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PALABRAS PRELIMINARES

Este libro retne trabajos de investigacion de la altima década: conferencias,
ponencias, intervencién en paneles en encuentros académicos, articulos para
libros y revistas especializadas. En la nota final se detalla el origen de cada uno.
Debajo de su estructura miscelanea, tres lineas integran transversalmente
estos materiales: un marco teérico (explicitado en el primer articulo) y 18 casos
enmarcados, ordenados cronoloégicamente segtn el objeto teatral estudiado, en
un proceso que va de Ubi Rey en Paris, 1896, en el surgimiento de la vanguardia
historica, a Fausto y la sed en Mar del Plata, 2012-2014; el basamento en las lineas
de innovacién que venimos desarrollando desde la Universidad de Buenos
Aires: Filosofia del Teatro, Teatro Comparado, Poética Comparada, Teatro-
matriz y Teatro liminal, Territorialidad, Geografia Teatral, Cartografia Teatral;
la preocupacion por pensar las poéticas teatrales, no solo las dramaticas, en un
despliegue triadico (estructura + trabajo + concepcién, porque una poética es
mucho mas que una estructura) y en sus complejas relaciones territoriales.
Puestos a elegir entre diversos materiales, seleccionamos escritos de teatro
argentino, europeo y comparado centrados en ciertos nucleos principales de la
historia escénica: el drama moderno del siglo XIX y su proyeccion en el siglo
XX el realismo ampliado con procedimientos no-realistas; el simbolismo y
su devenir en la vanguardia histérica; la vertiente artistica y la politica de la
vanguardia teatral (avant-garde y vanguard), el teatro liminal y la posvanguardia; el
experimentalismo y la modernizacién; el expresionismo y el postexpresionismo;
las poéticas politicas de la izquierda, en los planos macropolitico y micropolitico.
Ademas de la atencién puesta en ciertos teatristas menos frecuentados por la
bibliografia teatral: Maurice Maeterlinck, Guillaume Apollinaire, los futuristas,
Alfonsina Storni, Oliverio Girondo y Norah Lange, Ezequiel Martinez Estrada,
Rodolfo Kusch, Aldo Pellegrini, Guillermo Yanicola y Daniel Casablanca.
Aspiramos a que este libro pueda ser til a las/los artistas-investigadores o
teatristas-investigadores que producen conocimiento desde sus practicas en los
procesos de los ensayos, a través de las estructuras de sus obras, en la reflexién
teorica sobre los procesos y las poéticas, en la elaboracion sistematica de los
nuevos campos de las Ciencias del Arte, no solo desde los roles de actuacion,
direccion, dramaturgia, escenografia, etc., sino también desde la gestion, la
docencia, el periodismo, la critica, la expectacion, etc. (Dubatti, 2014 y 2019).

Esperamos que sirva, ademas, en las clases de historia del teatro, en grado y



posgrado. Por eso, deliberadamente, reiteramos en algunos capitulos algunas
afirmaciones, en variacion (cuestiones teéricas, metodologicas, o relativas a
procedimientos teatrales fundamentales, etc.), asi como dividimos la bibliografia
especifica de cada trabajo. Solemos emplear algunos de estos textos en las
cursadas de Historia del Teatro Universal / Historia del Teatro Iy IT y en los
seminarios de la Carrera de Artes en la UBA y en otras universidades argentinas
y extranjeras. Asi presentados, los capitulos podran ser autosuficientes en su
cohesion, y no requeriran que las/los alumnos rastreen el libro completo.

En algunas notas al pie sugerimos posibles cruces y complementariedades de
perspectivas e informacion de los capitulos entre si.

Agradecemos al INT y a sus nuevas autoridades por el encargo de este libro.

Jorge Dubatti
Director del Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Ratl H. Castagnino™.
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.

21 de marzo de 2020
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TEATRO, TERRITORIALIDAD, TEATRO COMPARADO

El Teatro Comparado es una disciplina que, derivada de los planteos de la
Filosofia del Teatro para centrarse en el problema de la territorialidad, se
viene desarrollando en la Argentina en forma sistematica' desde 1987 y que
permite focalizar los problemas de la escena mundial desde perspectivas
productivas. Tiene actualmente un avanzado grado de institucionalizacién

en las universidades de distintos puntos del pais. Desde 2001 existe la
Asociacion Argentina de Teatro Comparado (ATEACOMP), que convoca

sus congresos internacionales cada dos afos con sede itinerante.” Desde 1995,
ininterrumpidamente, se realizan las Jornadas Nacionales de Teatro Comparado, de
organizacion sincréonica multipolar, es decir, se trabaja en diversas ciudades al
mismo tiempo. A partir de 2017 se ha sumado el Congreso Internacional de Historia
Comparada del “Teatro, bianual, también con sede itinerante.® Es relevante para
los campos teatrales iberoamericanos desarrollar su investigacion teatral y el
Teatro Comparado resulta una disciplina singularmente provechosa para pensar

nuestros teatros, especialmente en Latinoamérica.

Pueden distinguirse dos etapas en la teorizaciéon del Teatro Comparado:
una inicial y otra critica y superadora, hoy vigente y en proceso de desarrollo®;

es en la segunda en la que se pone en juego el concepto de territorialidad.’

"En el fondo, todo el mundo es mas o menos comparatista’, sefialé Claudio Guillén en
una entrevista en 1988 (Monegal, 2008: 2). Justamente por eso llamamos desarrollo
"sistematico” a un comparatismo teatral integral, no ingenuo ni fragmentario, consciente
de la articulacion disciplinaria en su compleja totalidad, capaz de autodefinirse.

Hasta hoy las sedes han sido Ciudad de Buenos Aires (2003), Mendoza (2005), Bahia
Blanca (2007), Tandil (2009), Gualeguaychu (2011), Ciudad de Buenos Aires (2013),
Rosario (2015), Mar del Plata (2017) y Bariloche (2019). De todos los congresos realizados
(salvo el de Tandil, en 2009) estan disponibles las actas: Dubatti (2003), Gonzélez de Diaz
Araujo (2007), Burgos y Killman (2008), Quiroga (2014), AAVV. (2014), Coria, Marti, Moro
(2017), Pianacciy Taborda (2018, 2019).

Para la historia de la institucionalizacién del comparatismo teatral en la Argentina, véanse
Dubatti 2011lay 2011b.

Como expresiones de cada una de estas etapas, véanse Dubatti, 1995y 2008.

Para ampliar las consideraciones sobre territorialidad, véase nuestro libro Teatro y
territorialidad (2020).
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Primera teorizacién: internacionalidad y supranacionalidad

En su etapa inicial, el Teatro CGomparado naci6é como una apropiacién de la
teoria y la metodologia de la Literatura Comparada para la investigacion de los
acontecimientos teatrales en su especificidad. Tal como lo sefialan los manuales
tradicionales (entre ellos, Guillén, 1985), la Literatura Comparada surge hacia
fines del siglo XVIII y se consolida en el siglo XIX en un proceso paralelo al del
desarrollo del concepto de literaturas nacionales. Su mision original fue conectar
las literaturas nacionales o superarlas a partir del hallazgo de aspectos de la
literatura que no podian ser pensados nacionalmente (en complementariedad con
laidea de “Literatura General”, opuesta a literatura nacional). Traspolando las
coordenadas aceptadas por la International Comparative Literature Association
(ICLA) a la consideracion de los acontecimientos teatrales, el Teatro Comparado
se definia inicialmente como el estudio de la historia teatral, de la teoria teatral

y de la explicacion de los acontecimientos teatrales desde un punto de vista
internacional o supranacional. Justamente el comparatista espafiol Claudio
Guillén parte de ambos conceptos, internacionalidad y supranacionalidad, para
la Literatura Comparada, como columnas de su libro fundamental Entre lo uno y lo
diverso (1985). Tanto internacionalidad como supranacionalidad dan por supuesto
el concepto de lo nacional, a partir del que relacionan o contrastan dos o mas
teatros (nacionales), o trabajan con una superacion de lo nacional. Estudiar el
teatro desde un punto de vista internacional significa problematizar las relaciones,
diferencias e intercambios entre dos o mas teatros nacionales (a partir del analisis
de repertorios, poéticas e intertextos, ediciones, bibliotecas, traducciones, viajes,
etc.), o entre un teatro nacional y culturas extranjeras (“externas” a lo nacional).
En este primer acercamiento, nacional y extranjero van de la mano: teatros
nacionales/teatros extranjeros son una pareja necesaria. El punto de vista
supranacional consiste en atender aquellas focalizaciones de investigacion que
trascienden o exceden el concepto de lo nacional (porque no se resuelven o no
pueden ser problematizadas desde la categoria de lo nacional). Se habla de puntos
de vista internacional o supranacional, ya que los mismos objetos de estudio
pueden ser encarados desde una u otra perspectiva.

Segtn esta linea inicial —hoy cuestionada y recontextualizada en un
marco tedrico mas amplio, como veremos—, el Teatro Comparado considera
problemas supranacionales a aquellos en los que intervienen categorias o
fenémenos teatrales a los que no puede atribuirse una identidad u origen

nacionales porque:

10 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



a) son patrimonio universal de toda la humanidad (ejemplo: la teatralidad,
el teatro-matriz, la liminalidad, segun la Filosofia del Teatro);

b) son genéticamente independientes, no hay conexion causal directa
entre ellos (¢jemplo: la emergencia sincrénica del romanticismo en diversos
creadores de diferentes puntos de Europa no vinculados directamente entre si);

c) son patrimonio comun y compartido de un conjunto determinado y
acotable de varias naciones (ejemplo: las caracteristicas del teatro occidental y
su diferencia con Oriente, o las configuraciones continentales o por areas que
retinen varias naciones: Europa, Latinoamérica, area rioplatense, area andina,

area guaranitica, etc.).

Son problemas internacionales aquellos cuyo punto de arranque lo
constituyen los teatros nacionales y su dindmica de interrelacion o intercambio:
transitos, pasajes, fronteras, vinculos. Siempre se trata de procesos historicos,
causales o genéticos (X es causa de Y, X se apropia de Y, segin la féormula
clasica de Pichois-Rousseau, 1969: 96-101), en los que los teatros nacionales se
hacen préstamos, influencias, apropiaciones, no siempre reciprocos, y en los que
se puede distinguir qué elementos de un teatro nacional entablan relacién con
otro teatro nacional. Casos: la circulacion y recepcion del teatro de Henrik Ibsen
en la Argentina; el intertexto de Luigi Pirandello en la dramaturgia de Armando
Discépolo; como se ensefia Stanislavski en la Argentina; la produccion de los

exiliados durante la dictadura en México, etc.

Segunda teorizacién superadora e inclusiva: territorialidad

Ya en el siglo XXI el Teatro Comparado genera un cambio en su dinamica:

se advierte la necesidad de cuestionar, complejizar, abrir el concepto de

teatro mas alla del punto de partida nacional.® Se formulan sistematicamente
nuevos enfoques: se problematizan la diversidad intranacional, los fenémenos
regionales, las fronteras, lindes y bordes internos, la multipolaridad, los
intercambios, transitos y polémicas dentro de los teatros nacionales, asi, en
plural, de la misma manera que Luis Villoro (1998) habla de los estados plurales.

Ya no se piensa en “un” teatro nacional, sino en muchos “teatros nacionales”,

& Muchos de estos cuestionamientos ya son impulsados para el comparatismo literario por

René Wellek en "The crisis of Comparative Literature” (1959).
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en plural.” Incluso se radicaliza la necesidad de estudiar como practicas
teatrales “nacionales” aquellas fuera del mapa geopolitico de la nacién por la
circulacion de compaiias, viajes, exilios, migraciones, radicaciones, etc., de
artistas argentinos fuera del pais. Dentro de un mismo teatro nacional conviven
diferentes conceptos, practicas e identidades de teatro(s).

Junto alo intranacional y lo argentino fuera de la Argentina (es decir, fuera
de las fronteras geopoliticas del pais), se formulan otras preguntas. ;Cémo fijar
el nacimiento de un teatro nacional, y con qué parametros? jPuede hablarse
de teatro nacional o de teatro argentino antes del nacimiento institucional de
la Argentina como nacién? (Cuando se constituye un teatro nacional: cuando
se crea oficialmente la nacién, o por decreto? ;Cuando los teatristas explicitan
el programa consciente de un teatro nacional o cuando conjuntamente artistas,
técnicos, publico y critica son de origen nacional? ;Cuando se tratan temas
supuestamente nacionales; cuando se elabora un estilo nacional; cuando se
escribe en la lengua oficialmente aceptada como lengua de la nacién? Por otra
parte, ¢es valido el concepto de nacional aplicado al arte? ¢Qué hace nacional
a un teatrista: su lugar de nacimiento, su documentacion, su declaracion de
principios, su pertenencia cultural, su radicacion? ;Un dramaturgo, como Copi,
que vive la mayor parte de su vida en Francia y que escribe en francés, puede
ser considerado argentino solo por su lugar de nacimiento? Desde la Literatura
Comparada, Wellek y Warren ponen en evidencia los limites del concepto
de “literatura nacional” con ejemplos que ilustran la estrecha unidad de las

literaturas europeas y de algunas de ellas con la norteamericana:

Los problemas de nacionalidad se complican extraordinariamente st
hemos de decidir qué literaturas en una misma lengua son literaturas
nacionales distintas, como sin duda lo son la norteamericana y la
irlandesa moderna. Cuestiones como las de por qué Goldsmith,
Sterne y Sheridan no pertenecen a la literatura irlandesa, mientras
que Yeats y Joyce si, requieren respuesta. ;Existen literaturas
independientes belga, suiza y austriaca? Tampoco es muy facil
determinar el punto en que la literatura escrita en Norteamérica

dejo de ser ‘inglesa colonial’ para convertirse en literatura nacional

7 Elcasode Espafa es ejemplar al respecto: dentro del teatro espariol se abre el complejo

espectro del teatro castellano, vasco, gallego y catalan, o el de los autores que escriben en
castellano y en portugués, etc.
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independiente. ¢Se debe al simple hecho de la independencia
politica? ¢Es la conciencia nacional de los propios autores? ¢Es el
empleo de asuntos nacionales y de color local? ¢O es la aparicion de

un neto estilo literario nacional? (1979: 65).

Agreguemos: (qué pasa con las naciones que se desconfiguran y
reconfiguran? Pensemos en el teatro de la ex-URSS o la ex-Checoslovaquia. (Qué
respuesta dar a los fenomenos del “teatro de marca” (Dimeo, 2007), multinacional
o de sucursalizacion (también llamado de “macdonalizacién”, segtin Dubatt,
2000)? ;Cémo pensar una identidad del teatro nacional inmanente y no abierta,
porosa, integrada a la multiplicidad de relaciones con el mundo, en tanto es
“evidente la falsedad de la idea de una literatura [un teatro| nacional conclusa
en si mismo” (Wellek y Warren, 1979: 61)? ;Cémo no concebir el vinculo del
teatro nacional con otros mapas culturales: la Hispania, Europa, Occidente, la
Romania, mas alla de las relaciones con una cultura nacional europea particular,
por ejemplo, a través de la lengua? ;Son los teatros nacionales argentinos, a su
manera, una regiéon o varias regiones del teatro occidental con caracteristicas
singulares? ;Puede haber un teatro nacional en lengua no nacional, por ejemplo,
debe estudiarse como teatro nacional los acontecimientos argentinos de teatro
en inglés? (No caben acaso para el teatro los conceptos de “patria summa”, o
“magnipatria” que para pensar a Rubén Dario propone Pedro Salinas (1978:
41-44) por su relacion con el latin ancestral y la cultura latina? ;Cémo no pensar
lo nacional en sus vinculos con las culturas originarias anteriores a la colonizacion
occidental? ;Como pensar el teatro nacional en relacion con la globalizacion, la

multiculturalidad, el multilingiiismo, la mundializacion o la planetarizacién?

Recordemos, a manera de ejemplo, el problema que plantea Ricardo Rojas al estudiar

la obra de Juan Cruz Varela, en general, y especificamente sus tragedias: "Liberal y
subversivo era el ideal politico que Varela servia; pero la forma literaria en la cual lo servia
como poeta, era conservadora y colonial” (1915: 14). Observa al respecto Graciela Cristina
Zecchin de Fasano: "El periodo de la independencia muestra idénticas caracteristicas en
diversos paises americanos. Casi todos los criticos coinciden en aseverar la contradiccion
entre cantar a la libertad y utilizar la lengua del colonizador, en la forma estética importada
por el colonizador” (2012: 403, nota 1). Se trata de un problema en el que la mirada
comparatista trasciende/resuelve la aparente contradiccion al reconocer formaciones
culturales que exceden la idea de lo nacional: independizarse de la nacion espafiola no
implica para Varela salirse de la civilizacion occidental, ni de los vinculos con la Europa
hispanica y no-hispanica, sino construir un nuevo pais que aporta nuevas perspectivas a
Occidente. La lenguay la estética provenientes de Europa, y por extension de Occidente y
la Romania, son puestas al servicio de un nuevo proyecto nacional.
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Es incuestionable que los conceptos de nacionalidad, internacionalidad y
supranacionalidad siguen siendo validos en diversos planos para los estudios de
las literaturas y los teatros argentinos, pero el Teatro Comparado debié ampliar
su definicién para incluir fenémenos que no se encuadran especificamente en
lo nacional, internacional o supranacional y favorecer otros puntos de vista,
la formulacion de otros problemas. En los tltimos anos, con el desarrollo
tedrico, metodologico e institucional de la disciplina, con la voluntad explicita
de “hacer posible la inteligencia de la multiplicidad” (Guillén, 1998: 15), el
Teatro Comparado advirtié que el punto de partida de su ejercicio no se
basa necesariamente en el supuesto de lo nacional como unidad y ha ido
complejizando su campo de estudios.

Asi, en una segunda teorizacion, se introducen los conceptos de
territorialidad, interterritorialidad, supraterritorialidad e intraterritorialidad, mas
abarcantes y adaptables a contextos diversos que los de lo nacional, internacional,
supranacional e intranacional, y que, al mismo tiempo, los incluyen. Lo nacional
puede ser pensado como una forma mas de territorialidad. En suma, se ha
perdido la idea de lo nacional como un “Todo” o como unidad, segiin Guillén,
en virtud de la “tarea diferencialista del amor que consiste en encontrar lo
irrepetible” (1998: 17). O, en palabras de Peter Brook, por la percepcion del
“detalle del detalle del detalle” (Simon Brook, dir., Brook par Brook).

En esta nueva etapa, el Teatro Comparado estudia los fenémenos teatrales
considerados en contextos territoriales, interterritoriales, supraterritoriales o
intraterritoriales. La territorialidad considera el teatro en contextos geografico-
historico-culturales de relacion y diferencia cuando se los contrasta con otros
contextos, de acuerdo con la formula comparatista clasica X-Y que, mutatis
mutandis, sigue vigente para el eje de la comparacion (Pichois-Rousseau, 1969:
96-101). La territorialidad del comparatismo se vincula con el pensamiento de la

Geografia Humana (Hiernaux y Lindén, dirs., 2006).° Territorialidad es espacio

Es pertinente observar que las nociones de territorialidad, supraterritorialidad y
cartografia no provienen del sistema de pensamiento de Gilles Deleuze, sino de una
vision transdisciplinaria que combina la Geografia, la Sociologia, la Antropologia, los
Estudios Culturales en torno de la globalizacién (Garcia Canclini, 1992, 1994, 1995,
1999) y especificamente la Literatura Comparada (el uso del prefijo “supra’, la nocién
de "mapas mundiales de la literatura”). Si nos valemos de Deleuze en Filosofia del
Teatro para el concepto de desterritorializacién de la poiesis como nueva forma. Véase
"Desterritorializacion (y territorio)” en Francois Zourabichvili, El vocabulario de Deleuze
(2007: 41-44). Cfr. nuestro empleo del término cartografia (Lambert) diferente del de
Silvia A. Davini (2007).
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subjetivado, espacio construido a partir de procesos de territorializacion, es
decir, procesos de subjetivacion, y que reconoce complejidades intraterritoriales,
dentro de un mismo territorio (nunca monolitico y homogéneo). Geografia
subjetivada, siempre en transformacion, que incluye las tensiones con

la desterritorializacion y la reterritorializacion. A la supraterritorialidad
corresponden aquellos fenémenos o conceptos que no pueden ser pensados en
términos territoriales porque los superan o exceden; a la interterritorialidad,
aquellos que conectan dos o mas territorialidades; a la intraterritorialidad, la
multiplicidad de territorios dentro del mismo territorio.

Un caso fascinante de multiplicidad intraterritorial es el de los
espectadores, el de sus formas diversas de relacionarse e interpretar un
espectaculo. No escapa este fenémeno a la vida social y cultural en general.
Una historia. En 2010, tras escuchar en un acto escolar infantil a mi padre
(76 afios) y a mi hijo (22 afios) cantar muy emocionados el “Himno Nacional
Argentino”, me pregunté'® como interpretaban la letra. Les pregunté (a cada
uno por separado) qué significaba para ellos el fragmento “Libertad, Libertad,
Libertad”, y las respuestas fueron muy diferentes. “El Himno es mi infancia”,
me contesté mi padre con lagrimas en los ojos, “y especialmente tu abuela
viéndome desde la puerta con el guardapolvo blanco en el patio de tierra de
la escuela de la calle Marcos Paz”. Mi hijo: “Pienso en una cancién de Jim
Morrison, la mejor definicién de la libertad que conozco es esa, y en una escena
de Almuerzo desnudo de William Burroughs”. A ambos les pregunté qué tenian
que ver esas impresiones con lo que les habian ensenado en la escuela primaria
sobre el Himno, y coincidieron: “Nada”. Conclusion intraterritorial: en aquel
acto escolar estaban cantando la misma musica, diciendo las mismas palabras,
pero pensando la patria de maneras muy diferentes.

El gedgrafo finlandés Anssi Paasi, con amplia bibliografia dedicada a los
problemas territoriales, afirma sobre la complejidad del concepto de territorio

que, en un sentido geografico, debe ser distinguido de otros usos “metaforicos”:

Territory is an ambiguous term that usually refers to sections of
space occupied by individuals, social groups or institutions, most
typically by the modern state (...) Several important dimensions
of social life and social power come together in territory: material

elements such as land, functional elements like the control of

10 Permitaseme, para esta historia personal, recurrir a la primera persona del singular.
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space, and symbolic dimensions like social identity. At times

the term is used more vaguely to refer at various spatial scales

to portions of space that geographers normally label as region,
place or locality. Because contemporary territorial structures are
changing rapidly, all of these categories imply many politically
significant questions, above all, whether we should understand
territories, places, and regions as fixed and exclusively bounded
units or not (...) This forces us to reflect the responsibility of
researchers in defining and fixing the meanings of words that may
contain political dynamite. This has been an important question
in the history of political geography and geopolitics, where the
interpretations of concepts such as territory and boundary have
been always simultaneously expressions of the links between
space, power and knowledge (...) The term territory may also be
used in a metaphoric sense. Becher (1989), for instance, speaks
about “academic territories,” referring to the way disciplines have
their own internal power structures and “boundaries,” and links to
external “territories”. (2003: 109)11.

De esta manera la nueva y mas actualizada definicion de Teatro

Comparado propone una disciplina que estudia los fenémenos teatrales

1

16

Nuestra traduccion: “Territorio es un término ambiguo que generalmente refiere a las
secciones del espacio ocupadas por los individuos, los grupos sociales o las instituciones,
mas corrientemente en el estado moderno (.) Varias dimensiones importantes de la vida
y el poder sociales se unen en territorio: elementos materiales como la tierra, elementos
funcionales como el control del espacio, y dimensiones simbdlicas como la identidad
social. A veces el término es usado mas vagamente para referirse a las variadas escalas
espaciales de porciones del espacio que los gedgrafos normalmente denominan como
region, lugar o localidad. Debido a que las estructuras territoriales contemporaneas
estan cambiando rapidamente, todas estas categorias implican muchas cuestiones
politicamente significativas, sobre todo, si debemos entender a los territorios, lugares

y regiones, como unidades fijas y exclusivamente limitadas o no.. Esto nos fuerza a
reflexionar acerca de la responsabilidad de los investigadores de definir y ajustar los
significados de las palabras que puedan contener implicancias politicas. Esta ha sido

una importante cuestion en la historia de la geografia politica y la geopolitica, donde las
interpretaciones de los conceptos de territorio y frontera han sido siempre expresiones
simultaneas de las relaciones entre espacio, poder y conocimiento (..) El término territorio
puede ser usado también en un sentido metaférico. Becher (1989), por ejemplo, habla de
los 'territorios académicos, refiriéndose al modo en que las disciplinas tienen sus propias
estructuras de poder internas y sus ‘fronteras, y se relacionan con ‘territorios’ externos”.
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desde el punto de vista de su manifestacion territorial (geografico-histérico-
cultural, subjetiva): planeta, continente, pais, area, region, ciudad, pueblo,
barrio, sala o espacio teatral, la zona del acontecimiento teatral, etc., por
relacién y contraste con otros fenémenos territoriales o por superacion de la
territorialidad. Los fendmenos territoriales pueden ser localizados geografica-
historica-culturalmente y, en tanto teatrales, constituyen mapas especificos que
no se superponen con los mapas politicos (mapas que representan las divisiones
politicas y administrativas), y especialmente se diferencian de los mapas de
los estados-nacion. La territorialidad del teatro compone mapas de Geografia
Teatral que no se superponen necesariamente con los mapas de la Geografia
Politica, y dialogan con ellos por su diferencia. También los fenémenos
supraterritoriales permiten componer mapas especificos (por ejemplo, el
mapa del estado de irradiacion de una poética abstracta, o de fenémenos
semejantes sin conexion genética). La culminacion del Teatro Comparado es,
en consecuencia, la elaboracion de una Cartografia Teatral, mapas especificos
del teatro, sintesis del pensamiento territorial sobre el teatro (tema sobre el que
enseguida volveremos). Cartografia: del griego, chartis, mapa, y graphein, escrito;
disciplina que integra ciencia, técnica y arte, que trata de la representacion de
la Tierra sobre un mapa o representacion cartografica. Estos mapas teatrales
especificos dialogan por relacion y diferencia con los mapas no-teatrales.
Segtn Alvaro Bello (Etnicidad y ciudadania en América Latina. La accion colectiva
de los pueblos indigenas), ““el territorio tiende a ubicarse sobre el espacio, pero no
es el espacio, sino mas bien una ‘produccion’ sobre este. Esta produccion es el
resultado de las relaciones y, como todas las relaciones, ellas estan inscriptas
dentro de un campo de poder” (2004: 99). El Teatro Comparado piensa los

vinculos teatrales en relaciones territoriales de poder.

Territorios dindmicos: procesos de territorializacién

Un territorio es siempre un fenémeno complejo por su diversidad interna y por
su dinamismo, su permanente cambio. Las identidades territoriales, a diferencia
de como las piensan los estados-nacion, y especialmente los nacionalismos,
nunca estan cristalizadas ni responden a una esencia inmutable. Esto no

quiere decir que no podamos definir una identidad (dinamica, compleja) en

los territorios. En un examen del pensamiento de Rogerio Haesbaert (O Mito

da Desterritorializagao. Do “fin dos territorios” a multiterritorialidade, 2004), Ciésar A.

Teatro, territorialidad, teatro comparado 17



Gomez y Maria Gisela Hadad afirman que “concibe al territorio como el
resultado de un proceso de territorializacion que implica un dominio (aspecto
econdémico-politico) y una apropiacion (aspecto simbolico-cultural) de los
espacios por los grupos humanos” (2007: 6). Y agregan: “El territorio debe ser
pensado como la manifestacién objetivada de una determinada configuracion
social, no exenta de conflictos que involucran a una diversidad de actores que
comparten el espacio” (2007: 8). De alli que debamos reconocer complejidades
intraterritoriales y mutaciones tanto en lo geografico como en lo subjetivo.
Segiin Gémez y Hadad, para Boaventura De Sousa Santos, la globalizacion
es siempre la globalizacion exitosa de un fenomeno local dado. En “Nuestra
América. Reinventando un paradigma subalterno de reconocimiento y

redistribucion”, De Sousa Santos afirma:

En otras palabras, no existe condicion global alguna para la que
no podamos hallar una raiz local, un fondo cultural especifico (...)
Y aqui mi definicion de globalizacion: el proceso por el cual una
condicion o entidad local dada logra extender su alcance por todo
el globo vy, al hacerlo, desarrolla la capacidad de designar como
local a alguna entidad o condicion social rival. (De Sousa Santos,

2001).

En un sentido complementario, Rita Segato (2002) pone el acento en la
globalizacion y sus procesos de desterritorializacion, pero sefiala que al mismo
tiempo genera paradojicamente homogenizacién y diversificacion territorial.

Los procesos de territorializacion, desterritorializacion y
reterritorializaciéon pueden observarse en multiples fenémenos. Detengamonos
en algunos ejemplos. Buenos Aires, en tanto campo teatral, compone
un territorio de grandes transformaciones si se confrontan sus diferentes
descripciones sincronicas y se las proyecta en el eje diacrénico (Dubatti, 2012c¢).
Nuestro vinculo subjetivo con un espacio cambia histéricamente: la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires no fue el mismo territorio
la primera vez que lo pisamos como alumno ingresante, o cuando empezamos
a dar clase en ella muy jovenes, o tras 35 afos de docencia. En una misma
ciudad hay decenas de salas (en Buenos Aires, unas trescientas), y en cada una
de ellas se hace y piensa el teatro de manera diferente. En un mismo elenco
los vinculos subjetivos con el espacio son diversos, y van mutando a través del

tiempo y la cantidad de funciones de un espectaculo. Un actor formado en
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Buenos Aires por el método de las acciones fisicas segiin Raul Serrano viaja

a Estados Unidos a estudiar con Lee Strasberg: su vinculo con Stanislavski se
desterritorializa y reterritorializa en la experiencia norteamericana, y al regresar
a Buenos Aires empieza a concebir y trabajar un actor stanislavskiano diferente.
Visitamos el campo teatral de Paris y formulamos algunas observaciones
territoriales sobre la escena francesa, que se descomponen y reformulan
cuando nos trasladamos a Lille, y luego a La Rochelle. Territorializamos,
desterritorializamos y reterritorializamos nuestra idea del teatro francés en un
proceso permanente de transformacion y dinamismo. Lo mismo nos sucede
cuando vamos recorriendo diferentes campos teatrales de la Argentina, con
estructuras econémico-politicas y apropiaciones simbolico-culturales diferentes:
nuestra idea de los teatros argentinos va mutando constantemente a partir de
los datos, las experiencias, las categorias teéricas que vamos poniendo en juego.
Cada territorio nos exige procesos de desterritorializacion (respecto de nuestros
saberes territoriales anteriores) y reterritorializacion (a partir de un trabajo de

seleccion e integracion).

Acontecimiento teatral y territorialidad

De acuerdo con la teoria de la Filosofia del Teatro, que sostiene que el teatro
no se puede desterritorializar, al menos dos conexiones raigales, insoslayables,
establecen la fusion del teatro con la territorialidad: el cuerpo y el convivio. El
cuerpo del actor y el cuerpo del espectador, como parte y contigiiiddad de la
materialidad del espacio real; el convivio, reunién de cuerpos presentes, porque
acontece necesariamente en una encrucijada del espacio-tiempo reales. Teatro y
tierra: el teatro es terreno, terrestre, terraqueo, territorial.

Hay una dimension desterritorializada del acontecimiento teatral (su
dimension de pofesis, metafora, estructura imaginaria), pero, como afirma
la Filosofia del Teatro, por las caracteristicas del acontecimiento teatral,
no puede sino encarnarse en la territorializacion: en el teatro la pofesis es
corporal, en consecuencia, hay un espacio de liminalidad entre territorialidad y
desterritorializacion, pero esta ultima depende de la territorialidad del cuerpo
en convivio para producirse.

En este sentido, Néstor Garcia Canclini (1995: 17-21) distingue las
practicas territorializadas, a las que se exigen relaciones socioespaciales

(sociogeograficas), de las practicas desterritorializadas, que se producen en el
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espacio virtual por vinculos socio-comunicacionales. Si queremos leer las obras
completas de Sartre, las podemos bajar de internet (la literatura admite la
desterritorializacion), pero si queremos experimentar el acontecimiento teatral
de una puesta de A puerta cerrada en Madrid, no queda otra opcién que viajar
(0 esperar que dicha puesta viaje a un lugar donde se pueda verla en convivio
territorial).

La del teatro no es la desterritorializaciéon sociocomunicacional
del tecnovivio (transmisién de informacion por via digital y maquinas al
margen de la materialidad del cuerpo viviente, gracias a una tecnologia
que permite la sustraccién del cuerpo presente, Dubatti, 2014b), sino la
territorializacion subjetivo-socio-espacial del convivio. Los signos se pueden
transmitir sociocomunicacionalmente, pero el cuerpo no. En el teatro hasta la
desterritorializacion esta territorializada. En el teatro la desterritorializacion
es una practica territorializada por el cuerpo y el convivio. No hay un teatro
transterritorial, o extraterritorial, sino, en el mejor de los casos, componentes
de desterritorializacién poiética territorializados por las practicas corporales y
espaciales del acontecimiento convivial.

Asi podemos distinguir dos tipos fundamentales de territorialidad teatral:
la territorialidad geografica, que opera poniendo el ¢je en los contextos espacio-
historico-culturales, la encrucijada espacio-temporal, y la territorialidad
corporal, que se centra en la capacidad del cuerpo de portar consigo las
territorialidades con las que se identifica y se ha nutrido culturalmente. Por
eso el Teatro Comparado piensa en relaciones complejas de tension con la
Geopolitica y la Corpopolitica.

La migracién de un agente (unidad territorial corporal) de un territorio
a otro implica la conexién con nuevos sistemas complejos territoriales que
refuncionalizan y resemantizan dicho agente al conectarlo con un sistema
otro de relaciones. (Quiénes somos en el campo teatral de Buenos Aires
y quiénes en el campo teatral de Barcelona? Somos diferentes porque los
sistemas complejos territoriales son diferentes. En el documental La maleta
mexicana, Juan Villoro expresa enfaticamente su oposicion a la tendencia
contemporanea de “despojar los hechos del contexto”, rechaza que “se
los sustrae a una especie de galaxia cosmopolita en la que no importan los
lugares, las tramas, las narrativas que los explican”. En el teatro sus palabras
son especialmente acertadas.

La territorialidad se inscribe en todos los planos del acontecimiento teatral.

Valga un ¢jemplo. Hemos asistido a varias funciones de Zerrenal, de Mauricio
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Kartun, en Buenos Aires. La pieza toma el mito biblico de Abel y Cain y

lo reescribe territorialmente (es decir, geografico-histérico-culturalmente).

Esa reescritura territorial se observa en el acontecimiento presentado en el
Teatro del Pueblo de Buenos Aires, asi como en el texto publicado, en diversas
manifestaciones:

* Una reescritura del mito desde una posicion politica (semantica) de la
“izquierda nacional” argentina;

* Alusiones al peronismo (pensamiento politico territorial solo practicado
en la Argentina y fuertemente anclado en su historia);

* Una relaciéon con la lengua espafiola cargada de dialectalidad y de
historia regional;

» Multiples intertextos de la gauchesca, poética de reconocida
territorialidad rioplatense por su produccién y circulacion;

* Ubicacién en un espacio ficcional que refiere a un espacio geografico
real: un loteo fracasado en algin lugar marginal de la Provincia de Buenos
Alres, cerca de las lagunas de Benavidez;

* Una forma de produccién teatral, de la que resulta la obra, relacionada
con la historia de las practicas del teatro independiente'? en Buenos Aires y el
pais, forma de produccion que se traduce en la elaboracion de la poética;

* Formas de actuacion ligadas a las practicas y concepciones de la
actuacion en la Argentina (el “actor criollo” o de mezcla de convenciones
diversas, entre lo local y lo internacional);

* Msica popular en castellano de circulacion local en la década del
cincuenta y hoy olvidada, rescatada por Kartun de archivos privados locales de
dificil acceso;

* El disefio de un espectador-modelo localizado, al que van dirigidos
algunos chistes, alusiones y complicidades sobre la Argentina, que la mayoria de

los espectadores extranjeros no comprenden.

Hay, ademas, plena conciencia del dramaturgo respecto de como opera
esa territorialidad en los procesos de escritura (véase la entrevista incluida

en Kartun, 2014: 69-83). La percepcion de la relevancia territorial de los

12
13

Diferenciable de las formas de produccion oficial y comercial.

Lo hemos comprobado al asistir a las funciones de Terrenal en el Teatro del Pueblo
con espectadores visitantes de Espafia, Estados Unidos, México y Brasil: cada uno de
ellos pregunto por qué el publico se reia en determinados momentos que no habian
comprendido.
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componentes sefialados se verticaliza cuando se advierte su reformulacién en la
reescritura brasilenia de Zerrenal, presentada en San Pablo, Brasil, 2018-2019."

En términos de teoria poética, podemos concluir del ¢jemplo kartuniano
que la territorialidad se encarna en todos los niveles de la poética: en las
estructuras, en el trabajo, en las concepciones y en la pragmatica de relacion
con los espectadores, etc. Incluso el borramiento de ciertas marcas culturales
de territorialidad, paraddjicamente, puede constituir (como ha propuesto Jorge
Luis Borges en “El escritor argentino y la tradicion”, en Discusién, donde sostiene
que no hay camellos en EI Cordn) otra forma de inscripcion territorial: “Nuestro
patrimonio es el universo” (1964: 162), o la forma de diferenciarse de otras
opciones del mismo contexto.

Traspolando propuestas de Michel Collot (2015) para la literatura, se
pueden distinguir en el Teatro Comparado tres grandes areas de estudio

interrelacionadas: Geografia Teatral, Geocritica y Geopoética. Collot propone:

Una mejor integracion de la dimension espacial en los

estudios literarios [teatrales], en tres niveles distintos pero
complementarios: el de una geografia de la literatura [del teatro], que
estudia el contexto espacial en el que se producen las obras, y que
se sitia en el plano geografico, pero también historico, social y
cultural; el de una geocritica, que estudia las representaciones del
espacio en los textos mismos, y que se sitia mas bien en el plano
del imaginario y de la tematica; el de una geopoética, que estudia
los vinculos entre el espacio y las formas y los géneros literarios, y
que puede desembocar en una poética, una teoria de la creaciéon
literaria. (2015: 62-63).

Debe quedar claro que el comparatismo surge cuando se problematiza
la territorialidad, ya sea por vinculos topograficos (de pertenencia geografica a
tal ciudad, tal region, tal pais, tal continente, de relocalizacion, traslado, viaje,
exilio, etc.), de diacronicidad (aspectos de la historicidad en su proyeccion en

el tiempo), de sincronicidad (aspectos de la historicidad en la simultaneidad),

14 En el Centro Cultural San Pablo, Sala Jordel Filho, traduccién de Cecilia Boal. Direccién de

Marco Antonio Rodrigues y actuaciones de Celso Frateschi, Danilo Grangheia, Dagoberto
Feliz/Fernando Eiras y Demian Pinto. Sugerimos al lector que confronte las fotografias de
escena de ambos espectaculos, argentino y brasilefio, disponibles en la web.
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de superacion de la territorialidad (cuando la problematizacién de lo territorial
concluye en un planteo supraterritorial). No hay comparatismo cuando la
territorialidad se da por sentada, como un fenémeno dado o a priori, o cuando se
la ignora sin problematizacion. La supraterritorialidad debe ser conclusion del
ejercicio de problematizacion de la territorialidad, no de su ignorancia.

La territorialidad topografica implica la localizacion de los fenémenos
teatrales en sus respectivos contextos geograficos teatrales-culturales a partir
de un corte historico determinado. Una secuencia ejemplar podria ser la
sigutente: 1530, teatro de corte < teatro urbano < teatro veneciano < teatro
italiano < teatro meridional < teatro europeo < teatro occidental < teatro del
mundo. Esa secuencia debe ser confrontada comparatisticamente con otra
que guarda con ella elementos comunes y elementos diversos: 1530, teatro de
corte < teatro urbano < teatro florentino < teatro italiano < teatro meridional
< teatro europeo < teatro occidental < teatro del mundo. La confrontacion
de ambas secuencias arroja ciertos interrogantes para problematizar: ;qué
tienen en comun y en qué se diferencian las expresiones del teatro de corte en
territorios diversos?, jqué caracteristicas peculiares presenta el teatro veneciano
respecto del florentino?, ;puede hablarse ya de un teatro italiano, con qué
otras secuencias necesito establecer relaciones para responder esta pregunta?,
etc. Pero también la secuencia podria establecer otras preguntas por via
contrafactica: ¢si no fuese teatro de corte, qué podria ser: teatro de plaza, teatro
en la iglesia, en el convento, en la universidad, teatro de sala?, ¢qué diferencia
implica el teatro de corte respecto de esas otras posibles localizaciones? O
también: ¢si no hubiese acontecido en Venecia, en qué otros lugares de Italia
hubiese podido acontecer?, ¢qué diferencia hubiese planteado otra localizacion?
El investigador debe proveerse las herramientas necesarias para aproximar
respuestas luminadoras.

La territorialidad diacrénica implica fendémenos de sucesion, estabilidad
y cambio en el tiempo. Una secuencia ejemplar podria ser la de la irradiacion
de un fenémeno, por ejemplo, el teatro de Ibsen: 1850-1870: presencia de
su teatro en los paises nordicos < 1870-1885: ampliacion a Inglaterra y
Alemania < 1885-1900: ampliacién a Irancia, Italia, Espana, Rusia y algunos
paises hispanoamericanos. Entre los interrogantes para problematizar se
encuentran los siguientes: ¢por qué razéon Ibsen llega tardiamente a Espafia
e Hispanoamérica?, ¢se debe a la influencia de la cultura francesa sobre la
espaiola e hispanoamericana?, ;como se produce la irradiacion: a través de

libros y publicaciones, compaiias teatrales visitantes, labor de intermediarios

Teatro, territorialidad, teatro comparado 23



institucionales (productores, directores, intelectuales, etc.)? Pero también permite
pensar recorridos hacia atras, en una suerte de “viaje a la semilla” —al decir de
Alejo Carpentier—, como el que realiza Pedro Henriquez Urena cuando piensa

la identidad cultural hispanoamericana:

No solo seria ilusorio el aislamiento —la red de las
comunicaciones lo impide—, sino que tenemos derecho a tomar
de Europa todo lo que nos plazca: tenemos derecho a todos los
beneficios de la cultura occidental. Y en literatura —cinéndonos
a nuestro problema— recordemos que Europa estara presente,
cuando menos, en el arrastre historico del idioma (...). Voy

mas lejos: no solo escribimos el idioma de Castilla, sino que
pertenecemos a la Romania, la familia romanica que constituye
todavia una comunidad, una unidad de cultura, descendiente de
la que Roma organizé bajo su potestad; pertenecemos —segun la

repetida frase de Sarmiento— al Imperio Romano. (1981: 250).

La territorialidad sincrénica implica fenémenos de simultaneidad y
coexistencia; por ejemplo: hacia 1900 todas las grandes capitales teatrales de
Europa y América incluyen en sus carteleras obras de Ibsen. ¢A qué se debe
este Interés compartido?, ;cémo es la recepcion en cada lugar?, ;se hacen
adaptaciones de los textos de acuerdo con las necesidades de cada contexto?,
¢podemos hablar realmente del mismo Ibsen o de apropiaciones diversas?

La supraterritorialidad implica aquellos fenémenos que superan las
encructjadas geografico-historico-culturales, por ejemplo, la construccion
de las poéticas abstractas o poéticas teéricas. Hacia 1910 la instalacion de la
poética del drama moderno en Occidente es tan fuerte que se ha convertido en
patrimonio de los diversos teatros locales, ya no puede hablarse de un vinculo
monocausal, por ejemplo, de Europa hacia América, o identificarse un texto-
fuente o autor-fuente del que se irradia la poética (hacia 1910 en la Argentina se

puede escribir un drama moderno sin necesidad de haber leido a Ibsen).

Hacia un regionalismo critico decolonial

Desde sus origenes disciplinarios, y especialmente a través del desarrollo del
g P )Y esp

concepto de territorialidad, cada vez con mayor conciencia teérica, el Teatro
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Comparado ha impulsado una vision critica decolonial. La tedrica argentina
Zulma Palermo ha propuesto para la Literatura Comparada (y podemos
traspolarla al comparatismo teatral) “una linea de reflexion llamada por la
comparatista india Gayatri Spivak —actualizando a Benjamin— ‘regionalismo
critico’, desde la que se busca desarticular viejas y hegemonicas genealogias para
dar lugar a otras distintas y acalladas por la colonialidad del poder” (2011: 126).

Afirma Palermo:

De alli que la propuesta de un “regionalismo critico” tienda a
revertir ese estado de cosas en estos dias en los que pertenencias

e identidades se definen ya no por la radicacién en una nacién, o
lengua o raza, sino por la actualizacién de genealogias diversas de
las que se construyeron, no para “recuperar” un pasado originario
y puro, sino en sus contaminaciones, olvidos, y entrecruzamientos
“fronterizos”. Del mismo modo que, precisamente por su
cartografia, procede no desde la homogeneidad que reclama la
construccion de una nacién juridica, sino desde la heterogeneidad
de las construcciones socioculturales. (...) El regionalismo critico,
como practica comparatistica decolonial, piensa cartografias otras,
historias otras de las producciones culturales y literarias [teatrales]
al desarticular las organizaciones jerarquicas o por areas fijas
desde una geopolitica anticentralista, atendiendo mas bien a la
pluriversalidad de sus formaciones interiores. Pareceria entonces
que la linea de salida esta ya siendo sefialada por la emergencia

y aceptacion de que las sociedades del presente son complejas 'y
pluriculturales. (2011: 128-129, subrayado de la autora).

¢Con qué problemas se enfrenta el Teatro Comparado en su estudio de
la territorialidad? Se busca reconocer y analizar los desafios epistemologicos,
teoricos, metodoldgicos y analiticos que entrafian los acontecimientos teatrales.
Especialmente, la escritura de la historia del teatro. La territorialidad involucra
los debates sobre las nociones de provincia, estado, regiéon, federalizacion,
circuito, fronteras externas e internas y bordes; los disefios cartograficos
(territorialidades topograficas, sincronicas y diacronicas, etc.); la teorizacion
del pais teatral plural, multicentral/multipolar; las relaciones de “frontera
internacional”, los vinculos entre paises limitrofes u otras geoculturas (el mar,

el desierto, los valles, la montaiia, la selva, etc.); el teatro intranacional y su
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vinculaciéon con lo supranacional; los mapas teatrales de circulacion y flujo; los
problemas de historizacién y su consecuente nocion de “archivo”; la tensioén entre
los conceptos de nacion, latinoamericanidad y occidentalizacion o romanidad;
las conexiones tematologicas y morfologicas; las relaciones entre globalizacion/
localizacion, territorializacion, desterritorializacion y reterritorializacién
de los teatros; la continuidad/discontinuidad de los procesos teatrales; los
grados de institucionalizacion del teatro en una cartografia multicentral;
los multiples fenémenos del teatro como reescritura," entre muchos otros.
Estas coordenadas permiten pensar los teatros argentinos desde una nueva
cartografia de mayor complejidad, en la que el centro de comparacion, en tanto
multiple (multicentralidad), puede ser desplazado a todas y cada una de las
territorialidades del pais, e incluso fuera de sus fronteras geopoliticas.
Territorialidad y Teatro Comparado ponen ademas el acento en
la producciéon de un pensamiento teatral y un conocimiento cientifico
territorializados.'® En los Gltimos afios una Filosofia de la Praxis Teatral, que
otorga relevancia al pensamiento teatral y al conocimiento cientifico producidos
en/desde/para/por la praxis teatral, le da prioridad al estudio territorial de
casos (es decir, al conocimiento de lo particular, desde un trayecto inductivo:
de lo particular empirico a lo general abstracto), y propicia el pensar desde una
actitud radicante (de acuerdo con Bourriaud, 2009). No se trata de aplicar un
principio radical a priori a lo estudiado, sino de reconocer radicantemente un
territorio, sus detalles y accidentes, su rugosidad e irregularidades, sus procesos
de territorializacion, sus conexiones con otros territorios. Se pone en primer
plano la clausula de la légica modal ab esse ad posse (st es, puede ser): del ser (del
acontecimiento teatral) al poder ser (de la teoria teatral) vale, y no al revés.
Se priorizan los recorridos inductivos de investigacion (pasaje de observacion
empirica a elaboracion de ley empirica, y de esta a elaboracion de ley abstracta)
y el examen critico, la revision y el cuestionamiento de los recorridos deductivos
que parten de un saber a priori. Se estimula también, de esta manera, el disenio
de nuevas teorias ancladas territorialmente, y especialmente las tradiciones
de ciertas formas de pensamiento y su cuestionamiento en cada territorio.

Pensamientos cartografiados.

15 Distinguimos al menos seis tipos de reescrituras dramaticas y escénicas, verbales o no

verbales. Véase Dubatti, 2018-2019.
Para la diferencia entre pensamiento teatral y Ciencias del Arte/Ciencias del Teatro, véase
Dubatti 2019.
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Hoy existe una nueva cartografia mundial de distribucion del trabajo
en la Teatrologia, y el Teatro Comparado cumple al respecto una funcion
fundamental. El Teatro Comparado nos indica que tenemos que estudiar
territorialmente y luego transmitir, intercambiar, dialogar con otros estudios
territoriales para poder obtener visiones mayores, de conjunto, ojala alguna vez
planetarias, que solo pueden surgir a partir del conocimiento del teatro concreto
y particular en el analisis territorial.

A partir de la segunda definicion, el Teatro Comparado viene a poner
en crisis todo concepto esencialista, reduccionista, cerrado, cristalizado de los
teatros nacionales. Invita a pensar desde mapas especificos mas complejos,
dinamicos, multicentrales y en permanente discusion. No se trata de descartar el
concepto de lo nacional, pero si de dinamizarlo, de volverlo plural, de proponer
una ampliacién y enriquecimiento de los teatros nacionales: hay literatura(s)
dramatica(s) argentina(s)/teatro(s) argentino(s), cuya percepcion exige nuevas
cartografias, mapas literarios y teatrales que no se superponen de manera
mecanica con los mapas geopoliticos.

Del Teatro Comparado surgen otras numerosas disciplinas cientificas,
entre ellas la Poética Comparada. Sila Poética es el estudio de la poiesis teatral
en tanto acontecimiento convivial-corporal, y del acontecimiento teatral integral
a través de la poiesis y de la zona de experiencia que genera en su multiplicacién
expectatorial-convivial, la Poética Comparada propone la problematizacion de
las poéticas teatrales en su dimension territorial, interterritorial, supraterritorial
e intraterritorial, es decir, cartografica. En tanto area de estudios del Teatro
Comparado, la Poética Comparada asume la entidad convivial, territorial y
localizada del teatro y propone el analisis de las poéticas teatrales consideradas
en su territorialidad (por relacién y contraste con otros fenémenos teatrales
territoriales) y supraterritorialmente. Toda poética se desplaza entre lo universal
y lo particular, entre lo abstracto y lo interno, entre lo general y lo concreto,
“entre lo uno y lo diverso” (Guillén, 1985), entre territorialidades. En términos
de Teatro Comparado y Cartografia Teatral, entre la supraterritorialidad de
lo uno y la multiple diversidad de las territorialidades. Esto permite discernir
diferentes tipos de poéticas segtn el grado de abstracciéon y de participacion
de sus rasgos en un individuo (usamos el término segtn la Filosofia Analitica),
en un grupo de entes poéticos o en una teoria: micropoéticas, macropoéticas,

archipoéticas (o poéticas abstractas, poéticas tedricas), poéticas enmarcadas.'’

17 Ppara la distincion de estas poéticas, véanse Dubatti 2012a: 127-142, y 2014a: 21-54.
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La relaciéon entre estas poéticas establece trayectos de analisis deductivo e
inductivo, en una tarea dialéctica fascinante y nunca acabada, que busca disehar
comunidades, diferencias y canones o selecciones.

La perspectiva territorial del Teatro Comparado favorece un campo
de especializacion'®, al mismo tiempo que plantea un conjunto de preguntas
operativas para todas las disciplinas de la Teatrologia. Puede aplicarse a los
teatros nacionales de cada pais, asi como a la consideracién continental o

regional de los teatros iberoamericanos.

Territorio(s) y espesor de mapas

La entidad convivial y corporal del teatro lo vuelve especialmente complementario
con la nocion de territorialidad y su superacién. Dado un acontecimiento teatral
particular y localizado (constituido por tales actores, en tal circunstancia, ante tal
publico, en tal espacio, etc.), el Teatro Comparado se pregunta: ;Qué lo vincula
con el teatro del mundo? ;Qué lo hace tnico y, a la vez, lo relaciona con otros
fendbmenos cercanos o distantes? ;Qué relaciéon guarda, en su territorialidad
(geografia-historia-cultura) con lo local, lo regional, lo nacional, lo propio del area
supranacional, lo continental, la civilizacion? El Teatro Comparado, en suma,
opera cartograficamente, incluso cuando piensa la diacronia.

Como sefialamos al comienzo, el Teatro Comparado es una disciplina
especialmente disefiada para los estudios de teatro universal o mundial.
En términos de mapas teatrales, la categoria teatro universal o mundial'®
corresponde a un mapa planetario que incluye, por definicion, el “teatro de la
humanidad”, es decir, todo el teatro del mundo, considerando cada instancia
de su historia y cada punto del planeta. Weltliteratur o “Literatura del Mundo”

es un concepto de la Literatura Comparada, formulado originariamente por

18 para una caracterizacion de las diversas areas del Teatro Comparado, véase Dubatti,

2012b: 121-139.

No nos referimos aqui al valor curricular que adquiere este término, por ejemplo, en los
programas de estudio universitario, como en el caso de la materia Historia del Teatro
Universal, Carrera de Artes, Facultad de Filosofiay Letras, Universidad de Buenos

Aires, disefiado a partir de una articulacion estratégica de los contenidos con las otras
materias de la Orientacion en Artes Combinadas (especialmente Historia del Teatro
Latinoamericano y Argentino). Segun la Guia de Informacién de la Carrera de Artes, en la
"Sintesis de los Contenidos de las Materias’, la descripcién de Historia del Teatro Universal
esta lejos de cualquier definicion siquiera aproximada (2006: 14).
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J- W. Goethe a comienzos del siglo XIX y desde entonces glosado y debatido

in extenso (véanse, entre muchos, los textos incluidos en Gnisci (comp., 1993)

y en Schmeling (ed., 1995). Para su definicién de la Literatura Comparada,
Armando Gnisci (2002) reformula el concepto de Weltliteratur, pero despojado
de su caracter eurocéntrico y abierto a la nocién de multiculturalidad. La
concepcion de Gnisci apunta a la idea de pluralidad/paridad en la mirada hacia
las diversas literaturas, tanto como a la nocion de didlogo, sostenido a partir de la

traduccion, entre las literaturas de distinto signo. Afirma:

La literatura comparada (es) una disciplina que concibe y trata la
literatura/las literaturas como fenémenos culturales mundiales (...).
(Qué quiero decir con la expresion ‘literatura/literaturas’ Pretendo
destacar explicita y principalmente que ‘la literatura’ posee la
consistencia de una imagen que deberia corresponder a la presencia
ideal de un patrimonio comun a las distintas civilizaciones. Una
especie de biblioteca infinita y progresiva (...). Literatura/literaturas:
la barra (que sirve de tabique y de interfaz) se llama ‘traduccion’:
esta activa el circulo virtuoso del didlogo mundial que se produce a

través de las literaturas y sus discursos (2002: 10).

El correlato teatral del concepto seria un “Theater der Welt” (Teatro
del Mundo). En tanto se trata del mapa mas abarcativo, que incluye todos los
otros mapas posibles (teatro occidental, teatro oriental, teatro europeo, teatro
meridional, teatros nacionales, etc.), el teatro del mundo o teatro universal es
el concepto problematico por excelencia del Teatro Comparado, y puede ser
trazado de diversas maneras. Destaquemos cinco modalidades principales, que
deben ser diferenciadas:

a) Criterio cuantitativo: todo el teatro producido por la humanidad, sin
distinciones cualitativas.

b) Ciriterio cualitativo de recepcién y circulacion: aquellos fendmenos
teatrales que exceden los mapas locales, nacionales y continentales, traspasan
fronteras y se integran a la recepcion y circulacién de vastas regiones mundiales,
mas alla del valor artistico o humanista que posean (ejemplo: el teatro de
globalizacion o sucursalizacion, el “teatro de marca”, como Walt Disney on Ice,
comedias musicales exitosas, autores menores pero presentes en la cartelera
mundial, mucha dramaturgia norteamericana al estilo Jeff Baron, Robert

Harling, los best sellers, entre muchos).

Teatro, territorialidad, teatro comparado 29



c) Criterio cualitativo de excelencia artistica: los fen6menos teatrales
definidos como “clasicos” (Calvino, 1995), ya sea antiguos o contemporaneos,
aquellos sobre los que cada generacion vuelve para formular sus propios
interrogantes y construir sentido, por lo general de altisima calidad (¢jemplo:
el teatro de Sofocles, Shakespeare, Calderén, Moliere, Ibsen, Brecht, Beckett,
Discépolo, etc.).

d) Ciriterio cualitativo de relevancia historica: los fendmenos canénicos
fundamentales para la comprensiéon del proceso histérico del teatro, aquellos
que no pueden ser ignorados en la determinacién de una visiéon de conjunto
(Bloom, 1995; Cella, comp., 1998) o que sobresalen por su productividad, por
su caracter de “instauradores de discursividad” (Foucault, 1979) teatral o por su
valor documental. No necesariamente coinciden con los fenémenos teatrales de
excelencia, los incluyen y exceden. Por ejemplo, ciertos documentos historicos
fundamentales sobre el teatro en la Edad Media, insoslayables a la hora de escribir
una historia del teatro occidental, pero al que solo recurren los especialistas.

e) Ciriterio cualitativo de representacion del mundo: se entiende por
“universal”, en este caso, el teatro que incluye una representacion general de
todos los hombres, en términos de G. Lukacs, aquellas expresiones teatrales
que rebasan las condiciones histérico-sociales de su produccion y representan
una vox humana que expresa la esencia genérica de la humanidad (Estética 1. La
peculiaridad de lo estélico, 1966).

La posibilidad de establecer mapas mundiales del teatro pone en evidencia
el valor de la Cartografia para los estudios teatrales: ofrecen una visién de
conjunto indispensable para calibrar visiones particulares o a escala menor,
para identificar los aportes de los teatros nacionales o locales al canon del teatro
mundial. Sobre la utilidad de los mapas reflexiona José Lambert en su articulo

“En busca de mapas mundiales de la literatura”:

Uno de los efectos inevitables de la formacion universitaria

o académica es la especializacion. Nos iniciamos en ciertas
disciplinas y encaramos asi las cosas de acuerdo con una

perspectiva especializada. Al mismo tiempo somos victimas de un
desaprendizaje progresivo, ya que perdemos cada vez mas de vista lo
que nos ensenio la escuela primaria. Entre los ejercicios elementales
de la escuela primaria, senalo la observacién de una serie de mapas
geograficos (...) agrupados en un atlas de formato impresionante (...).

El regreso al principio de los mapas, y sobre todo al principio de la
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multiplicacién de los mapas, podria renovar y reorientar nuestra

representacion literaria [teatral] del universo (1991: 66-67).

El Teatro Comparado se diferencia de la Literatura Comparada por las
caracteristicas especificas del acontecimiento teatral. Teatro y literatura son
acontecimientos diversos, en consecuencia, el Teatro Comparado despliega
un conjunto de problemas y cuestiones especificas con los que la Literatura
Comparada no se enfrenta.

La Cartografia es la coronacion de los saberes del comparatismo teatral:
los mapas funcionan como esquemas de sintesis de los saberes elaborados en
la investigacion. La tipologia de mapas es amplia, pero en esta ocasion nos
referiremos a un grupo fundamental para los estudios del comparatismo, sin
proponer un inventario exhaustivo:

* mapa de localizacion y distribucion: registra la ubicacién geografica
de centros teatrales (ciudades), salas, festivales, instituciones (organismos,
museos, bibliotecas, asociaciones, etc., vinculadas a la actividad teatral).
Caso: mapa de los edificios teatrales en Londres entre 1590-1610. Incluye
también cualquier perspectiva tematica: localizacion de puntos geograficos
del pais donde se presenta Teatroxlaidentidad, localizacién de ciudades en
las que hay manifestaciones de teatro callejero; localizaciéon de bibliotecas
donde hay manuscritos de teatro colonial; localizacion de escuelas de
teatro donde se dicta clown; localizacion de espacios (convencionales o no
convencionales) donde se presentaron espectaculos de vanguardia en Buenos
Aires en 1967, etc.

* mapa de circulacion: registra los transitos lineales de un objeto de estudio
particular (un teatrista, una compaiiia teatral en gira, un espectador viajero, etc.)
en el espacio y en el tiempo. Caso: mapa de los viajes de Ibsen por Europa.

* mapas de irradiacion: secuencia diacrénica de mapas que registran
los cortes sincrénicos en la expansion (no lineal) de un objeto irradiado con
variantes desde un punto establecido histéricamente (la obra o las obras de un
dramaturgo, el edificio teatral griego, las poéticas teatrales, la escenotecnia,
diaspora y exilio, las publicaciones, etc.). Caso: mapas de la irradiacion de la
dramaturgia de Dario Fo correspondientes a los cortes sincronicos 1960 y 1970.

* mapa de sincronia: registran fenémenos teatrales con aspectos
semejantes, pero sin vinculo genético (es decir, sin que pueda pensarse
una relaciéon causal o de irradiacion). Caso: centros de Europa en los que

simultaneamente se produce la emergencia de la poética del drama moderno.
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» mapa de concentracion: registra los puntos de mayor concentracion de
elementos (grupos y elencos, salas, estrenos, poéticas, otorgamiento de subsidios,
mstituciones, etc.). Casos: mapa de concentracion de producciéon numérica
(ciudades teatrales con mayor produccion).

* mapa de zonas o areas de extension: registra las superficies que
corresponden a fenémenos teatrales con caracteristicas semejantes. Caso: mapa
del teatro occidental.

* mapa administrativo o geopolitico: registra la divisién planificada para
la organizacién institucional o administrativa, senalan especialmente fronteras
y capitales. Ciaso: mapa de las regiones en que se divide administrativamente la
Argentina segun el Instituto Nacional del Teatro.

» mapa de circuitos: establece conexiones o recorridos a partir de la
sefalizacion de elementos vinculados. Caso: los circuitos historicos de las salas
independientes, de las salas oficiales y de las salas comerciales en Buenos Aires
organizados por la industria del turismo cultural. Puede tratarse también del
mapa de recorrido que realiza una procesion o un espectaculo de calle (¢j.:
Misterio de Elche, o Los chicos del cordel, de Los Calandracas y Circuito Cultural
Barracas).

* mapa cualitativo: registra fenémenos seleccionados tematicamente.
Caso: mapa de clasificacion de los campos teatrales por la calidad de su poder
irradiador (centro-periferia).

* mapa de flujos: tipo de mapa tematico que da cuenta de las direcciones
de movimiento mediante lineas de ancho variable proporcional a la importancia
del fenémeno estudiado. Caso: la asimetria en el flujo del teatro europeo hacia
Latinoamérica (muy relevante) y en el flujo inverso (menor).

* mapa histérico: tipo de mapa tematico que representa los
acontecimientos historicos. Caso: mapa del simbolismo teatral, con el registro de
los principales estrenos en los centros teatrales de Europa.

* mapa cuantitativo: registra fenémenos de relevancia numeérica. Caso:

mapa del censo de teatristas en la Argentina.

Cada uno de estos mapas es culminaciéon de las preguntas que el
investigador se ha realizado en términos territoriales. Cada acontecimiento
teatral estd atravesado por las problematicas que han llevado a trazar estos
mapas. Podemos concluir: el investigador y también el espectador avisado deben
llevar consigo, a manera de representaciéon mental, todo un atlas teatral (o

coleccion de mapas teatrales especificos). La vision de un espectaculo despliega
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innumerables preguntas por su territorialidad, cada una de ellas se responde en
la sintesis cartografica.

En alguna oportunidad sefialamos que el teatro perdido compone la figura
del teatro-océano, de profundidades insondables (Filosofia del Teatro I, 2007:
185-188): en tanto investigador de acontecimientos efimeros e irrecuperables,
el comparatista teatral debe ser consciente de su limitacion en la posible
elaboracion de estos mapas. Ellos surgen de los datos disponibles, y muchas
veces arrojan visiones incompletas de acuerdo con el volumen de la informacion
conocida. Esas visiones van siendo superadas con los avances de la investigacion
(de alli que pueda hablarse de mapas anticuados o envejecidos: aquellos que
no registran las actualizaciones en la informacién que va conquistando la
investigacion internacional). La limitacion de la tarea cartografica es resultado
de la singularidad del teatro, exponente candnico de la cultura viviente. Ojala
pudiera hacerse, del teatro-océano, el imposible mapa batimétrico20, pero escapa
a las posibilidades rigurosas de la investigacion. Mas que “reconstruccion”, la
investigacion sobre los acontecimientos teatrales del pasado es una construccion
con alto riesgo de hipotesis.

La idea de multiculturalidad favorecida por los estudios comparatistas se
enriquece cuando puede observarse el concierto de la multiplicidad en mapas
mundiales, que finalmente acaban sugiriendo la percepcién de una conexién
compleja, de infinitos matices. Como afirmé Vidal de La Blache: “La Tierra
es un todo cuyas partes estan coordinadas (...), en el organismo terrestre no
existe nada en forma aislada” (1922: 3). Acaso la vision de los mapas mundiales,
continentales, nacionales, etc., del teatro conduzca también a esa intuicion: la
de un todo concertado sutilmente en la multiplicidad, la pluralidad y la paridad
(Gnisci, 2002), contra todo aislamiento “localista”. En el caso del campo
teatral de Buenos Aires, por ejemplo, se trata de disefiar todos sus mapas (de
localizacion y distribucion, de circulacion, de irradiacion, etc.) y superponerlos
en una suerte de espesor de mapas que permita advertir la complejidad de su(s)

territorio(s).

20 Mapa batimétrico: mapa hidrografico que representa el relieve de las zonas sumergidas.
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ALFRED JARRY, LA ARTICULACION ENTRE EL TEATRO SIMBOLISTAY
EL TEATRO DE LA VANGUARDIA HISTORICA:
OBSERVACIONES SOBRE EL ACTOR DE UBU REY (1896)

En otra oportunidad' hemos sostenido que la vanguardia histérica —el
futurismo, el dadaismo vy el surrealismo, que generaron entre 1909-19392

un relevante despliegue de acontecimientos dramaticos y escénicos muy
productivos en el teatro posterior— es el resultado de la profundizacién de los
principios de autonomia-soberania del arte tal como los concibi6 y desarroll6 el
simbolismo a fines del siglo XIX. Sin simbolismo no hay vanguardia histérica,
pero no por negacién de la autonomia (como sostiene Peter Biirger en su Zeoria
de la vanguardia), sino por su radicalizacion.

Creemos que el analisis de la produccion de Alfred Jarry, y especialmente
de su Ubii Rey de 1896 (tanto texto dramdtico, texto escénico y metatextos), pone
de manifiesto esa articulacién de simbolismo y vanguardia historica. Hay en
Jarry la presencia fusionada, conviviente, de rasgos y componentes de ambas
concepciones teatrales.

El célebre estreno se realizo el 10 de diciembre de 1896, en Paris, por el
equipo del Théatre de I’Oeuvre (baluarte del simbolismo), bajo la direccién de
Aurélien de Lugné-Poe, produjo tal escandalo y fue tan significativo que cambid
la historia del teatro occidental. En su libro Sobre el teatro dadd y surrealista, Henri
Béhar afirma que aquella noche de Ubi Rey fue la “batalla de Hernani™ para las
vanguardias del siglo XX (1971: 29). Cuando se levanto el telon, los espectadores
vieron en escena una extrana escenografia, segin Robert Vallier en La République
Francaise, “una cama de cortinas amarillas, con su orinal correspondiente,
pintada bajo un cielo azul por donde caia la nieve; una horca con su ahorcado
equilibrando una palmera con boa; una ventana florida de btthos y murciélagos

volando por encima de colinas vagamente cubiertas de bosques; dominandolo

! Dubatti, 2009: 170-176.

Se trata de una periodizacién de limites imprecisos, pero relativamente consensuada por
diversos especialistas: la vanguardia histérica se extenderia entre las primeras acciones
organicas del futurismo (1909) y el estallido de la Segunda Guerra Mundial (1939).
Célebre escandalo en el estreno de Hernani de Victor Hugo, en Paris, 1830, que marca

el inicio del teatro romantico. La "batalla” refiere a la pelea entre los adherentes all
clasicismo y los romanticos renovadores, que genero revuelta y enfrentamientos entre los
espectadores de uno y otro bando.

Alfred Jarry, la articulacién entre el teatro simbolistay el teatro de la vanguardia histérica 41



todo, un sol escarlata formando nimbo en torno a un elefante; debajo, el altar de
los hogares modernos, la chimenea con su reloj, que servia de centro y puerta de
dos hojas hasta el cielo para que entraran los personajes” (Béhar, 1971: 30). Pero el
estallido del publico se produjo cuando el célebre actor Firmin Gémier, en el rol del
Padre Ubt, pronuncié la primera palabra del texto al grito de “{Merdre!”, es decir,
“mierda” pero con una “r” agregada: “;Mierdra!”. Muerto muy joven en 1907,
Alfred Jarry seria reivindicado por Guillaume Apollinaire, André Breton, Antonin
Artaud, Roger Vitrac, entre muchos otros, como un iniciador y referente de sus
propias experiencias en la vanguardia.4 En su articulo “Alfred Jarry, iniciador y
explorador” (de La llave de los campos), Breton destaca el caracter de “bisagra” que
posee el autor de Ubit Rey en el paso del siglo XIX al siglo XX: “Este paso se opera
por una puerta que continda interesandonos vivamente, hasta el punto de hacer
que nos volvamos hacia ella por el hecho mismo de no saber sino solo a medias

a déonde conduce —lo cual ya no resulta demasiado tranquilizador—. De esta
puerta, en el plano sensible, la obra de Jarry constituye, mas que ninguna otra, la
bisagra. Comparada con la de Jarry no hay, en efecto, mirada que abarque mas
vasta extension hacia atras y hacia adelante al mismo tiempo™ (1976: 280).

En este articulo nos detendremos en cuatro puntos: primero,
caracterizaremos la concepcion del teatro simbolista; luego, la concepcion del
teatro de la vanguardia historica; en tercer lugar, observaremos cémo estan
presentes rasgos y componentes del simbolismo y de la vanguardia en Ubi Rey,
y, finalmente, la relacion de simbolismo y vanguardia con su “marionetizacién
del actor” (Nini Beltrame, 2005: 55-78) explicitada en los metatextos de Jarry
dedicados a Ubii Rey.

La concepcion de teatro simbolista: autonomia y enunciacion metafisica
del universo

Entre las contribuciones mas relevantes del teatro europeo hacia 1890 sobresale la
concepcién simbolista, que se irradiara con potencia al teatro del siglo XX, hasta
hoy. La definicién con que Peter Brook explica su concepto de “teatro sagrado”
en El espacio vacio (1968) es deudora del simbolismo: “teatro de lo invisible-hecho-

visible: el concepto de que el escenario es un lugar donde puede aparecer lo

4 \aseal respecto nuestro estudio preliminar a Alfred Jarry, Teatro (2020, Colihue Clasica,

en prensa).
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invisible ha hecho presa en nuestros pensamientos” (2000: 51). Algunos de los
referentes centrales de la concepcidn teatral simbolista entre fines del siglo XIX

y comienzos del XX son Maurice Maeterlinck, Stéphane Mallarmé, Paul Fort,
William Butler Yeats, Aurélien de Lugné-Poe, Edward Gordon Craig, Auguste
Villiers de I'Isle-Adam, Hugo von Hofmannsthal, Paul Claudel, John Synge, Sean
O’Casey, Adolphe Appia, el primer Vsevolod Meyerhold, Constantin Stanislavski
(quien tiene una enorme deuda con el simbolismo, que atn no se ha estudiado
como merece: recordemos que dirigi6 el estreno mundial de E pdjaro azul de
Maeterlinck en 1908), y, por supuesto, como veremos, Alfred Jarry.

Edward Braun explica que el simbolismo “no era tanto la teoria del
naturalismo lo que los simbolistas rechazaban, sino mas bien la chilloneria de la
vida burguesa, la falta de valores elevados, que los naturalistas reproducian casi
con satisfaccion en sus obras. Los simbolistas estaban reaccionando en contra
de una época, en la cual una serie de escandalos publicos, que culminaron con
el Caso Dreyfus en 1894, dejaron al descubierto la hipocresia y el filisteismo
de la Tercera Republica” (1992: 48). Pero los simbolistas no solo reaccionaban
contra las estructuras coyunturales del contexto inmediato; se enfrentaban a
una manera de vivir, de estar en el mundo, de construirlo y habitarlo arraigada
cada vez mas en los siglos anteriores, empobrecedora de las posibilidades de
la existencia: nos referimos a la vision pragmatica e interesada, materialista y
mercantilista, egoista e insensible, soberbia e ignorante de un amplio sector de la
burguesia ascendente y dominante (ya fuertemente atacada por los romanticos
en la primera mitad del XIX; Schenk, 1986). Los simbolistas encuentran en
el arte (y en particular en el teatro) una manera de cambiar la vida de cada
hombre, de enriquecerla, de espiritualizarla, de liberarla del “corral” burgués;
piensan que el contacto con el arte (desde la produccion o la recepcién) genera
cambios, otra forma de ver el mundo y habitarlo.

En apretada sintesis, podemos caracterizar la concepcion teatral simbolista
segun estos aspectos principales:

a) Concepcién de mundo: el simbolismo integra a la realidad lo
metafisico, supera el materialismo objetivista de base cientificista moderna
propio del realismo y el naturalismo. Para los simbolistas el mundo encuentra
su origen, su principio y fundamento, en un orden metafisico y suprahumano.
El mundo es, asi, heterogéneo (Eliade, 1993): lo conforman al menos dos
ordenes de naturaleza diversa. El orden metafisico se percibe en relaciéon con
la naturaleza, a lo cotidiano y a lo extracotidiano como alteridad fundante y

misteriosa. Ese fundamento del mundo es inefable, invisible, en consecuencia,
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no mensurable y dificilmente explicable y descriptible. El orden metafisico
simbolista no se resuelve con los modelos de las escatologias religiosas, no

es descifrable en términos de dogma, implica la aceptacion del mundo como
musterio (Rudolf Otto, 1998), por ello esta concepcidn tiene puntos de afinidad
con la vision arcaica, el ancestral “pensamiento salvaje” (Lévi-Strauss), el
contenido magico e irracional de las sociedades “frias”. Para dar cuenta de
ese misterio metafisico, los simbolistas remiten en sus escritos a términos

de origen platénico o hegeliano (Idea, Esencia, Espiritu, Alma), pitagorico
(armonia matematica), esotérico (Mente grande, Memoria grande), de
civilizaciones antiguas o primitivas atribuidos por estudiosos de la religion,

los mitos, la filosofia y la antropologia (Dios, los dioses, lo sagrado, el manas,
lo dionisiaco, la energia primaria, las fuerzas vegetativas o tectonicas, etc.).
Algunos simbolistas vinculan esa concepcion con la heterogeneidad de mundo
cristiana (Dios) o con visiones religiosas orientales. La concepcién de mundo
simbolista implica la recuperacion de potencias y saberes humanos perdidos o
por desaparecer bajo el racionalismo en la Modernidad: el misterio, la magia,
la vision, la fascinacion por las formas de lo desconocido mas alla de los limites
de la materia y la razon.

b) Concepcion del arte: cl ser del arte posee su propia entidad,
caracterizada por la autonomia y la soberania. Autonomia es la no ancilaridad (no
servidumbre) del arte respecto de la ciencia, la religion, la politica, la educacion,
la vida civica, la moral; el arte se vale de siy para si, el arte no debe servir a nada
ni a nadie sino a si mismo, es un fin en si. De alli la importancia de la basqueda de
la perfeccion formal en el marco de las reglas especificas del arte. La autonomia
implica, ademas, una organicidad propia, reglas especificas, una logica interna y
una dinamica de acceso diversa de la que opera en la realidad extraartistica. Asi
lo sostendra un heredero del simbolismo, René Magritte, en uno de sus cuadros
clasicos: “Ceci n’est pas une pipe” (Esto no es una pipa)’, es decir, esto es una
imagen artistica, algo diverso a una pipa real. Soberania es el atributo que el arte
adquiere/descubre en si cuando se respeta su especificidad y autonomia: se torna
para la vision simbolista en enunciacion metafisica del universo, el arte es el espacio
de la actividad humana donde se expresa el alma del mundo. En consecuencia,
para los simbolistas, el arte es mas real que la realidad empirica inmediata.
Mallarmé afirma: “El deber del poeta es la explicacion orfica de la Tierra”

(véase Aguirre, 1983: 42-43; Detienne, 2002, passim). En tanto enunciacion

5 René Magritte, Las Trahison des Images (1928-1929). Véase Jacques Meuris (2007).
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metafisica del universo, el arte es soberano sobre las otras disciplinas o 4reas de la
actividad humana. El arte es, a la vez, en si enunciaciéon metafisica del mundo y
manifestacion perceptible, sensible, del orden metafisico fundante al que reenvia,
recuerda y presentifica. El arte es, a la vez, una actividad del hombre en referencia
a lo metafisico, una encarnacién afirmativa de lo metafisico y una manifestacion
hierofanica, en el sentido que otorga Mircea Eliade a este término: manifestacién
de lo sagrado en lo profano (1993). El arte es materia espiritualizada, escritura

de lo sagrado, jeroglifico. El arte no debe adecuarse a la empiria objetivista y
racionalista ancilarmente, sino expresar lo que esta mas alla: el orden metafisico.
En conjuncién con lo metafisico, el arte ofrece la revelacion de si: la naturaleza del
arte no puede ser escindida de su vinculaciéon tanto con el trabajo humano como
con el mundo metafisico. El afianzamiento de las concepciones de autonomia y
soberania del arte esta estrechamente ligado al fenémeno de consolidacion de los
campos intelectuales en la segunda mitad del siglo XIX y a la profesionalizacion

del artista (Pierre Bourdieu, 1995).° Autonomia y soberania superan la

Afirma Christoph Menke (La soberania del arte, 1997) sobre los dos polos que la
contribucion de Theodor Adorno deja sentados a las discusiones ulteriores: "El primer lado
de la antinomia de la estética esta determinado por el concepto de autonomia. Es el que
permite caracterizar, desde Kant y Weber, el estatuto de la experiencia estética, tal como
resulta de la diferenciaciéon moderna de los diversos modos de experiencia y de discurso.
Es un acontecimiento ‘autorregulado’, inscrito al lado, y con independencia, de los otros
tipos no estéticos de discurso en el complejo plural de la razén moderna. Por ello, no
puede tener mas que una validez relativa, limitada a esa esfera de la experiencia basada
en el valor especificamente estético de lo bello. De lo que percibamos en tal dominio, y de
la manera como nos percatemos, no podremos sacar consecuencia alguna que confirme
o desmienta los contenidos de los otros modos de experiencia y representacion. La esfera
auténoma de la estética constituye justamente un elemento en el espectro diferenciado
de la razén moderna por el hecho de que no se sitla ni por encima ni por debajo, sino

al lado de los otros discursos racionalizados, a los que asi deja funcionar libremente,
segun sus reglas especificas, claramente delimitadas entre si. La antinomia de la estética
requiere asi una teorfa que asocie a un primer modelo, articulado sobre el concepto de
autonomia, un segundo modelo que gravite sobre el concepto de soberania. Es este

un rasgo ya subrayado en la otra tradicion estética moderna, que va del romanticismo

a la vanguardia surrealista [pasando por el simbolismo], la promesa, en los términos de
Adorno, de que ‘el absoluto esta presente en el arte’ [Teoria estétical. A este respecto,

el hecho estético es soberano en la medida en la que no se inscribe simplemente en el
tejido diferenciado de la razén plural, sino que lo transgrede. Si el modelo de la autonomia
describe la validez relativa de la experiencia estética, el modelo de la soberania le atribuye
una validez absoluta, por cuanto que rompe simultaneamente el buen funcionamiento

de los otros modos de discurso. El modelo de la soberania ve en la experiencia estética el
medio de arruinar el predominio de la razén extraestética, construyendo asi la instancia de
una critica en el acto de la razon” (1997: 13-14).
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identificacion aristotélica de poiesis (construccion artistica) con mimesis’. El arte
es valorado como un territorio especifico, que no se rige por las reglas ni por los
saberes (sean pragmaticos, del sentido comun o de la ciencia) que orientan nuestra
experiencia empirica y cotidiana. El arte no es la realidad cotidiana. El arte es
mas real que la realidad cotidiana.

c) Procedimiento de articulacion entre mundo y arte: ¢/ simbolo.
El artista capta/compone simbolos que constituyen la enunciaciéon metafisica
del universo, en los que “el universo se expresa por medio del lenguaje
poético” (Aguirre, 1983: 41). El simbolo es la encrucijada de revelacion de las
“correspondencias” en el sentido baudelairiano: “Misteriosos vinculos unen en
el universo aquello que nuestros sentidos solo perciben por separado. Sonidos,
colores, perfumes, sensaciones son manifestaciones de una realidad profunda que
los atina y de la que solo percibimos esas sefiales aisladas. Pero el poeta puede
percibir esa ‘unidad profunda’ a través de los simbolos que la expresan” y que
acabaran por convertirse en “la razéon de ser de la poesia” (Aguirre, 1983: 40). El
simbolo “suscita en el oyente o lector un efecto de vaguedad cargado de ocultas
significaciones, es decir, una especie de sortilegio, un ejercicio de magia verbal”
(Rest, 1979: 146-147). Segun el teérico simbolista René Ghil en el Tratado del Verbo
(1886), el poeta alcanza “la vision tnica digna: el real y sugestivo Simbolo del que,
palpitante por el ensuefio, en su integridad desnuda, se elevara la Idea prima y
postrera, o Verdad” (S. Michaud, 1994: 303). Afirma Mallarmé para la encuesta
de Jules Huret sobre la evolucion literaria: “Nombrar un objeto es suprimir las
tres cuartas partes del disfrute de un poema, que consiste en adivinar poco a
poco, sugerirlo, he ahi la quimera. Es la perfecta utilizaciéon de ese misterio que
es el simbolo: evocar poco a poco un objeto para mostrar un estado de animo o,
por el contrario, elegir un objeto y extraer un estado de animo mediante una serie
de desciframientos” (en Souriau, 1998: 992). En la misma encuesta, en 1891, el
joven Maeterlinck distingue entre el “simbolo a prior”, “de intencion deliberada™
(cercano al concepto de alegoria), y el simbolo “inconsciente”, que “emana de
la vida” (Gonzalez Salvador, 2000: 38). El simbolo es, a la vez, un producto del
trabajo humano y una creacién de-subjetivada (no expresion directa ni suficiente
del “yo del artista”), que remite a la escritura orfica y la entidad especifica
del arte (autonomia, soberania). Rimbaud sostiene en las cartas a Georges
Izambard y a Paul Demeny: “Je est un autre” (Yo es otro), y por ello el pocta

adquiere estatuto de vidente. El simbolo no es ilustracion tautologica de saberes

7 Véase Dubatti, 2007, paragrafo 40, 96-98.
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previos (como la alegoria), sino que posee entidad jeroglifica, nueva entidad
lingiiistica, opaca, desconocida. Recordemos que fierofania y jeroglifico remiten a
la palabra griega fzeros (sagrado): hierofania proviene de hieros — phainein, sagrado
y aparecer; jeroglifico proviene de fueros — glyphein, sagrado y grabar, escribir/
dibujar/trazar (Riffard, 1987: 220). El jeroglifico pertenece a un lenguaje cuyo
alfabeto y cuyo referente vamos al teatro a recordar (porque lo conocimos antes
y lo olvidamos) o a conocer (porque nunca antes supimos de ¢l y nos conecta
con lo desconocido). Maeterlinck afirma: “El simbolo debe ser multiforme,
elastico, indeciso (...) su voz debe ser profunda, misteriosa, oscura para que pueda
coincidir con todas las voces de lo desconocido” (Carta a Albert Mockel del 15 de
febrero de 1890, citada por Gonzalez Salvador, 2000: 50). Aguirre encuentra la
sintesis quintaesencial del simbolismo en la obra de Mallarmé: “La basqueda de
correspondencias sera llevada a términos absolutos por Stéphane Mallarmé, como
también la nocién de la primacia del lenguaje y el reconocimiento de la creacion
poética como acto esencial del ser humano (...). Para él, escribir [por extension,
hacer arte] es obrar: un Acto superior a los demds actos” (1983: 41). El simbolo
opera como lugar hierofanico y como jeroglifico, es decir, religacién con lo
sagrado. Rudolf Otto (Lo santo) caracteriza lo sagrado como sentimiento humano,
como experiencia de vinculo y emocioén con lo numinoso. Para Otto lo sagrado
es lo “ganz andere” (lo otro radicalizado, lo completamente otro), es decir, la
alteridad que se manifiesta diversa de lo que pertenece a la experiencia de nuestro
mundo inmediato, familiar, frecuentado y conocido. Esa experiencia se vive
como mysterium tremendum (genera horror y miedo frente a una fuerza mayestatica,
superior, de poder incalculable) y mysterium _fascinans (que atrae, invoca y convoca).
Mircea Eliade propone el concepto de hierofania con la siguiente definicion:
“Un objeto se hace sagrado en cuanto incorpora, es decir, revela, otra cosa que
no es ¢l mismo” (Lo sagrado y lo profano, 1993: 13). Como el simbolo y la poesia/
el arte en los simbolistas, la hierofania implica la percepcion de heterogeneidad
del mundo. Para los simbolistas el teatro se transforma en espacio hierofanico de
diversas maneras:

* en tanto signo, el teatro reenvia al referente sagrado, a lo metafisico y
la alteridad fundante, generando el sentimiento o emocién de lo numinoso
(mystertum tremendum, fascinans) por su recuerdo y sefialamiento;

* ¢l simbolo teatral, en tanto jeroglifico de una lengua olvidada o
desconocida, es en si mismo una presencia hierofanica (escritura de los dioses,
orfica, acontecimiento sagrado) de primer grado o indirecta (en el plano

exclusivo del ente poético, la desterritorializacion);
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* la presencia hierofanica derrama en el ente poético en si 'y contagia el
acontecimiento convivial, los cuerpos (especialmente el cuerpo del actor en el plano
de la territorialidad): hierofania de segundo grado o directa (acontece en nuestro
nivel inmediato del ser; como querra mas tarde Artaud, enseguida lo retomaremos).

d) Estatuto del artista: Es a la par un trabajador especifico, dotado de
saberes y técnicas singulares a los que debe dedicar su existencia “profesional”
(es decir, propia del que profesa una fe; pone su vida al servicio del arte como
instancia que excede su subjetividad), y un intermediario de las potencias
metafisicas. Posee el estatuto diverso de un “sacerdote”, un chaman, un
médium, un vidente, un catalizador, un “pararrayos celeste” (Rubén Dario),
creador de simbolos que, a la vez, le son dictados por un “otro”. Recordemos
la voluntad de “impersonalizaciéon” de Mallarmé en los procesos de escritura,
segun expresa en sus cartas (2004, passim).

e) Funcién del arte: por la via de la autonomia y la soberania, el arte
descubre una utilidad especifica, decide no servir a los otros, sino a si, pero a
partir de esa autoservidumbre, esa reconcentracion sobre si mismo en sus propios
fueros y posibilidades, en sus propias reglas y en su organicidad, paradéjicamente
descubre su nueva dimension utilitaria. Llamaremos concepcion neoutilitaria a
esta instrumentalidad espiritual’, que permite comprender mas tarde la continuidad
entre el simbolismo y la vanguardia historica. Retomando palabras de Rimbaud
(“hay secretos para cambiar la vida”, en Aguirre, 1983: 48), los simbolistas
encuentran en el arte una forma de vivir, de habitar el mundo, de transformar
la realidad, ya sea a través de la propia experiencia como artistas o desde la
afectacion que la frecuentacion del arte produce en los lectores y espectadores
(en los dos casos en la esfera de lo micropolitico). Los simbolistas no “le dan
la espalda a la vida y a la politica” (como dice S. Michaud, 1994: 303), sino
que a través del arte reinventan un vinculo con la vida, desde lo micropolitico

hacia lo macropolitico y universal (Dubatti, 2008a, cap. III).” Un heredero del

Retomamos la expresién de Mallarmé en su ensayo "El libro, instrumento espiritual” (1997,
151-156).

Recuérdense las palabras de W. B. Yeats en “Magia": "Corriendo todos los peligros
posibles, es preciso proclamar a voz en grito que la imaginacién se esfuerza
constantemente por rehacer el mundo de acuerdo con los impulsos y los modelos que

se encierran dentro de la Mente grande y la Memoria grande. ;Puede haber cosa de
mayor importancia que proclamar que lo que llamamos romance —relatos fantasticos—,
poesia, belleza intelectual, es el Unico signo de que el Encantador Supremo, o alguien

en los consejos suyos, esta hablando de lo que ha sido, de lo que volvera a seren la
consumacion de los tiempos?” (1984: 130).
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simbolismo, Constantin Stanislavski, desarrolla esta idea en M vida en el arte
(1924/1926) desde multiples angulos y observaciones; en EI trabajo del actor
sobre st mismo en el proceso creador de la vivencia (1938), le hace decir al personaje,
aprendiz de actor y narrador, en este mismo sentido: “Me siento infinitamente
de haber concluido con mz antiguo género de vida y emprender un nuevo camino”
(2003: 15). El arte marca el acceso a una nueva vida. Este aspecto fundamental
en los simbolistas los aleja de los “parnasianos” y “decadentes” (anteriores

y coetaneos al simbolismo) y los configura en antecedente de la vanguardia
historica posterior.

De esta manera el arte cumple nuevas funciones centradas en este
“rehacer el mundo”, en la fundacién de una nueva habitabilidad de la realidad
y en su nueva instrumentalidad:

* Espiritualizar el mundo: reenviar a lo metafisico/alteridad fundante
(olvidado o desconocido) y, a la vez, presentificarlo bajo la forma de hierofanias
poéticas. El arte favorece la religaciéon del hombre moderno con lo arcaico, lo
premoderno, el regreso a la concepcion del mundo como misterio. El teatro se
convierte asi, como querra mas tarde la vanguardia histérica, en un dispositivo
de desautomatizacion de la percepcion empirica natural (profana) cotidiana, que
sugiere la percepeion de lo inefable y lo invisible.

* Completar el mundo: la enunciacién metafisica del universo en el arte
completa el mundo vy lo justifica. Al decir de Mallarmé en su ensayo “El libro,
instrumento espiritual”: “[...] todo, en el mundo, existe para convergir en un
libro” (1997: 151). Aguirre afirma: “Como lo dice con exactitud Paul Valéry,
Mallarmé ‘no concebia otro destino para el universo sino el de ser finalmente
expresado. Como st colocara el Verbo, no en el principio, sino en el fin de
todo™ (1983: 43). El arte es asi culminacién y completud de la experiencia del
mundo. Aguirre agrega: “En suma, es Hegel quien reaparece aqui, en un plano
estético, si parafraseamos su conocida sentencia en estos términos: “Todo lo
que puede ser expresado poéticamente es real’ o ‘nada existe si no es expresado
poéticamente’ (1983: 43).

* Proponer, en tanto radicaliza la no-ancilaridad (el no-servir a otras
disciplinas, no-servir a otras areas, no-servir al no-arte), en tanto radicaliza
autonomia y soberania, una forma de conocimiento que solo es accesible en
términos estrictamente poéticos/artisticos (Walter Benjamin designara esta
funcién propuesta ya por los simbolistas como “iluminacién profana®).

* Proveer objetos y experiencias especificos del arte, en relacién consigo

mismo y con el mundo.
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¢ Ofrecer formas de habitabilidad: el arte como morada, como
subjetividad del artista que “vive artisticamente”.

* Ofrecer el arte como sustituto o sucedaneo de la religion, y, en
consecuencia, como nuevo ceremonial profano (de caracteristicas especificas).

Por todo esto es fundamental advertir la profunda modernizaciéon que
el simbolismo impone no solo a la historia del teatro y el arte, sino también al

pensamiento sobre el arte (Estética, Filosofia del Arte).

La concepcion teatral de la vanguardia histérica: fusionar el arte con lavida

El principio rector de la vanguardia histérica entre 1909-1939 es la busqueda
de la fusion del arte con la vida, y esto no debe ser pensado como la
aniquilacion del arte, sino como la transformaciéon del arte en la vida y de la
vida en el arte: vida artistica, arte vital, esto es, la superacion de la vida tal
como era concebida por el pensamiento burgués materialista-objetivista, y la
superacion del lugar que la burguesia otorgaba al arte en su concepcion de

la vida.'® Justamente los artistas que ponen el acento en la capacidad del arte
como transformador de la vida y como morada habitable (el arte como una
manera de vivir, de habitar el mundo, a través de la valoracion de la autonomia
y la soberania del arte, son los simbolistas. Debemos volver entonces al
concepto simbolista de neoutilitarismo o nueva instrumentalidad del arte: cuando el
arte se autonomiza y se vuelve soberano, descubre una utilidad inédita para el
hombre, y le brinda un servicio que no pueden darle ni la ciencia, ni la politica,
ni la religién, ni la educacion: el arte sirve para cambiar la vida en las bases
mismas de la relacion del hombre con el mundo.

La vanguardia historica busca la anulacion del arte (viejo) y de la vida
(vieja) en la imagen de un Hombre (Nuevo) que esta hecho de fuerza vital-
artistica. L.a vanguardia cree en un nuevo concepto del arte —heredado del
simbolismo— convertido en una herramienta de transformacion de la vida
y ahora democratizado, horizontalizado por la vanguardia: extensible a las

practicas de todos los hombres.

1 para ampliar estas someras observaciones, véanse nuestros “Para la teoria y la historia de

la vanguardia artistica/politica en el teatro” (2016: 13-50), "Vanguardia artistica y politica
en los procesos del teatro” (2017: 39-67) y “Antonin Artaud, el actor hierofanico y el primer
Teatro de la Crueldad” (2008b, 215-232).
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Para la anulacion del arte (viejo), como forma de profundizar-radicalizar el
legado simbolista llevandolo a sus tltimas consecuencias, como forma de llegar
a un arte vital, la vanguardia historica lucha contra la institucion arte (Birger),
entendida como el conjunto de agentes e instituciones que determinan qué es
el arte, qué fue y qué debe ser en el futuro. La institucién arte no es concebida
aun como un marco sociologico de definicién del arte —como sostendra mas
tarde G. Dickie, £/ circulo del arte—, sino un marco ontolégico: la institucion,
configurada por artistas-instituciones intermediarias-espectadores, posee un
carécter revelatorio ajustado por su legitimidad y singularidad a la comprension
y valoracién de esos objetos especificos que llama arte. La institucion no
construye el arte o genera su “invencion”, sino que descubre lo que esta de
por si en esos objetos singulares. La institucion no solo decide donde hay
arte, sino que es el espacio legitimo de generacion y revelacion del arte como
acontecimiento metafisico. Luchar contra la institucion arte implica superar
las limitaciones que dicha institucion impone a las concepciones y mecanismos
de produccioén, circulacion y recepcion del arte, esto es, atacar la idea de
artista-individuo excepcional, atacar a las instituciones de intermediacion y
legitimacion mas relevantes (museos, critica, universidad, premios, editoriales,
empresarios, salas teatrales, etc.) y atacar la figura del espectador como pasivo
receptor de las creaciones del artista-individuo.

Este doble fundamento de valor de la vanguardia historica: la fusiin del arte
con la vida y de la vida con el arte (resultado de una radicalizacion de la herencia
simbolista) y la lucha contra la institucion arte (aspecto inédito, no presente en
los simbolistas sino germinalmente: en Lautréamont, Rimbaud, Jarry, como
veremos) otorga a la vanguardia una historicidad que la diferencia de los
procesos de modernizacion anteriores: la vanguardia ya no lucha contra el
estado del arte inmediato anterior, contra sus contemporaneos dominantes,
sino contra los procesos de produccion-circulaciéon-recepcion del arte durante
al menos cinco siglos de historia. La vanguardia no pretende ser un nuevo
pulso de modernizacion, sino algo mas: una ruptura histérica, la quiebra de un
proceso de siglos.

Pero la vanguardia realiza un trayecto histérico tnico, irrepetible en su
radicalidad, y “fracasa porque triunfa”. Como observa Renato Poggioli, la
vanguardia comienza a auto-institucionalizarse, “va armando su propio museo”,
se convierte en referente de si misma y, por lo tanto, termina integrandose
a aquello que ataca: la institucion. De esta manera la vanguardia historica

termina constituyéndose en el periodo de la historia del arte en el que la
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institucion arte se cuestioné a si misma, y, finalmente, la vanguardia se suma
como un nuevo capitulo en la historia de la institucion.

Como el simbolismo, la vanguardia busca “desandar las aguas de la
historia” (Octavio Paz) y reencontrar las potencias y saberes perdidos del
hombre premoderno. De esta manera, la vanguardia constituye un capitulo
fundamental en la historia del arte moderno criticando al hombre moderno
del presente ¢ intentando proyectar hacia el futuro la recuperacion de saberes y
competencias arcaicos negados por el racionalismo de la Modernidad.

Cuando Antonin Artaud propone en “El teatro y la crueldad” (E/ teatro y
su doble, 1938') “un teatro serio que trastorne todos nuestros preconceptos (...)
y actie en nosotros como una terapéutica espiritual” (95) y la idea de que “en
la llamada poesia hay fuerzas vivientes” (96), “fuerzas de la antigua magia”
(97), esta funcionando como conexion entre simbolismo y vanguardia historica:
retoma el legado del simbolismo (la poesia como transformacion de la vida en su
conexion con la metafisica, la instrumentalidad espiritual) y lo profundiza en la
propuesta de un arte vital, en la fusiéon del arte con la vida. Su concepto critico
de “separaciéon” burguesa entre el arte y la vida remite al concepto impugnado
de “inutilidad” o “aislamiento” del arte de la vida, no al de autonomia asociada
por el simbolismo al neoutilitarismo surgido de la no-ancilaridad. Artaud
persigue la fundaciéon de un nuevo concepto vital del arte y, en consecuencia,
una nueva dimension de la vida, el arte debe cumplir una funcion ya presente
en el simbolismo: desautomatizar la percepcion natural-objetivista de la vida
cotidiana, asi como el sistema de convencionalismos del arte. Y es necesario
regresar a esa fusion de arte y vida porque “todo lo que nos hacia vivir ya no
nos hace vivir, estamos todos locos, desesperados y enfermos” (“No mas obras
maestras”, 88). “Ll teatro debe perseguir por todos los medios un replanteo,
no solo de todos los aspectos del mundo objetivo y descriptivo externo, sino
también del mundo interno, es decir, del hombre considerado metafisicamente.
Solo asi, nos parece, podra hablarse otra vez en el teatro de los derechos de la
imaginacion. Nada significan el humor, la poesia, la imaginacion, si por medio
de una destruccion anarquica generadora de una prodigiosa emancipacion
de formas que constituiran todo el espectaculo, no alcanzan a replantear
organicamente al hombre, con sus ideas acerca de la realidad, y su ubicacién
poética en la realidad” (“Primer Manifiesto”, 104-105).

1 Todas las citas de El teatro y su doble son de la edicién de Edhasa (2006), traduccion de

Enrique Alonso y Francisco Abelenda.
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Artaud retoma de los simbolistas su concepcion metafisica, nitidamente
expresada en “La puesta en escena y la metafisica”, pero que ademas recorre la
totalidad de £/ teatro y su doble. “El verdadero principio del teatro es metafisico”,
afirma en las “Cartas sobre el lenguaje” (131). El teatro es la via de reconexion
con el “manas”, con las fuerzas vitales del universo, con el “doble”, con las
“sombras”, con la “efigie”. Dice Artaud en el “Prefacio”: “En México, pues de
Meéxico se trata, no hay arte, y las cosas sirven. Y el mundo esta en perpetua
exaltacion. A nuestra idea inerte y desintersada del arte, una cultura auténtica
opone su concepcién magica y violentamente egoista, es decir interesada. Pues
los mexicanos captan el Manas [sic, con mayuscula], las fuerzas que duermen
en todas las formas, que no se liberan si contemplamos las formas como tales,
pero que nacen a la vida st nos identificamos magicamente con esas formas. Y
ahi estan los viejos totems para apresurar la comunicacion” (14).

Manas o mana es una palabra polinesia usada por los melanesios, pero que
deriva de una voz indonesia que significa “la eficacia de dioses personales”.

El término es empleado en la Etnologia y la Historia de las Religiones y fue
popularizado por R. H. Codrington. “Los melanesios (...) creen en la existencia
de una fuerza absolutamente distinta de toda fuerza material que acta de todo
género de maneras, sea para el bien, sea para el mal, y que el hombre tiene

el mayor interés en controlar y dominar. Es el mana (...), es una fuerza, una
influencia de orden inmaterial, y, en cierto sentido, sobrenatural; pero ella se
revela por la fuerza fisica o bien por toda clase de poder y de superioridad que
el hombre posea. El mana no esta fijado sobre un objeto determinado, puede
ser llevado a toda especie de cosas” (The Melanesians, 1891, citado por Riffard,
1967: 248).

Pierre Riffard (1967) distingue dos definiciones de mana (o manas):
“Primera definicion: el mana es, en los ‘primitivos’, el potencial sobrenatural,
anénimo, impersonal, misterioso, irreductible, de una eficacia activa, que se
fija o concentra en hombres extraordinarios, espiritus, aparecidos, totems,
divinidades, objetos insolitos, sucesos raros, ritos religiosos 0 magicos; en
general es mana todo lo que parece potente, todo lo que da un caracter sagrado
a ciertos seres y fenomenos, todo lo que trasciende la realidad inmediata
percibida, todo lo que parece escapar a las reglas y modelos, todo lo que suscita
fascinacion y temor al mismo tiempo (M. Mauss). Segunda definiciéon: la nocion
de mana abarca aproximadamente la ‘de chisme o trasto’, ‘simbolo en estado

2

puro’ (Lévi-Strauss)” (248-249). Riffard agrega que el mana es numinoso (una

manifestaciéon de lo numinoso), oculto (proviene sobre todo de propiedades
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naturales aunque ocultas y sutiles), sagrado (que caracteriza esencialmente a la
religién), sobrenatural (trascendente, no inmanente).

El teatro es para Artaud un espacio de conexion con lo metafisico, de
alli la analogia con la alquimia (el cuerpo del actor se transforma en “oro
espiritualizado”), con el cuadro “Las hijas de Lot” del “primitivo” Lucas Van
den Leiden y con la peste (capitulo “El teatro y la peste”). El teatro opera como
una apocatdstasis o regreso al origen (“el instante supremo cuando todo aquello
que fue forma se encuentre a punto de retornar al caos”, “Cartas sobre la
Crueldad”, 118), regreso al fundamento, a través de su doble dimension: es un
jeroglifico de la otredad fundamental (a la que el hombre occidental ha dado
la espalda) y un espacio hierofanico (de presentificacién de lo sagrado), que
viene a desestructurar las formas de organizacion de la sociedad burguesa (el
materialismo, el racionalismo, el psicologismo, las estructuras de la sensibilidad
entumecida, la vision de mundo establecida). Para Artaud el cuerpo del actor
opera como lugar hierofanico y como jeroglifico.

En Artaud la concepcién del teatro siempre es correlativa de la
concepcion de mundo. Artaud posee una concepciéon de mundo metafisica, que
percibe el espesor de la realidad como heterogéneo. Hay una realidad objetiva,
mensurable y de relacion directa, pero hay ademas otro espesor, que Artaud
nombra de muchas maneras y recurriendo —como los simbolistas— a sistemas
discursivos diversos: las religiones, la filosofia, la antropologia.

Es interesante retomar un texto de Artaud de 1929, de escasa circulacién
hasta hace pocos afos en nuestra lengua: £/ arte y la muerte. Dice Artaud: “lo real
[la realidad] no es mas que una de las caras transitorias y menos reconocibles de
la infinita realidad” y en ese sentido el arte opera como la muerte en los suefios
y en los téxicos: genera “la posibilidad de abrir los ojos a un mundo mas claro,
tras haber perforado vaya a saber qué barrera —y ahora se encuentra en una
luminosidad donde finalmente sus miembros se relajan, alli donde las paredes
del mundo parecen para siempre quebrables— (2005: 32).

Ya desde la creacion teatral como en la expectacion, el teatro ataca la
sensibilidad del hombre, busca alterar sus sentidos y su vision de la realidad. “El
Teatro de la Crueldad —dice Artaud en el “Segundo Manifiesto”, evocando
a Yeats— intenta recuperar todos los antiguos y probados medios magicos
de alcanzar la sensibilidad” (143). En la Cuarta Carta de las “Cartas sobre el
lenguaje”, Artaud celebra que el lenguaje del teatro oriental “le habla no solo
al espiritu, sino a los sentidos, y por medio de los sentidos, [invita a] alcanzar

regiones aun mas ricas y fecundas de la sensibilidad en pleno movimiento”
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(135). Esa sensibilidad implica el acceso al “estado poético, un estado
trascendente de vida” (“Segundo Manifiesto”, 139). Y agrega: “El Teatro de
la Crueldad ha sido creado para devolver al teatro una concepcion de la vida
apasionada y convulsiva” (139).

Todo comienza en el cuerpo del actor (“En el jeroglifico de una
respiracion yo puedo recobrar una idea del teatro sagrado”, 155), pero debe
continuar en el espectador a partir de la afectaciéon que el acontecimiento
teatral genere: el teatro debe “someter al espectador a un tratamiento
emocional de choque a fin de liberarlo del imperio del pensamiento discursivo
y légico para encontrar una vivencia inmediata en una nueva catarsis y una
experiencia estética y ética original” (Pavis, 446). El impacto en el espectador, la
modificacion de su relacién con la realidad y lo real, es lo que devuelve al teatro
su utilidad.

De esta manera, el término “teatro de la crueldad” es heredero del gesto
iréonico que Charles Baudelaire inscribi6 en el “mal” de su poemario Las flores
del mal (1857): 1a literatura/el teatro dan cuenta de aquellas zonas de la realidad
que han sido despreciadas y demonizadas por la burguesia, por el hombre
occidental, las mal llamadas “practicas del mal”. Artaud afirma “la idea de que
la vida, metafisicamente hablando, y en cuanto admite la extension, el espesor,
la pesadez y la materia, admite también, como consecuencia directa, el mal y
todo lo que es inherente al mal” (“Cartas sobre el lenguaje”, 129).

Pero como sefiala Camille Dumoulié en su libro Neetzsche y Artaud. Por
una ética de la crueldad, se trata de ir “mas alla del bien y del mal”, de acceder
ala “vida universal que comunicaba tanta fuerza a los Misterios de Eleusis”
(Dumoulié, 1996: 115). La “crueldad” de la que habla Artaud es solo “cruel”
(inhumana, feroz, violenta) para la loégica/la ética de aquellos que se aferran
a un mundo que debe disolverse en virtud de nuevos parametros vitales, de
una nueva concepeion de la vida. Se trata de la “crueldad” de las fuerzas
mayestaticas que exceden el orden humano y religan con lo sagrado (lo
suprahumano), la “crueldad” de los suefios que no respetan la logica racional
y se vuelven “sanguinarios ¢ inhumanos”. La “crueldad” implica un giro
epistemoldgico: regresar a la visién del misterio, de lo arcaico, del pensamiento
salvaje, al reencantamiento del mundo, a una concepcion de la vida
“apasionada y convulsiva”.

Pero ademas la crueldad hace referencia a una opcion estética de
“violento rigor, de extrema condensacion de los elementos escénicos, [asi] ha de

entenderse la crueldad de ese teatro” (“Segundo Manifiesto”, 139).

Alfred Jarry, la articulacién entre el teatro simbolistay el teatro de la vanguardia histérica 55



Como heredero del legado simbolista, Artaud concibe el mundo
como heterogeneidad, mundo material-metafisico, objetivo-trascendente,
socialsuprahumano, a la vez como acontecimiento material-profano y
metafisico-sagrado. Busca un hombre capaz de relacionarse con la multiplicidad
de la realidad."

A partir de estas observaciones sobre Artaud como exponente canoénico
del teatro de la vanguardia historica, sistematicemos brevemente la concepcién
de la vanguardia histérica siguiendo los cinco aspectos relevantes antes
considerados para el simbolismo:

a) concepcion de mundo: cn tanto heredera del legado simbolista, la
vanguardia concibe el mundo como heterogeneidad, y de diversas maneras da
cuenta del mundo a la vez como acontecimiento material-profano y metafisico-
sagrado, a la vez dominable por la accién del hombre e intuible en su dimension
de misterio. Pueden encontrarse diferentes posiciones respecto de ese espesor
heterogéneo, incluso en las etapas internas de cada uno de los movimientos
(por ejemplo, el surrealismo, de su formulacion inicial de “suprarealidad” al
compromiso marxista), como queda expresado en las discusiones entre André
Breton y Antonin Artaud hacia 1926, que terminan con la expulsion de Artaud
del surrealismo.

b) concepcion del arte: ¢l arte debe ser inseparable de la vida, debe
fusionarse con ella, generando el efecto de un arte vital y una vida artistica. El
arte es una forma de habitabilidad y transformacion de la relaciéon del hombre
con el mundo; por lo tanto, concepcion del mundo y del arte van asociadas por
la voluntad de fusiéon y de superacion de una brecha que la cultura occidental
fue profundizando a través de los siglos.

c) procedimiento de articulaciéon entre mundo y arte: sc trata de
disolver las estructuras del arte tal como funciona segun la instituciéon a través
del ejercicio de una violencia sistematica sobre las estructuras de las poéticas
precedentes, pero, a la vez, de fundar un nuevo tipo de objeto artistico en el
que se tensionan las relaciones entre arte y vida en un espacio de lminalidad,
de limites no resueltos. El procedimiento implica la puesta en crisis radical del
concepto de arte, del que décadas después dara cuenta Theodor Adorno en su

12 Al respecto resulta fundamental la relectura de los textos vinculados a la polémica de

Artaud con el Grupo de los Cinco (Breton-Aragon-Eluard-Péret-Unik) que culmina en su
expulsion del surrealismo (véanse “A plena luz’, firmado por Breton-Aragon-Eluard-Péret-
Uniky “En tinieblas o el bluf surrealista” de Artaud, incluidos en El arte y la muerte y otros
escritos, 2005: 119-122 y 123-132 respect.)
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Teoria Estética: “Ha llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente:
ni en ¢l mismo, ni en su relacién con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la
existencia” (2004: 9). Se produce un fenémeno de desdelimitacion. Las practicas
y la institucionalidad del teatro del siglo XIX comenzaron a ser cuestionadas
antes del cierre de la centuria y ya en los primeros afios del siglo XX el teatro

se desdelimita con fenémenos de la vida y con otros fenémenos del arte. Asi
recuerda Hans Richter las acciones literarias de Tristan Tzara en el Cabaret
Voltaire en 1916: “[Tzara] declamaba, cantaba y hablaba en francés —también
podia hacerlo en alemén, con similar maestria— e interrumpia sus actuaciones
con gritos, sollozos y silbidos. Repique de campanas y campanillas, tambores,
golpes sobre mesas o cajones vacios vitalizaban en forma inédita el violento
llamado del nuevo lenguaje poético, excitando asi, por medios puramente fisicos,
a un publico que al principio permanecia totalmente postrado ante sus jarros de
cerveza. Pero aquello acabaria por arrancarlo de su estado de embotamiento, a
tal punto que un verdadero frenesi de participacion se apoderaba de la gente. {Eso
era el Arte, eso era la vida y eso era lo que ellos necesitaban!”"?.

d) estatuto del artista: se trata de un agitador, de un animador, de un
movilizador capaz de generar acontecimientos vitales que produzcan afectaciéon
y contagio en los hombres y cambien sus vidas, a tal punto que artista pueda
ser cualquiera. El arte debe estar al alcance de todos los hombres. El artista
vanguardista intensifica la funcion simbolista de transformacion de la vida a
través del arte. Como sefialamos en el caso de Artaud, la agitacion reivindica el
caracter chamanico del artista.

e) funcion del arte: vitalizar el arte y tornar artistica la vida, multiplicar
y mejorar la vida, enriquecer su espesor de acontecimiento; recobrar
potencialidades y competencias perdidas con el hombre premoderno (lo
sagrado, el misterio); acabar con la institucién arte y favorecer la configuraciéon
de un Hombre Nuevo que, recuperando potencias de sus origenes, se proyecte

hacia el futuro con gran capacidad de cambio social.

Alfred Jarry, eslabén entre simbolismo y vanguardia: su vision del actor

En 1896 Jarry trabaja en uno de los centros principales de la renovacion

simbolista: el Théatre de I'Oecuvre, bajo la direccion de Lugné-Poe. Convencera

13 Labastardillay la mayuscula son de Richter.
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al célebre director, responsable de algunos de los principales hitos escénicos

del simbolismo, para trabajar en la puesta en escena de Ubil Rey y con empeio
lo ira comprometiendo en la asuncién de algunas resoluciones poéticas, como
ha quedado registrado en las cartas que Jarry le envia (Jarry, 2001: 1033-1978;
2009: 102-109). Del analisis del texto dramatico, de la puesta en escena y de los
metatextos que Jarry le dedico, se desprenden las conexiones de Ubii Rey con el
simbolismo y con las bases de la vanguardia historica. Ambas concepciones en
juego atraviesan su vision del actor.

¢Qué relaciones manifiesta Ubi Rey con el simbolismo? Pueden observarse
tres aspectos principales:

* el personaje de Ubu esta concebido, en buena parte, como
simbolo de acuerdo con la poética simbolista, es decir, en tanto enunciacién
metafisica del universo, mas real que la realidad empirica inmediata.'* Se
trata sin duda de un simbolo abierto, labil, y, a la vez, tensionado (por la
heterogeneidad propia de la “bisagra” hacia la vanguardia) con su trivializacién
degradante. Ubu-simbolo encarna elasticamente la esencia de la atrocidad
humana, el mal y la irresponsabilidad, las pulsiones de la estupidez, la
cobardia, los mas bajos instintos y la destruccion, el rostro desenmascarado
de la burguesia, y es, al mismo tiempo, un muifieco de “guignol”. “Es por eso
que ustedes son libres de ver en el sefior Ubt las maltiples alusiones que se
les antojen, o bien a un simple fantoche, la deformacion hecha por un escolar
de uno de sus profesores, quien representaba para ¢l todo lo grotesco que
habia en el mundo” (2009: 21), segin palabras del mismo Jarry pronunciadas
en el escenario inmediatamente antes de la funcién de estreno. O también:

“El sefior Ubu es un ser innoble, por eso se nos parece (por lo bajo) a todos”
(2009: 26), extraido del texto de Jarry en el folleto del programa de mano del
estreno. Ubt es el simbolo que opera como fenomenologia de la abominacion
humana, por ello entraia una profunda critica a la clase social que parece
dirigir insatisfactoriamente los destinos de Occidente en tiempos modernos.

Hay en Jarry la voluntad de expresar en el simbolo de Ubti un “Ecce Homo™:

¥4 Que para Jarry el arte es mas real que la realidad queda claro en el siguiente pasaje de su

articulo "Doce argumentos sobre el teatro”: "Es cosa admitida por todos que Hamlet, por
ejemplo, esta mas vivo que un hombre que pasa, porque es mas complejo con una mayor
sintesis, e incluso el Unico que esta vivo, pues es una abstracciéon que camina. Por lo tanto,
le es mas arduo al espiritu crear un personaje que a la materia construir un hombre, y si
uno no puede crear en absoluto, vale decir hacer nacer un ser nuevo, mas vale que se
abstenga” (2009: 120).
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Ubt es el Hombre. Innes expresa la dimension simbolica de Ubt en estos
términos tan acertados: “Ubu reduce la realeza a atiborrarse de salchichas y
llevar un inmenso sombrero; la competencia econdémica a una carrera y lucha

a puntapiés; la reforma social a la matanza, motivada exclusivamente por
codicia y envidia; la batalla real a camorras y fanfarronerias; o la fe religiosa a
una temerosa supersticiéon manipulada por los menos escrupulosos, en beneficio
propio. En otras palabras, una figura que simboliza todo lo que la moral
burguesa condena afirma ser representativa de la auténtica base de la sociedad
burguesa, que asi queda condenada por sus propios principios” (1992: 31).
Béhar también devela el valor negativo del simbolo Ubt: “Ubu es, sin duda, el
personaje mas horrendo (no el mas temible) de nuestra literatura; no tiene nada
que pueda atraer la simpatia; es un verdadero fantoche, un fardo de pasiones
siniestras; y si su conducta alcanza cierta belleza, es en el exceso del horror”
(1971: 32). La dimension esencial del simbolo, su rasgo antirrealista (opuesto a
la mimesis realista, costumbrista o naturalista), es apuntalado por Jarry en todos
los aspectos de la puesta en escena, por ejemplo, en el vestuario: recomienda

a Lugné-Poe emplear “trajes con tan poco color local o cronolégicos como

sea posible” porque esto “da mejor la idea de una cosa eterna” (carta del 8 de
enero de 1896, en Jarry, 2009: 103). Con respecto a la escenografia antirrealista,
afirma en “De la inutilidad del teatro en el teatro” que “el decorado es hibrido,
ni natural ni artificial. Si fuera semejante a la naturaleza, seria un duplicado
superfluo” (2009: 111) y promueve un “decorado abstracto” (112).

* asociada a lo simbélico, la concepciéon dramatica y escénica
antirrealista de autonomia y soberania, no sujeta a la mimesis realista
ni a la ancilaridad ilustradora de saberes previos provenientes de la politica, la
religion, la educacion, la moral, la ciencia; el teatro como un jeroglifico revelador
de nuevos conocimientos, aliado de esa manera a la instrumentalidad espiritual
simbolista, precedente en su inicial vaguedad y sugerencia de la mas tarde
definida Patafisica jarriana o “ciencia de las soluciones imaginarias” (Bermudez,
2005: 49-55). St bien tiene algiin punto de contacto con la historia, Jarry declara
que la obra transcurre en “Polonia, es decir, en Ninguna Parte” (2009: 23) y que
“no nos parece honorable componer obras historicas” (2009: 25).

* el recurso a la poética titiritesca, al “guignol”, como forma de
patentizar en escena la autonomia antirrealista y generar el efecto
de abstraccion, de universalidad y “eternidad® del simbolo. Como
sefala Innes, “existe un aspecto simbolista natural en los titeres. Su abstraccion

de la forma humana representa las emociones a un nivel general y simplifica
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una secuencia de acciones a sus hechos esenciales. La experiencia individual
nunca se entromete, como inevitablemente ha de hacerlo hasta cierto punto con
la experiencia de un actor” (1992: 30). Jarry insiste en los diversos metatextos de
Ubii Rey en su trabajo sobre la poética de los titeres, las marionetas, el “guignol”,
por ejemplo, en su carta a Lugné-Poe del 8 de enero de 1896: “lo que yo he
querido hacer es un guifiol” (2009: 102). Valmor Nini Beltrame (2005: 53-78)
destaca el interés por las marionetas, los titeres y los muiiecos de diverso tipo
en la obra y el pensamiento del precursor Heinrich Von Kleist a comienzos del
siglo XIX y de numerosos coetaneos de Jarry que abren lineas de innovacion:
Maurice Macterlinck, Edward Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold.

¢Cual es la conexion germinal de Ubi Rey con la vanguardia historica?
En la poética de Ubii Rey puede reconocerse el uso inaugural de ciertos
procedimientos que mas tarde seran identitarios del teatro de la vanguardia
historica’:

¢ la violencia destructiva, consciente, sobre ciertas estructuras
teatrales precedentes a través de la parodia revulsiva, que consiste en
repetir y transgredir radicalmente procedimientos del teatro anterior, cuyas
convenciones son familiares para los espectadores. Esta parodia iconoclasta,
subversiva, busca a la par el reconocimiento de la poética anterior —anclando
en esos saberes previos del espectador— y la reversion absoluta, aniquiladora
del efecto original de dichas poéticas ahora parodiadas: el espectaculo ostenta,
exhibe la destruccion sistematica de esas poéticas con un gesto de irreverencia,
lejos de la parodia-homenaje. En el caso de Jarry, Ubi Rey torpedea con absoluta
conciencia y racionalidad combativa las bases del teatro entendido como una
de las “bellas artes” segiin comprende esos fundamentos la institucién-arte
de su tiempo. Como epigrafe de Ubii encadenado, Jarry atribuye estas palabras
a Padre Ubt: “jCuernoempanza! No lo habremos demolido todo si no
demolemos incluso los escombros. Y no veo otro procedimiento para hacerlo
que levantar con ellos hermosas estructuras bien ordenadas” (1981: 205).
Demoler —expresa enfaticamente Jarry— “méme les ruines” (2001: 427): para
Innes “esas ‘ruinas’ representan los conceptos tradicionales, los nacionalismos y
racionalismos de la sociedad postindustrial, y estos solo podran ser eficazmente

abolidos reestructurando los ladrillos hasta que formen otras visiones” (1992:

15 para un desarrollo méas extenso de esos procedimientos, véanse Dubatti, 2016 y 2017, y el

articulo incluido en el presente volumen “Campos procedimientales de la vanguardia en el
teatro”.
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37). Esa fuerza revulsiva aparece diseminada en toda la poética, pero esta ya
concentrada en la primera palabra que dice el Padre Ubu: “jMierdra!”. Para
Wellwarth, esa apertura “tuvo un efecto comparable al de un cataclismo. Era
un bofetéon dado en el rostro de la sociedad” (1966: 20) y, agreguemos, de la
institucion-arte. Una de las fuerzas expresivas en las que Jarry se apoya para la
iconoclasia y la irreverencia es el humor, como ha sefialado lacidamente Breton
en la presentacion a los textos de Jarry incluidos en su Antologia del humor negro
(1991: 239-242).

* la recuperacion de estructuras del teatro premoderno
o antimoderno. Para ir en contra de las convenciones de su tiempo,
la vanguardia rescata procedimientos de: a) el teatro anterior a los siglos
de la Modernidad racionalista (Ia Antigiiedad clasica, la Edad Media, el
Renacimiento y el Barroco); b) el teatro resistente en determinados aspectos
a ella (el romanticismo, el simbolismo) y al teatro impuesto por la burguesia
durante la Modernidad (el drama burgués, el drama moderno)'’; ¢) del teatro
fuera de las estructuras teatrales occidentales (la danza y el teatro en Asia,
Africa o la América indigena). De esta manera se regresa a aquellas poéticas y
procedimientos que el teatro coetaneo desprecia, ha descartado o desplazado
en favor del drama moderno de tesis, realista, educativo, psicologico, que
ratifica los valores de la burguesia. Este rattrapage de las estructuras del teatro
premoderno o antimoderno se advierte en Jarry en su admiracion por el
“guignol” popular y por la tragedia griega clasica, en sus multiples referencias
al teatro isabelino y mas especificamente a Shakespeare (Ubit Rey pone en
evidencia su intertextualidad con Macbeth, Ricardo III, Hamlet..., ademas de jugar
con la idea, presente en el epigrafe a la obra, de que las obras de Shakespeare
habrian sido escritas por el Padre Ubu), en la fascinaciéon por la teatralidad
grotesca de la novela rabelesiana, en el recurso a la farsa popular de tradicion
ancestral, en su repetido clogio del “teatro estatico” del primer Maurice
Maeterlinck. “Ya que el pensamiento se transforma tal vez ‘por circulos’, no hay
nada tan joven como ciertas obras muy antiguas”, afirma Jarry (2009: 118).

* la fundacién constructiva de un vasto campo de

procedimientos innovadores, en torno de las tensiones entre arte y vida,

16 Véase al respecto Dubatti, 2009, Primera Parte, capitulos correspondientes
al analisis del “drama moderno™ y el capitulo en el presente volumen sobre

el teatro de Ezequiel Martinez Estrada.
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entre racionalidad e irracionalidad, de enorme productividad en el teatro del
siglo XX. Este campo es complementario de la “destruccién” arriba apuntada:
como sefiala Breton en el “Segundo Manifiesto Surrealista”, junto al ataque
racionalista de ciertas estructuras se asiste a la construcciéon de un territorio
irracionalista tan intimamente imbricados que “deja de ser posible enfrentar
entre si a la destruccion y a la construccion” (1974: 163). Entre las principales
lineas de esta dimension fundadora de la vanguardia, destaquemos:

a) procedimientos de la liminalidad, de la tension entre arte
y vida, entre representacion y presentacion, de inestabilidad de la ficcion
dramatica, caida de la dramaticidad y regreso al acontecimiento convivial. Esto
se vincula con una redefinicion de la teatralidad que sienta las bases para
fenémenos que posteriormente seran reconocidos como happening, performance,
leatro rdsico, lealro ambiental, etc. A partir de su experimentacién en un teatro no-
representativo, no-ficcional, no-dramatico, la vanguardia histérica demuestra
que el teatro va mas alla del concepto de personaje y de los mecanismos para
su composicion representacional: la teatralidad es en si misma un cuerpo
que produce accién, la instauracién de un orden poético liminal con la vida,
porque la poesia esta ya en el acontecimiento de los cuerpos produciendo una
estructura ritmica, musical, de intensidades no cotidianas. La teatralidad se
redefine por un adelgazamiento/vaciamiento de la carga ficcional y por una
revelacion del teatro como sutil observatorio ontolégico. En Jarry se observa la
voluntad de producir en el teatro un acontecimiento excepcional, donde no solo
se va a observar lenguaje, obra; ese acontecimiento busca incidir en la existencia
de los espectadores dejando una marca de ruptura, de choque y virulencia en la
subjetividad y en la memoria y produciendo una desautomatizacion profunda
de las convenciones adquiridas.

b) procedimientos de un teatro no-racionalista o irracionalista:
teatro del nonsense, del disparate, del absurdo, del inconsciente, de lo infantil
y lo primitivo, que retoma las modalidades del teatro-jeroglifico simbolista o
profundiza un modelo no-comunicativo del teatro, un teatro de la experiencia,
el contagio, la estimulacion. Se cierra la posibilidad de construir tesis o discursos
racionalistas expositivos-analiticos-argumentativos en virtud de habilitar otras
zonas de percepcién que apuntan a resonancias arquetipicas, infantiles (en el
sentido etimologico, anteriores al lenguaje), preconscientes, fisicas.

c) procedimientos de explicitacion poética, hacia un arte
conceptual: la vanguardia marca un hito insoslayable en la afirmacion del arte

conceptual, es decir, del arte que resulta de un programa o de un conjunto de

62 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



redes conceptuales a priori cuyo conocimiento es fundamental para la inteleccion
del acontecimiento artistico. La vanguardia historica encuentra mecanismos
metatextuales, que vehiculiza “fuera de la obra” a través de manifiestos,
proclamas, declaraciones de propositos, volantes, folletos, revistas, etc., o
“dentro de las obras” a través de poéticas i nuce o incluidas, metateatralidad

o autorreferencia. La intencion de estos procedimientos es facilitar a los
espectadores los contenidos esenciales de esas redes conceptuales. Esto no es
contradictorio con un arte que posee una dimension irracionalista: justamente
las redes conceptuales estan destinadas a crear las condiciones de posibilidad,
aceptacion y dinamica de la zona no-racionalista. Es interesante observar como
en la medida en que la vanguardia “triunfa” con la acumulacién de anos de
trabajo y su progresiva institucionalizacién, los mecanismos de explicitacién de
las redes conceptuales van ausentandose. En Jarry se advierte la preocupacion
por producir un discurso metatextual: en su edicion de Qeuvres complétes I, Michel
Arrivé retine numerosos textos de Jarry relativos a Ubi Rey y a su concepcion del
teatro (2001: 399-423).

La “marionetizacién del actor”, entre simbolismo y vanguardia

Justamente, de las afirmaciones de Jarry en dichos metatextos'” se desprende
que su vision del actor esta atravesada tanto por componentes simbolistas
como por las primeras avanzadas experimentales hacia la vanguardia. En

“La marionetizacion del actor”, Nini Beltrame observa que Jarry represento
por primera vez Ubi Rey con titeres junto con sus compafieros de escuela

y que mas tarde “sus escritos permiten percibir que Jarry fue uno de los
precursores del retorno al uso de la mascara, a la estilizaciéon de los escenarios
y a la busqueda de una interpretacion ‘despersonalizada’, tomando como
referencia a la marioneta” (2005: 63-64). Con acierto, Nini Beltrame sintetiza:
“[Jarry] propone un teatro abstracto en el cual las mascaras sustituyen el
retrato sociolégico de una persona por la ‘efigie del personaje’ y el ‘gesto
universal’ conduce a la ‘expresion esencial’” (64, nuestra traduccion). Ese teatro
“abstracto” busca, por un lado, el efecto sugerente de “Eternidad” (Jarry, 2009:

13), la percepcion de Ideas y Esencias universales, de acuerdo con la concepcioén

17 Todas las citas de los metatextos de Jarry se realizan por la edicion de Losada, 2009,

traduccion de Ariel Dilon.
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simbolista del teatro como enunciaciéon metafisica del universo, y a la par
profundiza en el impacto vital de su instrumentalidad, en el ataque al pablico
burgués y a la institucién del teatro como una de las “Bellas Artes”, abriendo
camino a las rupturas vanguardistas.

El procedimiento principal es la “impersonalizacién™ del actor a través del
uso de mascaras y de su asimilacion al lenguaje de los titeres en el “guignol”.
Jarry anuncia a los espectadores antes de que comience la obra que “algunos
actores han aceptado tornarse impersonales durante dos noches y actuar
encerrados en una mascara, a fin de convertirse, de manera muy exacta, en
el hombre interior y en el alma de las grandes marionetas que ustedes estan a
punto de ver” (22). En el folleto del programa de mano insiste que el espectador
observara “los rostros de carton de actores que han tenido el suficiente talento
para atreverse a ser impersonales” (27). En una carta a Lugné-Poe del 8 de enero
de 1896 le sugiere que para el montaje de la pieza seria importante utilizar
“mascara para el personaje principal, Uba” y le recuerda al director que ¢l
ya antes se¢ ha ocupado de mascaras en otras puestas en escena (102). El gran
actor Firmin Gémier se pone al servicio de la experimentacién en el rol de Ubu
(recuerda con orgullo en sus memorias aquella participacion: Gémier, 1946), sin
embargo, se advierte un limite entre lo deseado por Jarry y lo concretado en el
estreno y segunda funciéon: “Puesto que la pieza —dice Jarry a los espectadores
antes de que comience la funcion— se ha montado apresuradamente y mas
que nada con algo de buena voluntad, Ubt no ha tenido tiempo de conseguir
su verdadera mascara, por otra parte muy incomoda de llevar, y sus comparsas,
al 1igual que ¢€l, estaran ataviados mas bien de modo aproximativo” (22). Es
evidente que Jarry va por delante de las condiciones de posibilidad de realizacién
de su poética en el teatro francés. Se encuentra con numerosas resistencias y
dificultades, como se desprende de sus cartas a Lugné-Poe. Intuimos que la
puesta historica de Ubi Rey no coincidié totalmente con la puesta ideal o sonada.

En “De la inutilidad del teatro en el teatro” Jarry propone liberarse de
ciertas convenciones del actor naturalista (que busca el efecto de realidad, la
ilusion de contigiiidad con la vida social), del actor estrella (el capocémico, el
divo, que persigue el autolucimiento y suele abundar en el recurso del maquillaje)
y de la complementariedad anatémica y fisiologica entre actor (ser humano) y
personaje. Lo hace en virtud del acceso a un orden simbdlico que excede al actor,
que lo desplaza del centro de atracciéon y lo transforma en un instrumento, un
medio al servicio del lenguaje del autor o del director: “El actor ‘pone cara’ (y

deberia poner todo el cuerpo) del personaje. Diversas contracciones y extensiones
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faciales de musculos conforman las expresiones, juegos fisonémicos, etc. No

se ha pensado que los musculos siguen siendo los mismos bajo la cara fingida

y pintada, y que [el actor Jean-Paul] Mounet y Hamlet no son homologos
cigomaticos, por mas que anatbmicamente se tienda a creer que hay un solo
hombre. O se dice que la diferencia es despreciable” (113). Jarry busca acentuar
esa diferencia, separar al actor-ser humano del personaje, ya que este acontece
en otro plano de realidad: “El actor debera sustituir su cabeza, mediante una
mascara que la encierre, por la efigie del PERSONA]JE (sic), lo cual no tendra,
como ocurria antiguamente, un caracter de llanto o de risa (que no es ningin
caracter), sino el caracter del personaje: el Avaro, el Indeciso, el Godicioso, que
acumula crimenes...” (113). Para Jarry “el caracter eterno del personaje no esta
en el hombre, sino en la mascara” (113). Jarry dedica una extensa reflexion al
uso de las mascaras en escena, y, especialmente, a su relacion con la luz de las
candilejas (113-115). En “Cuestiones de teatro” Jarry religa las mascaras con

el pasado teatral ancestral, con su uso en el teatro premoderno: “las mascaras
explican que lo comico debe ser en el mejor de los casos lo comico macabro de
un clown inglés o de una danza de los muertos” (124).

El efecto de marionetizacién implica procedimientos que exceden el uso
de las mascaras. Si, como ha senalado Jarry, “lo que yo he querido hacer es un
guinol” (102), el lenguaje de los titeres esta presente en el actor, pero también
en el resto de los procedimientos de escena: los caballos son reemplazados por
“una cabeza de caballo de carton que [el actor] se colgaria del cuello, como en el
antiguo teatro inglés” (102), y “un personaje correctamente vestido vendria, igual
que en los guinioles, a colgar un letrero que indicaria el lugar de las escenas”
(102-103). Cuando piensa en el teatro de guifiol, Jarry lo asimila a Shakespeare
y los recursos sintéticos del teatro isabelino (por ejemplo, para la “supresion de
las multitudes”, 103, como se explica en el Prologo a Enrique V). Pero, por otro
lado, trabaja con procedimientos de innovacién como el reemplazo de actores
por maniquies: “En el Guifiol, un manojo de poleas y de hilos habria bastado
para comandar todo un ejército” (22). Cercano al concepto de super-marioneta
que formulara mas tarde Gordon Craig (E/ arte del teatro, 1905), Jarry afirma que
para marionetizar a los actores “no hemos suspendido a cada personaje de un
hilo” (22). Marionetizar al actor significa ponerlo al servicio de un personaje
sintético, esencial, de valor simbolico, alti-realista, que enlaza con un orden de
realidad superior, metafisico, y que se aparta de la persona y de la subjetividad
particulares del actor. El actor se de-subjetiviza en otro. En “Doce argumentos

sobre el teatro” Jarry se opone al “sistema que consiste en fabricar un papel
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en vista de las cualidades personales de tal o cual artista” (121), modalidad
muy comun en el teatro de grandes figuras y cabezas de compania. “No
hacen falta ‘estrellas’ —afirma en coincidencia con Gordon Craig—, sino una
homogeneidad de mascaras muy opacas de dociles siluetas” (121).

La recuperacion del teatro de guifiol, asi como de otros procedimientos del
teatro premoderno, busca romper frontalmente con el seguir como “modelos
a los senores Augier, Dumas hijo, Labiche, ctc., a quienes hemos tenido la
desgracia de leer con un profundo aburrimiento, y de quienes es verosimil que
la generacion mas joven, tal vez después de haberlos leido, no haya guardado
ningun recuerdo” (123). El choque que busca Jarry en su gesto de violencia
y revulsién ataca tanto en el plano de los contenidos como en el formal. “No
hay por qué esperar una obra simpatica” (124), dice Jarry, reflexionando sobre
el rechazo que tanto el contenido como la forma de Ubi Rey generaron en
el publico que asisti6 a las dos funciones. La marionetizacién del actor y el
lenguaje del guifiol sirven tanto al antirrealismo simbolista como a la voluntad
subversiva de la vanguardia. “No es sorprendente que el pablico se haya
quedado estupefacto a la vista de su doble innoble, que todavia no le habia sido
completamente presentado; hecho, como la ha dicho certeramente el sefior
Catulle Mendegs, ‘de la eterna imbecilidad humana, de la eterna lujuria, de la
eterna glotoneria, de la bajeza del instinto erigido en tirania; de los pudores, de
las virtudes, del patriotismo y del ideal de la gente que ha cenado bien™ (124).
Jarry esta complacido con esta estupefaccion multiple, frente a la apropiacion
escénica y actoral del guifiol y frente a la agresividad del texto contra la
burguesia que asiste al teatro. Jarry es consciente de que en todos los detalles
del espectaculo debe buscarse una radical novedad, por ejemplo, reemplazando
alas actrices que hacen el papel de nifos y jévenes, por muchachos de carne y
hueso. En la carta a Lugné-Poe del 1° de agosto de 1896, Jarry imagina un Ubi
Rey que “excite a las viejas damas, y que haga gritar a algunos escandalizados;
en todo caso, llamara la atencion de la gente; y ademas nunca se ha visto y yo
creo que es preciso que el Oeuvre monopolice todas las innovaciones” (106). A
través del “escandalo” Jarry incorpora al espectaculo la tensiéon de liminalidad
entre arte y vida, entre ficcion, representacion y convivialidad, devolviendo al
acontecimiento teatral una dimension vital inédita, que la vanguardia posterior

retomara como legado y radicalizara.
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LA POETICA DE SOR BEATRIZ (1901), DE MAURICE MAETERLINCK:
AMPLIACION DE LAS ESTRUCTURAS DEL DRAMA SIMBOLISTA

En Concepciones de teatro (2009), desde la Poética Comparada y la Historia
Comparada de las Poéticas Teatrales, sefialamos que Sor Beatriz (1901)" es

un texto que marca una inflexion relevante en la trayectoria compositiva de
Maurice Maeterlinck. Busca una ampliacion de las estructuras de la poética
simbolista, desplazando procedimientos fundamentales del teatro “estatico”
(relativos a la historia y a la accion, el sistema de personajes, la pragmatica

del didlogo y el trabajo con el simbolo simbolista). En nuestra ponencia, en
oportunidad del 70 aniversario del fallecimiento de Maeterlinck, analizaremos
la poética de Sor Beatriz (la articulacion estructura + trabajo + concepcion y su
relaciéon con la historia de las poéticas en el teatro europeo) y haremos referencia
a sus primeras puestas europeas, sintomaticas del interés por Maeterlinck a
comienzos del siglo XX.

Ana Gonzélez Salvador (2000: 7-79) distingue tres “etapas” y un momento
de “transicién” (17-23) en la extensa trayectoria y la obra de Maeterlinck?, que,
sin duda, acompafian los procesos de su teatro y permiten observar cambios.
Ubica a Sor Beatriz en la “Etapa de transicion™:

* 1886-1894%: son datos fundamentales de estos afios los primeros
contactos con el simbolismo en una estadia en Paris (1886), la amistad con
Auguste Villiers de L'Isle-Adam y con el tedrico del simbolismo belga Albert
Mockel; la traduccion al francés y estudio del mistico flamenco Ruysbroeck
“El Admirable”; la publicacién de su poemario Serres Chaudes (Invernaderos),
el relato breve Onirologie (Onirologia) y la pieza teatral La Princesa Maleine (los
tres en 1889); la serie del “teatro estatico” integrada por La intrusa (1890), Los
ctegos (1890), Las siete princesas (1891), Pelléas y Mélisande (1892) y los “dramas para
marionetas” Alladine y Palomides, Interior y La muerte de Tintagiles (todas de 1894).

Todas las citas del texto en francés se haran por la edicion de Thédtre Ill, 1901: 177-225
(disponible en http:/www.dbnl.org/tekst/_beaOOlsoeu0l_01/colofon.php); del texto en
espanfol, por la edicién de Teatro completo, 1958: 431-460.

Obsérvese que en Concepciones de teatro numeramos como cuatro las que Gonzalez
Salvador llama “Primera etapa’, “Etapa de Transicion’, “Segunda etapa” y “Tercera etapa’”.
De la misma manera extendemos la "Etapa de transiciéon” hasta 1901, como se desprende
del contenido (no de las fechas del subtitulo, donde se cierra en 1900).

En realidad, la primera etapa deberia remontarse a 1883, afio de la publicacion de los
primeros poemas de Maeterlinck en la revista La Jeune Belgique.
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* 1895-1901: “ctapa de transicion”. Maeterlinck se casa con la cantante
y actriz Georgette Leblanc (que ejercera relevante influencia en sus practicas
teatrales). Traduce a Novalis y escribe una introducciéon sobre el romanticismo
aleman. En 1896 publica el drama Aglavaine y Sélysette (que marca un nuevo
rumbo en su teatro), los poemas de Douze Chansons (Doce canciones) y su primer
ensayo filosofico, El tesoro de los humildes, al que seguiran los ensayos La sabiduria y
el destino (1898) y El musterio de la justicia (1900). En 1897 se instala en Paris. Publica
en aleman los dramas Ariane y Barba-Azul (1899) y Sor Beatriz (1901) y en francés
su ensayo La vida de las abegjas (1901, de impacto masivo en el pablico). Discute
con Claude Debussy en 1901 sobre como debe representarse la 6pera Pelléas y
Mélisande. Comienza a publicar en 1901 su Zeatro en tres tomos, cuya edicion
concluird en 1902 (Bruselas, Lacomblez; incluye aqui Sor Beatriz en francés).

* 1902-1918: es el periodo de consagracion en Francia y Europa. Publica
en tres tomos la edicion de su Zeatro en Deman (Bruselas), con un relevante
prélogo. El Théatre de I'Oecuvre estrena en 1902 en Paris Monna Vanna, que
establece un gesto de regreso muy acentuado al drama tradicional anterior
al simbolismo. También, en 1902, sube a escena con enorme éxito la 6pera
Pelléas y Mélisande, de Debussy. En 1908 Stanislavski estrena en Mosct £l pdjaro
azul en el Teatro de Arte; la pieza se edita en 1909 y llega a Paris en 1911. En
1907 se instala en Normandia (Saint-Wandrille), donde junto con Georgette
Leblanc realizan representaciones de Macbeth (1909) y Pelléas y Mélisande (1910).
La Academia Francesa de Letras en 1910 propone a Maeterlinck integrarlo
como miembro, pero debe renunciar a su nacionalidad belga. El dramaturgo
rechaza la oferta. En 1911 publica su Elogio de la espada y recibe el Premio
Nobel de Literatura®. Otras obras teatrales del periodo son Jopzelle (1903), El
mulagro de San Antonio (1904), Maria Magdalena (1912), El burgomaestre de Stilmonde
(1917, censurada en Francia y representada en Buenos Aires en 1918), La sal
de la vida (1917), Los esponsales (1918). Publica, ademas, los ensayos El templo
sepultado (1902), El doble jardin (1904), La inteligencia de las flores (1907, otro de sus
grandes éxitos mundiales), La muerte (1913), Los restos de la guerra (1916), El anfitrion
desconocido (1917). En 1918 se separa de Leblanc.

* 1919-1949: escribe los dramas La desdicha pasa (1925), Berniguel (1926), El
poder de los muertos (1926), Maria Victoria, Judas de Kerwoth (1929), La princesa Isabel

4 Véase el andlisis que realiza Erwin Koppen (1990) de los criterios estético-politicos

seguidos por la Academia Sueca para entregar los Nobel de Literatura en los primeros
afos del galardon (que comenzo en 1901). Maeterlinck fue el duodécimo autor elegido.
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(1935), El abate Setubal (1939) y Juana de Arco (1948). Publica los ensayos Los
senderos de la montafia (1919), El Gran Secreto (1921), La vida de las termitas (1927),
La vida del espacio (1928), En Sictlia, en Calabria y En Egipto (1928), La maravilla de
lo winfinito (La Grande Féerie, 1929)y La vida de las hormigas (1930), La arafia de vidrio
(1932), La gran Ley (1934), Ante el gran silencio (1934), El reloj de arena (1936), La
sombra de las alas (1936), Ante Dios (1937), La gran puerta (1939), El otro mundo o el
cuadrante estelar (1942). En 1948, un ano antes de su muerte, da a conocer su
autobiografia: Burbujas azules. Recuerdos felices, y el articulo “La cuestion social y la
bomba atémica”.

Cuando enfoca especificamente la produccion teatral, Gonzalez Salvador

no destaca cuatro sino dos etapas:

No se puede abordar la actividad teatral de Maecterlinck sin
especificar la evolucién que esta conoce en el transcurso de un
proceso que abarca desde La Princesa Maleine (1889) hasta fuana

de Arco (1948) (...) La mayoria de los criticos estan de acuerdo con
dividir esta produccién en dos etapas que configuran, de hecho,
dos estilos muy distintos, siendo el primero mucho mas innovador
que el segundo. Sin embargo, la critica no siempre es unanime a
la hora de decidir cual es la obra que marca el punto de inflexién,
aunque es clerto que Aglavaine y Sélysette (1896) se encuentra en

la linea de interseccion entre ambos teatros. La diferencia —
algunos dirian abismo— parece evidente, aunque los criterios
utilizados para tal clasificacion tampoco son siempre los mismos.
Si bien es cierto que los temas evolucionan, también es innegable
que lo que mas llama la atencién de esta transformacién no

es tanto un nuevo tratamiento tematico como el abandono de

los recursos formales presentes en los primeros dramas, lo que
significa el retorno a una tradicion que el propio Maeterlinck
critico en su juventud. Segun Arnaud Rykner, el cambio reposa
fundamentalmente en el abandono, por parte del autor, del
‘silencio’ como ‘material primordial del drama’, lo que le lleva a
‘aniquilar extranamente sus propios esfuerzos para regenerar el
teatro que ¢l mismo consideraba en 1896 la mas atrasada de todas
las artes’. Es evidente por lo tanto que, exceptuando algunas obras
de la segunda etapa del teatro de Maeterlinck —entre las que se

encuentra £/ pdjaro azul—, lo que mas interesa a la critica, aunque
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no necesariamente al pablico, son las creaciones de sus inicios

como dramaturgo” (2000: 50-51).

Coincidimos con Gonzalez Salvador cuando afirma que el cambio
de Maeterlinck en su manera de concebir el teatro se debio, en gran parte,
a la influencia de su esposa Georgette Leblanc, quien habria convencido a
Maeterlinck de la necesidad de que su dramaturgia generara grandes personajes
femeninos (destinados, ademas, a la interpretacién de la misma Leblanc)®. Esta
exigencia de la actriz habria obligado a Maeterlinck a desentenderse de los
primeros procedimientos de su “teatro estatico” y a regresar a convenciones
mas tradicionales. Segtn esta segunda periodizacion centrada en las estructuras
teatrales, para Gonzalez Salvador Sor Beatriz responde al segundo “estilo”.

Desde una Poética Comparada y una Historia Comparada de las Poéticas,
agrupamos las piezas teatrales de Maeterlinck con otro criterio en cuatro
macropoéticas (o poéticas de conjunto):

I. el drama simbolista canénico: La Princesa Maleine (1889), La intrusa (1890),
Los ciegos (1890), Las siete princesas (1891), Alladine y Palomudes (1894), Interior (1894)
y La muerte de Tintagiles (1894).

II. el drama simbolista en version ampliada o fusionada con componentes
de otras poéticas: Pelléas y Mélisande (1892), Aglavaine y Sélysette (1896), Ariane y
Barba-Azul (1899), Sor Beatriz (1901), Joyzelle (1903), El milagro de San Antonio
(1904), El pdgaro azul (1908). Maelerlinck preserva las estructuras del drama simbolista,
pero comienza a combinarlas con procedimientos y estructuras de otras
poéticas: el drama sentimental, el drama moderno, el drama de estaciones del
expresionismo, la tragedia shakesperiana. Se advierte una “apertura” hacia
otras modalidades del teatro coetaneo. Como puede verse, esa actitud ya esta
presente tempranamente en Felléas y Mélisande, que Maeterlinck caracterizé como “un
drama simple y banalmente pasional” escrito “con el fin de tranquilizarme y quizd ast llegar a
destruir esa etiqueta de poeta del terror que me han pegado en la espalda™ (Maeterlinck, 1891,
citado por Gonzdlez Salvador, 2000: 64).

III. otras poéticas (especialmente el drama romantico, el drama
moderno) ampliadas con la inclusiéon de procedimientos simbolistas: Monna
Vanna (1902), Maria Magdalena (1912), El burgomaestre de Stilmonde (1917), La sal

5 Recuérdese el "primer defecto” del teatro simbolista sefialado por la critica coetanea:

segun Anna Balakian, se cuestionaba a Maeterlinck que "no daba personajes ni
oportunidades para la interpretacion” (1969: 156).
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de la vida (1917), Los esponsales (1918), La desdicha pasa (1925), Berniguel (1926), El
poder de los muertos (1926).

IV. otras poéticas (ya casi ausentes las huellas del simbolismo original):
Maria Victoria, fudas de Rerwoth (1929), La princesa Isabel (1935), El abate Setubal
(1939) y Juana de Arco (1948).

Segun esta agrupacion de las micropoéticas en conjuntos macropoéticos,
Sor Beatriz responde a un simbolismo fusionado con otras poéticas.
Detengamonos en este aspecto. Preguntémosle a la poética de Sor Beatriz al
respecto: (qué preserva y refuncionaliza de la poética simbolista canénica? (Qué
aparta de su campo procedimental? ¢A qué poética no-simbolista recurre?®

La principal relacion de la poética de Sor Beatriz con el simbolismo radica
en la representaciéon de lo sagrado, su dimensién hierofénica (Eliade, 1993)". Si
bien la encontramos diseminada en distintos puntos del texto, se concentra en los
Actos II y IIT. El Acto II se abre con la animacién de la estatua de la Virgen, que
cobra vida para sustituir a Sor Beatriz ausente; las ropas que entrega a los pobres
se tornan hierofanicas, “parecen cubrirse de pedreria” (442), “inclinada sobre el
cesto, saca a manos llenas ropas de las cuales brotan rayos, velos que centellean,
lienzos que se iluminan” (443). La manifestacion de lo sagrado llega a su
apoteosis cuando se produce el “milagro de las flores” primero en la capilla, en la
extraescena, y luego se extiende a la escena: Sor Beatriz deja de ser considerada
una “sacrilega” (446) y una representante del “Principe de las Tinieblas y Padre
de la Soberbia” por la Abadesa, el Sacerdote y las hermanas, y pasa a ser “una
santa” (447). En el Acto III la Virgen ha regresado a su estado de estatua, pero
“se ve subir y bajar sola” la cuerda de la campana que llama a maitines, y “la
puerta gira sola sobre sus goznes” (450): lo sagrado sigue manifestandose en
lo material profano. Por la via de lo hierofanico, Sor Beatriz preserva tanto la
concepcion de heterogeneidad de mundo caracteristica del simbolismo, como su
funcién de re-espiritualizar la vida contemporanea y reenviar a lo metafisico.

Pero, al mismo tiempo, sobresalen relevantes refuncionalizaciones de lo
hierofanico, e incluso hondas diferencias si, por ¢jemplo, la comparamos con Los

ctegos (1890) en tanto pieza del simbolismo canénico. Lo sagrado adquiere en Sor

Para las caracteristicas de la poética simbolista en el teatro, y para el andlisis de Los
ciegos, remitimos a Dubatti, 2009: 143-180 y 181-208.

"Un objeto se hace sagrado en cuanto incorpora, es decir, revela, otra cosa que no es
él mismo" (Lo sagrado y lo profano, 1993). Véase en Dubatti, 2009, el concepto de lo
hierofanico aplicado a las practicas y concepciones del simbolismo teatral.
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Beatriz una variacién religiosa: a diferencia del “personaje sublime” de Los ciegos®,
simbolo oclusivo, jeroglifico que no permite desambiguar su referente y cuyo
significante se construye por contigliidad metonimica (las palabras y acciones
de los ciegos y del bebé, ya que el personaje sublime es un signo-cero: no tiene
manifestacion material), la Virgen reenvia al sistema de representaciones de la
iglesia cristiana y se encarna doblemente en personaje materializado (primero
estatua; luego persona). El cronotopo de “la isla” de Los ciegos (acaso, por
sugerencias, ligado al topico de la mitica “isla de los muertos™) es sustituido por
un referente mas realista: “un convento de los alrededores de Lovaina” (432).

Sor Beatriz no trabaja con el simbolo simbolista (entendido como
enunciaciéon metafisica del universo, de raiz no consciente, orfica, condensada
en una imagen hegemonica, como el “personaje sublime”) y por lo tanto no
coloca al espectador en un lugar de infrasciencia: a diferencia de Los ciegos, en
Sor Beatriz el espectador sabe mas que cualquiera de los personajes. Si en Los
ctegos el espectador no ve ni oye al personaje sublime al que si perciben los ciegos
y el bebé (el espectador es, en consecuencia, el mas “ciego” de todos), en Sor
Beatriz sabe mas que la protagonista (que no ha visto obrar a la Virgen) y que las
hermanas del convento (que creen que Sor Beatriz nunca abandon6 el retiro).
La radicalidad del misterio y lo indescifrable de Los ciegos desaparece en Sor
Beatriz, cuya causalidad puede explicar de acuerdo con el amor divino cristiano.
La secuencia que va de Los ciegos a Sor Beatriz se explica por la afirmacion
borgeana: “Maecterlinck, al principio, exploté las posibilidades estéticas del
misterio. Quiso descifrarlo después” (1996: 456).

En Sor Beatriz Maeterlinck rectifica los “tres defectos” de que se acusa
al simbolismo canoénico. Anna sefiala que “las mutaciones que el simbolismo
[canodnico] consiguid en la escritura poética son nada comparadas con los
ataques que llevo a cabo contra la forma dramatica” (1969: 155). Aclaremos:
contra la forma dramatica de muchos siglos de historia. Balakian distingue tres
aspectos singulares del simbolismo narrativo (extensibles a la totalidad de la
poética) que fueron en su época considerados “defectos” o “puntos en contra”
del teatro simbolista:

a) primer “defecto”: el teatro simbolista “no daba personajes ni
oportunidades para la interpretaciéon” (156) de acuerdo con las formulas del

teatro de éxito. Explica Balakian:

8  Asillamado por el mismo Maeterlinck en su prologo a la ediciéon de Deman, 1902b; véase

Maeterlinck, 1958: 71.
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¢No es acaso uno de los mas preciosos atributos del teatro crear
personajes fuertes, autorreveladores, que den al actor un papel
capaz de ser delineado, elaborado y utilizado por él como
combustible para su propia y rica personalidad? ;De qué sirve
poseer un buen instrumento cuando la musica esta construida sobre
una sola escala, cuando los personajes son tan parecidos, cuando
hablan tan poco, cuando esperan infinitamente a que ocurra algo en
lugar de luchar contra el destino, cuando no son ni buenos ni malos,
sino simplemente tristes, y estan inactivos como st durmieran? Rilke
observa que los aficionados eran capaces de interpretar las obras de
Maeterlinck mejor que los actores profesionales. Esta observacion
puede aplicarse a cualquier obra teatral simbolista, porque
realmente existe una especie de exigencia por parte del autor-poeta
para que el actor desaparezca, se borre; porque el autor-poeta

es, a la vez, todos sus personajes y busca mas un medium que un
intérprete, alguien que comunique sus palabras simplemente, con
un ritmo unificado al resto de sus medios de comunicacién, que son

el gesto, el decorado, la luz y la atmoésfera (155-156).

b) segundo “defecto”: “en el drama simbolista no hay crisis o conflicto”
(156). Balakian desarrolla:

¢Por qué tendria que existir el deseo de superar los obstaculos de
la vida cuando el obstaculo mayor de todos es la muerte, y este
obstaculo es infranqueable? Si en esas obras da la sensacion de
que no existe crisis, se debe a que en verdad la crisis esta siempre
presente y a que esta presencia debe manifestarse mediante una
gran dosis de sensibilidad en lugar de hacerlo mediante la accién
o la dinamica de la emocion. La creaciéon de una atmosfera de
intensas vibraciones interiores es tan intangible como el poder
de la propia personalidad humana; pero cuando existe, es tan

electrizante como eficazmente comunicativa (156).
c) tercer “defecto”: el teatro simbolista “no contenia ningin mensaje

ideoldgico, en un momento en que el teatro se habia convertido en tribuna para

la predicacion de normas morales” (156). Balakian analiza:
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De una representacion simbolista no se puede extraer ninguna
idea concreta. No hay catarsis [en el sentido tradicional] porque
no se maneja ningin comportamiento moral; estas obras no
proporcionan ni juego de emociones ni intercambio de ideas. Ni
entretienen ni instruyen. No cumplen ninguno de los objetivos

tradicionalmente atribuidos al teatro (156-157).

Las observaciones de Balakian sobre el actor-modelo implicito en la
dramaturgia simbolista son claramente complementarias con las exigencias que
E. Gordon Craig plantea a un actor “supermarioneta”. En un caso debe ponerse
al servicio del autor; en el otro, del director. En conclusion, en el simbolismo,
tanto el autor como el director reclaman al actor someterse a otra logica
estética y abandonar las imposiciones del vedettismo, de los capocoémicos y las
“primeras figuras” (originadas en el Renacimiento y desde entonces fuertemente
arraigadas a la institucion teatral). En este sentido, Georgette Leblanc habia
pedido a Macterlinck que escribiera piezas que tuvieran personajes centrales,
protagonicos, para favorecer el lucimiento de los actores, y a ella misma.

En Sor Beatriz 1a misma actriz tiene la posibilidad de encarnar un doble
personaje principal: Sor Beatriz / La Virgen, ya que la distribucion de la
historia en los actos permite que una actriz encarne los dos roles (por otra parte,
la joven Sor Beatriz del Acto Iy la envejecida que regresa son muy diferentes,

y esto habilita una mayor elaboraciéon actoral). Por el contrario, en Los ciegos la
estructura es coral, no se da cabida al personaje protagoénico, y como la pieza es
monosituacional los personajes poseen un recorrido de transformaciéon acotado.

En Sor Beatriz la trama implica diferentes situaciones: entre el Acto I'y
el III transcurren mds de 20 anos (451). Sor Beatriz pasa por diferentes pruebas y
cada acto contiene su ntcleo fundamental de accién: la partida con el Principe
Bellidor (Acto I); el milagro de la animacién de la estatua y las hierofanias
de las ropas y de las flores (Acto II); el regreso de Sor Beatriz. A diferencia
de la estructura monosituacional de Los ciegos y su final abierto, en Sor Beatriz
encontramos una secuencia narrativa prototipica completa en términos Adam
(1992): Situacion inicial (planteamiento del Acto I) / Complicacion (Sor Beatriz
se marcha, cierre del Acto I) / Re(Accién) (la Virgen toma su lugar, Acto 1I)

/ Resolucion (regreso de Sor Beatriz) / Situacion final (veneracién y muerte
inminente de Sor Beatriz).

En cuanto al habla de los personajes y los dialogos, Maeterlinck trabaja a

la manera simbolista con el silencio de la Virgen y la coralidad de las hermanas,
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pero otorga a Sor Beatriz amplio caudal lingiiistico, tanto para expresar su amor
al mundo terreno como para, tras su regreso, resumir su dolorosa experiencia.
Incluso Maeterlinck emplea personajes delegados que explicitan el sentido de
la pieza: “los designios del Sefior son impenetrables” (449), en relacion con el
mundo como misterio; “sus ojos son mas profundos, su mirada es mas suave”
(453), para explicitar la transformacion de la Virgen en el Acto III; “sois el
alma elegida que nos vuelve del Cielo” (455) y “la carga tremenda es el amor
del hombre” (456), respecto de la experiencia de Sor Beatriz: no se trata de un
quiproquo, sino de afirmar que efectivamente Sor Beatriz es la elegida del amor
divino por su trayecto en el amor humano.

A qué poética no-simbolista recurre? Es destacable el subtitulo de
Sor Beatriz: “Miracle” (1901: 177), “Milagro” (1958: 431), que religa con el
origen y desarrollo de la poética del “milagro” en el teatro medieval, con sus
proyecciones en la Larga Edad Media hasta hoy, con la tradicion del teatro
hagiografico durante los procesos de la Modernidad hasta el presente. Por
supuesto, se trata de un teatro que refuncionaliza el milagro mas alla de su
funciéon evangelizadora, con un sentido resacralizador.

Por otro lado, Maeterlinck recrea una historia tradicional de origen
medieval, ya trabajada en el teatro espaifiol por Lope de Vega (La buena guarda)
y José Zorrilla (Margarita la tornera), y que Jean Charles Emmanuel Nodier
popularizé con su relato La légende de Soeur Béatrix (1837). Robert Guiette rastrea
hasta 1927 mas de 200 textos que recrean este mito. Segin H. Watenphul
(1904), quien pudo entrevistar a Maeterlinck, el dramaturgo se basé en una vieja
leyenda flamenca, escrita en latin c¢. 1320 por un monje anénimo, que encontro
en la Biblioteca de la Universidad de Gante: Caesarii Heisterbacensis dialogus
miraculorum. La intencién de recrear la leyenda de Sor Beatriz en sus invariantes
(no se trata de una invencion de Maeterlinck, como en Los ciegos) le impuso una
estructura narrativa con limites para la innovacion simbolista.

Pero también debe tenerse en cuenta que, como explica Maeterlinck
a Watenphul, escribié Sor Beatriz solo con la intencién de proveer un libreto
operistico al musico Gabriel Fabre (quien finalmente no compuso la musica, y
retomo el proyecto Albert Wolff). También lo afirma en el cierre del prélogo de

1902:
En cuanto a las dos piececillas que siguen a Aglavena y Seliseta, a

saber: Ariana y Barba Azul o la liberacion iniitil y Sor Beatriz, quisiera

que no hubiese respecto de ellas ninguna interpretacion errénea.
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No porque sean posteriores hay que buscar en ellas una evolucion
o un intento nuevo. Son, hablando con propiedad, menudos
juegos de escena, poemas cortos del género llamado, harto
desafortunadamente, “6pera comica”, destinados a proporcionar
a los musicos que los habian pedido tema conveniente a
desarrollos liricos. No tienen otra pretension, y juzgaria mal de
mis intenciones quien quisiera encontrar en ellos, por anadidura,

grandes intenciones morales o filosoficas (1958: 72).

La pieza subi6 a escena en 1910, sin autorizacion de Maeterlinck, en
el Théatre du Parc de Bruselas, y esto le vali6 al director Reding un proceso
judicial. Maeterlinck dejé mas tarde expresa voluntad de que no pudiera
hacerse el estreno en la capital belga. La pieza subi6 a escena en 1915, en Paris,
con direccién de Georges Pitoéff.

Pero lo cierto es que en Rusia Vsevolov Meyerhold venia trabajando en Sor
Beatriz mucho antes (Ducrey, 1999). Su primera experiencia sobre el texto, junto
a La muerte de Tintagiles, se enmarca en el Teatro Estudio, dependiente del Teatro
de Arte de Moscu. Es Stanislavki quien pone al frente del Teatro Estudio a
Meyerhold, con la expresa indicacién de convertirlo en un espacio experimental.
Desaveniencias entre ambos hacen que los textos de Maeterlinck no lleguen a
estrenarse y que Stanislavski ordene cerrar el Teatro Estudio. Pero Maeterlinck
es invitado a sumarse al teatro de Vera Komissarjewskaya, donde el 22 de
diciembre de 1906 estrena Sor Beatriz, con decorados de Sudeikine y musica de
Liadov. Meyerhold escribi6 valiosas reflexiones sobre el teatro de Maeterlinck
(véase su “Historia y técnica en el teatro”, escrito de 1912, recogido en su Textos
tedricos, 1992: 135-199; también el analisis de las relaciones entre Maeterlinck y
Meyerhold en Béatrice Picon-Vallin, 2002 y 2006).
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EL FUTURISMO ITALIANOY EL TEATRO LIMINAL:
LE SERATE (1910-1913)

En trabajos anteriores sobre el concepto de teatro liminal', sostuvimos que

las vanguardias historicas de la primera mitad del siglo XX: el futurismo, el
dadaismo vy el surrealismo, aproximadamente entre 1909-1939, fueron las
principales propulsoras de la liminalidad en el arte por su basqueda utopica de
una fusion del arte y la vida.

Afirmamos, ademas, que el fecundo legado de las vanguardias histéricas,
resultante al mismo tiempo de su triunfo y de su fracaso (Biirger, 1997), generé
el vastisimo campo de la posvanguardia, cuyos efectos podemos reconocer
incluso en el presente.

Nuestra intencién es, en este articulo, detenernos en los acontecimientos
artisticos conviviales o veladas del futurismo, l serate, destinados a producir
ruptura estética, atraer a las masas y generar agitacion politica, en los inicios de
la vanguardia histérica, como casos de teatro liminal.?

Es relevante analizar los aportes del futurismo y sus acciones iniciadas en
1909 porque, como sostiene Guillermo de Torre, mas alla de los antecedentes y
de su coetaneidad con el expresionismo aleman y el cubismo francés,

por el hecho de haber sido la corriente que supo articular con mas
coherencia sus propésitos, dandoles un revestimiento plastico atrayente y un
alcance espectacular, resulta incuestionable que el futurismo abre la historia de

los movimientos de vanguardia. (1974, tomo I: 84).

Los fendomenos de liminalidad o teatro liminal son aquellos que nos llevan a preguntarnos:
;es esto teatro? Poseen las caracteristicas relevantes del teatro-matriz (convivio,

polesis corporal, expectacion), pero, a la vez, incluyen otras caracteristicas que, en las
clasificaciones aceptadas —el concepto candnico de teatro para la Modernidad: lo
draméatico—, no corresponden al teatro. Segun la distincion de Prieto Stambaugh (2009):
no el teatro en fuerza centripeta hacia el prototipo moderno (el drama, cuya expresion
extrema seria la poética que Peter Szondi llama «drama absoluto»), sino en fuerza
centrifuga hacia el no-teatro. Es decir, el teatro en funcién hacia el no-teatro, o también
al revés: el no-teatro en funcion hacia el teatro. Véase nuestros trabajos citados en la
bibliografia al final de este capitulo.

Hemos trabajado de la misma manera el andlisis del “poema simultaneo” y del "poema
fonético abstracto” del dadaismo en el Cabaret Voltaire de Zurich (Dubatti, 2019).
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Debemos rescatar este caracter de iniciador, en tanto implica al mismo
tiempo germinalidad, agitacion, irradiacion en Italia, Europa y el mundo,’
y, especialmente, apertura de un proceso de experimentacion / investigacion
en un campo de procedimientos, convenciones y concepciones radicalmente
innovadoras, entre vanguardia y experimentalismo (Eco, 1988: 99-111).

Radl Gustavo Aguirre en Las poéticas del siglo XX resume:

Varias importantes razones hacen del futurismo uno de los movimientos
estéticos de mayor trascendencia entre los que tuvieron lugar a comienzos
del siglo XX. En primer término, su definido caracter programatico (...). En
segundo lugar, porque formul6 una estética aplicable a todas las artes (...). En
tercer lugar, porque la influencia del futurismo, que se extendié rapidamente
por varios paises europeos (en particular Francia, Italia, Alemania, Austria,
Rusia), ha sido considerable —y no siempre reconocida—, sobre la mayoria de
los movimientos estéticos que aparecieron posteriormente en Europa y América.
En cuarto lugar, porque incorporé a la estética la nocion de vanguardia (...).
Por dltimo, el futurismo supuso la integracion de la ciencia y la técnica en los
fundamentos de toda expresion creadora, asignandoles, por lo tanto, un valor
esencial y positivo (1983: 63-64).

Llanos Gémez (a quien para esta ocasion elegimos seguir de cerca por
su valioso aporte en el libro La dramaturgia futurista de Filippo Tommaso Marinettr.
El discurso artistico de la Modernidad, 2008) define la serata como una “experiencia
global donde el espectador tiene la oportunidad de conocer, en ocasiones de
manera contemporanea, la pintura, la danza, el teatro, la poesia o las proclamas
del movimiento” (2008: 17-18). La revuelta que producen los futuristas en sus
reuniones hace que, ya desde 1910, se imponga “una estrecha vigilancia policial
en le serate, lo que no evitara, sin embargo, distintos altercados incluso en las

calles” (2008: 25).

La mayoria de las veladas concluiran con peleas y detenciones,

que la prensa relatara en noticias y cronicas, acrecentandose asi la
fama de alborotadores que acompafi6 siempre a los futuristas y a
su publico participante, que solia responder intensamente ante los
discursos, aunque la declamacion de consignas politicas constituia
solo una parte (...). En estas veladas sera habitual el lanzamiento de
frutas y hortalizas por parte del pablico a los intérpretes. (2008: 25).

3 Incluidala Argentina: véase May Lorenzo Alcala, 2009.
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Gomez sintetiza: en la serata “se conjugan, entonces, expresiones artisticas
y extraartisticas, destacando su dimensién en tanto movimiento que contempla
la formacion de un partido politico, una danza, fotografia, cine, una moda, o
incluso una cocina” (2008: 27).

Le serate introducen una nueva dinamica para los espectadores en su

relacion con el acontecimiento, de absoluto protagonismo co-creador:

La relacion de los futuristas en estos primeros afos con el puablico,
el escenario, los periddicos y la calle no dejara todavia de ser algo
incontrolado y azaroso, determinado por el impetu de detractores
y seguidores y por el espacio en el que tenian lugar estos

encuentros previstos o casuales (2008: 27).
Gomez define la serata como “expresion total” a partir de 1910.

El desarrollo de esta expresion proviene tanto de los presupuestos
originales futuristas, contenidos ya en el primer manifiesto [Mamnfesto
del Futurismo, 1909], como de la intensa investigacion llevada a

cabo por Filipo Tommaso Marinetti para lograr que las obras
pertenecientes a distintas disciplinas pudieran compartir un mismo

espacio, unidas en el intento por superar el pasado™ (2008: 18).

Para Gomez ya en el Manifesto 1l Teatro di Varieta (1913) de Marinetti se
vislumbran las propuestas de 1l Teatro Futurista Sintetico (1915) y de 1/ Teatro della
Sorpresa (1921) en tanto indica:

La pretensiéon de alcanzar una escena antiacadémica, primitiva e ingenua
en la que la participacion del pablico serd necesaria puesto que la accién surgird
no solo en el escenario, sino en la platea y los palcos. La serata, que recuerda al
cabaret y music-hall, precisa y esta destinada a las masas populares urbanas, que
encontraran un lugar en esta férmula hibrida para expresarse (2008: 18).

Evoquemos, en secuencia cronologica, algunas de le serate mas destacables
entre 1910-1913, siguiendo los comentarios de Goémez (2008), a su vez basado

en Goldberg (2002) y Salaris (1999):
e serata del 12 de enero de 1910, Teatro Rossetti de Trieste:

“Los futuristas, ademas de protestar contra la comercializacién

del arte y el culto a la tradicion, se mostraron partidarios de la
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intervencion y calificaron de “urinarios ambulantes’ a los policias
austriacos (Goldberg, 2002: 13) y provocaron la queja oficial del
consulado de Austria ante el gobierno italiano” (2008: 25).

e serata del 15 de febrero de 1910, Teatro Lirico de Milan, cuya
revuelta se gener6 en la sala y continué en las calles.

e serata del 8 de marzo de 1910, Politeama Chiarella de Turin: se
present6 una lectura del Manifesto der Pittor: Futuristi. “Una gran
batalla de proyectiles vegetales se libr6 en la funcion” (2008: 25).
e serata del 20 de abril de 1910, Teatro Mercandante de Napoles:
“(...) el hecho mas singular lo protagonizé el propio Marinetti
(...) cuando fue capaz de capturar al vuelo, en medio de una
lluvia de proyectiles, una naranja lanzada por el pablico que
comi6 de forma pausada, y despert6 asi el aplauso de parte de los
espectadores; célebre es, también, la ocasion en la [que] Carra
pronuncid6 la frase: ‘{Arrojen una idea en lugar de una patata,
idiotas!’, mientras se encontraba en el escenario a merced de un
publico enfurecido (Goldberg, 2002: 16)” (2008: 25).

* serata del 8 de julio de 1910, Torre dell’Orologio de Venecia:
lectura del Manifiesto Contro Venezia passatista.

* “Grande Serata Futurista” del 9 de marzo de 1913, Teatro
Constanzi de Roma: el cartel que la anuncia adelanta que habra
musica de Balilla Pratella, poesias de Buzzi, Palazzeschi, Folgore
y Marinetti (recitadas por el tltimo), conferencia de Boccioni
sobre la pintura y escultura futurista y en el cierre Consiglio al
Romani de Marinetti, “que, como de costumbre, despertaria la ira
de los asistentes. Las palabras pronunciadas por Marinetti sobre
el escenario desencadenaron una tempestad entre el pablico e
incluso los aristocratas de la sala, como el Principe Ludovico
Altieri, el Marqués Luigi Cappelli o el Principe Boncompagni
llamaran bufén a Marinetti, quien les respondera con la frase:
‘Hijos de curas™ (2008: 26).

e serata del 21 de marzo de 1913, Roma: la cocina “permitira la
reunién de los futuristas y simpatizantes en torno a la mesa, como
el banquete (...) al que asistiran Semenov, Giuseppe Sprovieri,
Marinetti, Boccioni, Balla, Folgore, Dinamo Correnti, D’Alba,
Altomare, Giovanni Prini, Ivan Mestrovic, Angelo Zanelli, Felice

Carena y Pieretto Bianco, ademas de otros artistas y seguidores

ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



(Salaris, 1999: 43-49). (...) El ment ofrecido fue el siguiente:
‘Manifiesto banchetto futurista / Risotto alla Valentina / Fegatelli
/ Pesce d’Altomare Marinettato / Trafiletti con poemi d’Auro
d’Alba / Asparagi di Pratella / Contro Carra di vitello con
insalata Rusola / Tum-tim-Balla alla vaniglia / Frutta / Grandine
/ Folgore / Panini Soffici / Boccioni di vino’. El interés por los
futuristas por la cocina llevo a escribir a Marinetti y Fillia La cucina
Suturista. Un pranzo che evito un suicidio, publicado en 1932 en Milan,
por Christian Marinotti Edizioni” (2008: 27).

e serata de finales de marzo de 1913, Sala Pichetti de Roma: “Tras
una conferencia (...) los asistentes comenzaron a seguir a Marinetti
por las calles de Roma; la espera de los admiradores frente a

un estanco, mientras el actor compraba tabaco, se hizo larga

y comenzaron a gritar: ‘{Viva Marinetti”’. Unos agentes que se
encontraban proximos a esta zona llegaron a la conclusion de que
se trataba de una protesta politica, por lo que intervinieron para
disolver la supuesta manifestacién y apresaron a un periodista

con el proposito de conducirlo a la comisaria de San Marcello.
Esta detencion hizo que un grupo, al que se unia progresivamente
mas gente, siguiese por las calles a los policias y al arrestado,
expresando su queja por la actuacion policial. Finalmente,
Marinetti también fue detenido y poco después liberado, con la
invitacién de que abandonase lo antes posible la ciudad, aunque el
autor hizo caso omiso (Salaris, 1999: 47-48). Este hecho evidencia
la espontanecidad que regia las relaciones de Marinetti con sus
seguidores, al tiempo que denota el enorme peso adquirido por

la cuestion politica en este periodo, en el que el futurismo dara,
segun sostiene De Maria, sus obras mas significativas en el terreno
artistico” (2008: 27-28).

Como senala Silvana Garcia, el futurismo realiza en estos anos “turnés de
serate pela Italia” (1997: 269), es decir, su programa incluye la irradiacion en el
territorio nacional, primero, y luego internacional.

Analicemos los acontecimientos de le serate desde las categorias de teatro-
matriz y teatro liminal. Por un lado, les cuadra la estructura del teatro-matriz,
puede reconocerse en ellas los componentes del acontecimiento matriz del

teatro: se trata de reuniones de cuerpo presente en una encrucijada geografico-
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temporal (convivios), en las que se produce poiesis corporal y expectacion de
dicha poiesis como detonantes de una zona de experiencia, subjetivaciéon y
multiplicaciéon (poiesis productiva, receptiva y convivial, Dubatti, 2014) que, a
pesar de la ruptura, irreverencia, innovacion y originalidad (o “sorpresa”), se
relaciona con la memoria institucional del teatro (obsérvese que buena parte de
le serate se realizan, deliberadamente, en salas teatrales convencionales).

Por otro lado, les cuadra el concepto de teatro liminal por otros
varios rasgos en las relaciones entre el plano artistico inmanente y el plano

extraartistico del acontecimiento, casi siempre indiferenciables:

* su estructura interna de numeros, inspirada en el teatro de variedades,
el cabaret, el circo y el music-hall (es decir, otras tantas practicas de teatro liminal).
Dicha estructura pone en primer plano las tensiones entre lo dramatico y lo
no-dramatico, es decir, la condicién de liminalidad caracteristica del teatro
ancestral y el teatro popular, contra la creciente voluntad de homogeneizacion
y concentracion en la dramaticidad por parte del teatro moderno en los siglos
XVIII, XIX y principios del XX (Dubatti, 2009).

* el cruce e integracion de las artes (teatro, musica, literatura, plastica,
danza, escultura, etc.), asi como el cruce de las artes con otras disciplinas
no-artisticas o para-artisticas (la politica, la cocina, la técnica, la ciencia, el
automovilismo, la aviacion, etc.).

* la radicalizacion de la participacion del espectador en tanto espectador-
actor, que al mismo tiempo que preserva su capacidad de observador de lo
que acontece, es pleno participante de la agitacion, a favor o en contra de los
futuristas (Gomez, 2008: 18).

* la porosidad de la obra con el marco vital y viceversa, ya sea por la
presencia de vigilancia policial o por los deslizamientos y concentraciones en
la incidencia dentro del campo de poder politico. Se genera una continuidad
entre la sala y la calle, entre el teatro y el tejido de la ciudad. En este sentido,
el futurismo pretende ser un movimiento nacionalista e internacionalista que
rebasa lo artistico y es plenamente politico, en las tensiones entre avant-garde y
vanguard, vanguardia artistica y vanguardia politica (Susan Buck-Morss, 2004;
Dubatti, 2017d).

* retomando las afirmaciones sobre la vanguardia y la liminalidad,
la dinamica permanente de fusién entre arte y vida (primer fundamento
de valor de la vanguardia histérica) y el deliberado desconocimiento de los

parametros de validacion de la institucion-arte (segundo fundamento de valor:
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la lucha contra la institucion-arte), con la consecuente propuesta de una auto-
institucionalizacion a través de manifiestos, publicaciones o sedes (a partir

de 1913 la Galeria Futurista Permanente de Roma, coordinada por Luciano
Folgore, o desde 1914 la Casa Balla, residencia del pintor, también en Roma). En
le serate se advierte la voluntad de violentar destructivamente las convenciones del
teatro establecido y acceder a un plano performativo que redefine la teatralidad

como acontecimiento vivo, como acto que transforma la vida.

Finalmente, destaquemos que diversos investigadores (Goldberg, Gomez,
Bazan de Huerta, entre otros) consideran /e serate antecedente o primera avanzada
de las poéticas que desarrollara la posvanguardia a partir de la posguerra:
performance, happening, instalaciones, conferencias performativas, etc., que también
pueden ser pensadas desde las nociones de teatro-matriz y teatro liminal.

Si nos valemos de los conceptos teatro-matriz, teatro liminal y liminalidad
teatral como precuelas teéricas (categorias formuladas después, pero que
nombran algo que estd mucho antes, segiin Dubatti, 2017b), podemos repensar
creativamente los procesos historicos del teatro. Y en esos procesos revisitados,
las vanguardias tienen incalculable relevancia, tanto por su proyecciéon hacia
el siglo XX, como por invitarnos a reconsiderar el pasado, el cercano y el mas

remoto.
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LAS TETAS DE TIRESIAS (1917) Y COLOR DEL TIEMPO (1918) DE
GUILLAUME APOLLINAIRE EN LA HISTORIA TEATRAL:
VANGUARDIA HISTORICA O EXPERIMENTALISMO?

ANALISIS DE SU POETICA

En el Proyecto UBACyT 2014-2017 “Historia del Teatro Universal y Teatro
Comparado: origen y desarrollo del teatro de la vanguardia historica (1896-
1939)”, dedicamos un capitulo central al aporte de Guillaume Apollinaire a

los procesos de renovacion del teatro europeo. St bien Apollinaire despliega en
su produccion literaria (no-dramatica) numerosas referencias al teatro (£/ poeta
asesinado, entre otros textos), o echa mano a las estructuras del dialogo teatral
en la narrativa (£ mago en putrefaccion'), su corpus especificamente dramatico es
breve. Consta de tres piezas: Les Mamelles de Tirésias, Casanova'y Couleur du Temps,?

alos que los especialistas otorgan desigual relevancia. Afirma Pascal Pia:

“[...] en parlant de son théatre, c’est seulement aux Mamelles

de Tirésias que nous pensons, car, de ses deux autres essais
dramatiques, I'un, Couleur du Temps, n’est guere qu’un poeme
dialogué; l'autre, Casanova, qu’en livret d’opéra écrit dans 'unique
souct d’en tirer un peu d’argent et que sa mediocrité méme ne
distingue pas de la confection des librettistes professionnels”

(1954: 161).°

El 24 de junio de 2017 se cumplieron 100 anos del estreno de Les Mamelles
de Tirésias' en Paris, en el Conservatoire Renée Maubel, rue de ’Orient,

Montmartre, por gestion de Pierre Albert-Birot, director de la revista SIC. Fue

En francés: L'enchanteur pourrissant. Preferimos esta traduccion, nuestra (ya avalada

por el dramaturgo uruguayo-francés Sergio Blanco), a la propuesta por Mariano Fiszman
(Apollinaire, 2009).

Enadelante abreviaremos los titulos con las respectivas iniciales, especialmente LMdTy CdT.
Nuestra traduccion: “cuando hablamos de su teatro, solo pensamos en Las tetas de
Tiresias, porque, de sus dos otros ensayos dramaticos, uno, Color del tiempo, es poco mas
que un poema dialogado; el otro, Casanova, apenas un libreto de épera escrito con el
Unico propdsito de ganar un poco de dinero y que por su mediocridad no se distingue de
la creacion de los libretistas profesionales”.

Las citas del drama se haran por la edicion de Gallimard (2003) y por la traduccion de
Mariano Fiszman (2009).
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en los tiempos dificiles de la Primera Guerra Mundial y ante una reducida
audiencia de “élite”, que integraron, entre otros, Paul Fort, André Breton, Louis

Aragon, Jacques Vaché y Philippe Soupault. Segun Peter Read:

la premiere des Mamelles de Tirésias constitue 'apogée d’une série
de « manifestations d’art » (conférences, débats, matinées littéraires
et musicales) organisé¢e par SIC, dans divers locaux, a partir de
juillet 1916. Lors d’une soirée dans son appartement de la rue de
la Tombe-Issoire, en novembre 1916, Pierre Albert-Birot avait
proposé¢ a Apollinaire de composer une piece de théatre qui serait
montée et financée par la revue, afin de compléter sa campagne en
faveur de tous les moyens d’expression contemporains. Apollinaire
accepta de suite, disant qu’il possédait déja un drame «commencé
bien avant la guerre» (Read, 2000: 109).

Para entonces Apollinaire ya habia atravesado la trepanaciéon necesaria
para su curacién de las heridas de guerra. Desde agosto de 1916 se lo veia
convaleciente, con la cabeza vendada, visitar los lugares que le eran familiares
de la Rive Gauche (Pascal Pia, 1958: 17-18).

Evoquemos el equipo creativo que llevé adelante la puesta de LMdT.
Interpretaron los personajes Edmond Vallée (El Director, Presto), Louise Marion
(Teresa — Tiresias — La Cartomantica), Marcel Herrand / Jean Thillois (EI
Marido), Juliette Norville (El Gendarme), Juliette “Yéta™ Daesslé (Periodista
Parisino, El Hijo, El Kiosko, Lacouf), Howard (El Pueblo de Zanzibar),
Georgette Dubuet (Una Sefiora), Niny Guyard, Maurice Lévy, Max Jacob, Paul
Morissé (Coros). La escenografia y el vestuario estuvieron a cargo de Serge
Férat. La musica, de Germaine Albert-Birot, fue interpretada al piano por Niny
Guyard, ya que la partitura orquestal no pudo ser ¢jecutada por falta de musicos.

La portada del programa de mano contenia un dibujo de Pablo Picasso® y en la

Nuestra traduccién: “El estreno de Las tetas de Tiresias es la culminacién de una

serie de 'manifestaciones artisticas’ (conferencias, debates, reuniones literarias y
musicales) organizados por SIC, en diversos locales, desde julio de 1916. Una tarde en su
apartamento en la calle de Tombe-Issoire, en noviembre de 1916, Pierre Albert-Birot le
habia propuesto a Apollinaire que compusiera una obra que seria editada y financiada
por la revista para completar su campana a favor de todos los medios de expresiéon
contemporaneos. Apollinaire estuvo de acuerdo inmediatamente, y dijo que ya tenia un
drama que habia ‘comenzado a escribir mucho antes de la guerra™.

Sobre la relacion entre Apollinaire y Picasso, véase Peter Read (2010).
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pagina 3 se indicaba: “Les Mamelles de Tirésias / Drame sur-réaliste en deux
actes / et un prologue. / Choeurs, Musique et Costumes selon I’esprit nouveau”.

Read reproduce el facsimil del programa y lo describe de esta manera:

Le programme des Mamelles de Tirésias, quatre pages non
numérotées de dimensions généreuses (25,5 x 29 cm), contient
des poemes de Max Jacob («Périgal-Nohor»); de Jean Cocteau
(«Zebrey); de Pierre Reverdy («Mao-Tcha»); de Pierre Albert-
Birot («Poeme en rond»). Il est orné d’une gravure sur bois de
Matisse, le célebre Un de 1906, dit Le Grand bois, d’une vigueur
fauve et expressionniste. Sur la couverture, plus sagement lyrique,
un élégant croquis de Picasso représente une belle écuyere

devant un cheval qui se cabre. La couverture souligne le fait

qu’il s’agit bien d’une «Manifestation SIC», tandis que la page

de titre annonce «Les Mamelles de Tirésias! Drame sur-réaliste en
deux actes et un prologue / Choeurs, Musique et Costumes selon
Iesprit nouveau représenté pour la premiere fois le 24 juin 1917»,
avant de préciser que «La conférence annoncée est supprimée, le
prologue en tenant licu». La 4¢ de couverture annonce que SIC
commencera la publication des Mamelles de Tirésias dans le numéro
de juillet (2000: 118-119).7

En el “Prefacio” a la primera edicién de LMdT(Editions SIC, 1918),
Apollinaire feché la composicion de su obra entre 1903 y 1916: “Sin reclamar
indulgencia, hago notar que esta es una obra de juventud, ya que, salvo el

prologo y la Gltima escena del segundo acto que son de 1916, la obra fue hecha

Nuestra traduccion: “El programa de Las tetas de Tiresias, cuatro paginas sin numerar de
generosas dimensiones (25,5 x 29 cm), contiene poemas de Max Jacob ("Périgal-Nohor");
de Jean Cocteau ("Zébre"); de Pierre Reverdy ("Mao-Tcha"); de Pierre Albert-Birot (“Poéme
en rond"). Esta ornado con un grabado en madera de Matisse, el famoso Desnudo de
1906, conocido como Le Grand Bois, de un vigor fauvista y expresionista. En la cubierta,
con inteligente lirismo, un elegante boceto de Picasso representa a una hermosa écuyeére
frente a un caballo que se encabrita. La cubierta resalta el hecho de que se trata de una
"Manifestacién SIC", mientras que la portada anuncia ‘Les Mamelles de Tirésias! Drama
surrealista en dos actos y un prélogo / Coros, musicay vestuario segun el espiritu nuevo,
representado por primera vez el 24 de junio de 1917, antes de precisar que 'La conferencia
anunciada se cancela, el prélogo toma su lugar’. La contracubierta anuncia que SIC
comenzara a publicar Les Mamelles de Tirésias en la ediciéon de julio”.
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en 1903, es deciy, catorce afios antes de su representacion” (2009: 99). Pascal Pia
cuestiona la veracidad del dato y sugiere que la obra fue concebida entre fines de
1913 y comienzos de 1914 (1958: 161-164). Sin embargo, por las caracteristicas
de la poética (como enseguida veremos), es posible que LAMdT se remonte a 1903.
Los historiadores otorgan al estreno de 1917 relevante significacion en los
procesos de modernizacion del teatro occidental y en la constitucion de la escena

de la vanguardia historica francesa e internacional.” Henri Béhar afirma:

Hubo que esperar a [Roger]| Vitrac para comprender que
Apollinaire, gracias a la sorpresa, abria el camino hacia una nueva
estética teatral que, reaccionando contra el teatro de costumbres y
el teatro libre, seria ilustrada por Aragon, Ribemont-Dessaignes,
etc. En adelante el teatro estaria hecho de asombro y poesia,

muchas veces melancoélica (1970: 42).

En The Theatre of Absurd (1961), Martin Esslin reivindica LMdT como
antecedente principal del teatro del absurdo, y en su capitulo “Modern
Theatre 1890-1920” para la Oxford Illustrated History of Thealre, sostiene que “the
champion of cubism among poets, Guillaume Apollinaire, tried to embody its
principles in a satirical play LMdT (The Breasts of Tiresias, 1917) (...) Here too,
all external realism is abandoned in favour of a true ‘super-realism’” (1997:
378-379).° Michel Pruner asegura en Les thédtres de labsurd que “La création,
le 24 juin 1917, des LMdT provoque un scandale analogue a celui d’Ubu (...)
constituent un moment important dans I’élaboration d’une esthétique de la
provocation” (2003: 14-15)."° Finalmente, destaquemos las palabras de Michel

Décaudin en el prologo a la edicion de ZMdT de Gallimard: “La répresentation

Nuestra dedicacion al teatro de Apollinaire esta enmarcada, ademas del Proyecto
UBAGYT, en los contenidos de la catedra Historia del Teatro Universal (Carrera de Artes,
Facultad de Filosofiay Letras, UBA). Nos complace ademas pensar nuestro estudio como
parte de una tradicién argentina de auténtico interés por Apollinaire. Recordemos que

la primera traduccion al castellano de LMdT fue publicada en Buenos Aires (Apollinaire,
1988-1989). Sobre los principales hitos de la recepcién de Apollinaire en la Argentina,
ponemos a disposicion nuestro trabajo inédito (Dubatti, 2017a).

Nuestra traduccion: "El campedn del cubismo entre los poetas, Guillaume Apollinaire, intentd
encarnar sus principios en una pieza satirica, LMdT (The Breasts of Tiresias, 1917) (..) Aqui
también todo realismo externo es abandonado a favor de un verdadero ‘super-realismo".
Nuestra traduccion: “La creacion, el 24 de junio de 1917, de LMdT provoca un escandalo
analogo el de Ubd (...) constituyendo un momento importante en la elaboracion de una
estética de la provocacion”.

10
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de cette piece avait été, plus que celle de Parade, le grand événement de I'avant-
garde en 19177 (2003: 10)."

En ocasién del centenario del estreno, proponemos releer la poética
dramatica de LMdT en su relacion con los procesos historicos del teatro francés
y europeo, a partir de la teoria y la metodologia que venimos desarrollando en
la UBA: Teatro Comparado'?, Poética Comparada'® e Historia Comparada de
las Poéticas Teatrales.!* Primero, nos detendremos en el caracter hibrido de la
poética de Apollinaire y sus tensiones entre tradicién e innovacion teatral; luego,
analizaremos el vinculo de LMdT con el drama experimentalista y la vanguardia
historica; finalmente, identificaremos algunos procedimientos que provienen del

drama moderno.

Entre innovacién y tradiciéon

Un analisis de la micropoética de LAMdT nos permite concluir que, a diferencia
de lo sostenido por algunos historiadores, el drama de Apollinaire no encuadra
totalmente en las coordenadas de la vanguardia historica. Mas bien, se trata de
un texto dramatico hibrido, de fusién de procedimientos de diversas poéticas
en practica en el teatro europeo hacia 1916-1917, entre una innovacion
radicalizada y convenciones dramaticas impuestas desde décadas atras. Por una
parte, sostendremos que LAMdT hace una contribucion principal a la poética
del drama experimentalista (que diferenciaremos del drama vanguardista).

Por otra parte, advertiremos en LMdT la presencia de procedimientos que se
correlacionan con las estructuras del drama moderno consolidado a finales del
siglo XIX.

1 Nuestra traduccién: “La representaciéon de esta pieza habia sido, méas que la de Parade, el

gran acontecimiento de la vanguardia en 1917".

Sobre el Teatro Comparado, véase el articulo que abre el presente volumen.

Disciplina del Teatro Comparado que estudia la poética desde la consideracion de los
fendmenos de territorialidad, interterritorialidad y supraterritorialidad, y que parte de la
distincion y relaciones entre micropoética (anélisis del individuo poético en su singularidad
y heterogeneidad), macropoéticas (anélisis de grupos o conjuntos de micropoéticas
consideradas en sus relaciones y diferencias) y poéticas abstractas (construcciones
teodricas cuya formulacion va mas alla del estudio de los individuos y los grupos). Véase
Dubatti, 2012.

Se trata de una historia del teatro a partir de la relacion contrastiva, sincrénico-diacrénica,
de las poéticas en el devenir temporal. Historia poética es una historia de las estructuras,
del trabajo y de las concepciones. (Dubatti, 2009).

12
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El dato de los afos de composicion provisto por Apollinaire, quien fija
buena parte de la escritura de la obra en 1903, nos da la razén al aproximar la
génesis del texto mas al modelo experimentalista de Alfred Jarry (el autor del
ciclo de Ubii Rey y numerosos otros dramas, referente central de Apollinaire
hacia 1900) que a las expresiones de la vanguardia histoérica (futurismo y
dadaismo) en la década de 1910. Hacia 1903, la situacion del teatro europeo
manifiesta una fuerte consolidacién del drama moderno y del simbolismo
(piénsese en la deuda de Apollinaire con este ultimo en su drama Couleur du
temps) y un todavia muy germinal avance del experimentalismo. Adelantado
como Jarry, Apollinaire empez6 a escribir LMdT en 1903, pero debi6 esperar
hasta 1916 para que histéricamente se dieran las condiciones de posibilidad
de su conclusion, comprension codificadora y estreno. A diferencia de lo que
sefiala Pascal Pia, creemos que es coherente que la pieza se haya gestado hacia
1903, porque lo confirma justamente la mezcla de procedimientos y poéticas
que el texto evidencia. En este sentido, valen para la micropoética de LMdT las

observaciones de Satl Yurkievich:

Apollinaire y su poesia se encuentran en la encrucijada entre

un mundo que nace y un mundo que perece. A pesar de su
entusiasmo modernista, de su fervor por el progreso, de su
afirmacion de todo lo contemporaneo, no querra liberarse del
pasado, porque no se considera colocado ante un enfrentamiento
excluyente. La divergencia no tiene para ¢l visos de opcion
tragica o de conflicto. Por esta indole suya, la de ser poeta de
entremundos, pocta de clausura y de apertura, receptaculo

de una antigua y transitada herencia, a la par que punto de
arranque de nuevos caminos, su obra nos resulta doblemente
atractiva. Un depurado romanticismo finisecular converge con el
descubrimiento de nuevos contenidos y nuevos procedimientos
poéticos. Hay, si se quiere, dos Apollinaire (...) el Apollinaire
tradicional y el innovador (1968: 9-10).

Apollinaire subtitula LMd7 “Drame surréaliste en deux actes et un

prologue” (2003: 91)." En forma publica, ya habia usado poco antes el mismo

15 A diferencia del programa de mano, donde se lee "sur-réaliste’, en el texto de la ediciéon de

1918, la palabra “surréaliste” aparece sin guion.
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término cuando participd en la experiencia de Parade'® con la escritura de un
texto para el programa de mano: “Parade y el espiritu nuevo” (recogido mas
tarde en sus Chroniques d’art, 1960: 426-427)."7 La tensién productiva entre lo
nuevo y lo convencionalizado parece estar inscripta en la misma formulacion
del término “surrealista”. Erroneamente se tiende a asimilar lo “surrealista”
apollinairiano como antecedente del movimiento posterior impulsado por
André Breton, pero, en realidad, tanto en referencia a Parade como a LMd'T,
Apollinaire usa el término con otro sentido. En el texto sobre Parade anuncia
futuras expresiones de ese “espiritu nuevo”, sin duda en referencia al proximo

estreno de LMdT:

De esta alianza nueva, porque hasta ahora los decorados y los
trajes, por una parte, la coreografia, por otra, no tenian entre ellos
mas que una ligadura artificial, ha resultado en Parade una especie
de surrealismo en el cual yo veo el punto de partida de una serie de
manifestaciones de este Espiritu Nuevo [sic, con mayuscula], que,
al encontrar hoy la ocasiéon de mostrarse, no dejara de seducir
ala ¢lite, y que promete modificar de arriba abajo para jubilo
universal las artes y las costumbres, porque el buen sentido quiere
que ellas estén al menos a la altura de los progresos cientificos e

industriales. (Apollinaire, 1999: 138, el subrayado es nuestro).

Apollinaire se refiere aqui a lo “surrealista” como una suerte de nuevo

B

“realismo” (1999: 138) que busca producir “emocién estética” (“Los decorados

y los trajes de Parade muestran claramente su preocupacion por extraer de

un objeto todo aquello que pueda producir emocién estética”, 1999: 139) y
que consiste “ante todo en traducir la realidad” (1999: 139). Entiende por
traduccién una nueva respuesta del arte a la representacion de “la realidad” y

“la naturaleza”, el pasaje de un realismo externo y objetivista a otro superador,

6 Ballet con musica de Erik Satie y guion de Jean Cocteau, estrenado poco tiempo antes de

LMdT, el 18 de mayo de 2017, en el Théatre du Chatelet, en Paris, por les Ballets Russes
de Sergei de Diaghilev, con vestuario y escenografia de Pablo Picasso, coreografia e
interpretacion de Léonide Massine y direcciéon orquestal de Ernest Ansermet.

Apollinaire insistira en este “espiritu nuevo” en LMdT (por ejemplo, en el poema
dedicatoria a Louise Marion, 2003: 101) y en su texto "L'esprit nouveau et les poétes”,
publicado un mes después de su muerte en Mercure de France (1° diciembre 1918), donde
valora "la sorpresa” como aquello “por lo que se distingue el espiritu nuevo de todos los
movimientos artisticos y literarios que lo han precedido” (Béhar, 1971: 37-38).

17
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de “andlisis-sintesis”. Una forma innovadora de dar cuenta de la realidad social

a través de nuevas formas:

Sin embargo, el motivo ya no es reproducido, sino meramente
representado, y mas que representado, querria ser sugerido por una
especie de analisis-sintesis que abarcara todos sus elementos visibles
y algo mas, si es posible, una esquematizacion integral que intentaria
conciliar las contradicciones al renunciar, tal vez deliberadamente, a

producir el aspecto inmediato del objeto (1999: 139).

De la inmediatez y la reproduccion realista (en el sentido
convencionalizado y dominante en el siglo XIX) a una nueva representacion,
mas compleja y profunda, de la realidad. Pero sin que se pierda la conexioén
directa con esa realidad que se busca representar. Dice Peter Read: “Apollinaire
propose ainsi une créativité qui dépasse la simple imitation de la nature afin
d’exprimer la vérité de 'expérience humaine, plus riche, plus complexe, plus
surprenante que ne laisse supposer le réalisme «tranche de vie», forcément
réducteur” (2000: 139-140).'® El “surrealismo” apollinairiano es, a la vez,
integracion, superacion y ahondamiento de las relaciones entre arte y
“naturaleza”. En el texto sobre Parade, Apollinaire llama también “cubismo” a
este nuevo “realismo” (1999: 138). El cubismo seria la expresion de ese modo
surrealista. En los manuscritos del “Prefacio”, afirma Read, Apollinaire usé los
términos “surnaturaliste” y “surnaturalisme” (supranaturalista y supranaturalismo),
que luego descart6 (2000: 139). Tanto en el “Prefacio” a LMdT como en el
“Prélogo” en boca del Director de la Compania, Apollinaire insistird en esta

misma direccion. Dice en el “Prefacio” a LMdT:

Para caracterizar mi drama usé un neologismo que se me
perdonara porque es algo que me sucede muy pocas veces y forjé
el adjetivo surrealista (...) que define bastante bien una tendencia
del arte (...) volver a la naturaleza misma, pero sin imitarla a la

manera de los fotografos (2009: 99-100).

18 Nuestra traduccion: "Apollinaire propone asi una creatividad que excede la simple

imitacion de la naturaleza con el objetivo de expresar la verdad de la experiencia humana,
mas rica, mas compleja, mas sorprendente que el realismo de la «rebanada de vida,
necesariamente reductivo”.
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El “surrealismo” apollinairiano rompe con la ilusion fotografica del
realismo, pero preserva de este la conexiéon con la “realidad” y la “naturaleza”,
asi como su referencialidad. Para Apollinaire, este “surrealismo” sigue teniendo
una base en el realismo porque es una vuelta a la naturaleza, pero sin mimesis
fotografica. Si bien la obra es “una fantasia”, al mismo tiempo “es mi manera
de interpretar la naturaleza” (2009: 100). Quiere que, de esta manera, el teatro
“pueda tener una influencia sobre las mentes y sobre las costumbres en el
sentido del deber y del honor” (2009: 104). En el “Proélogo”, el personaje del

Director afirma que el espectaculo se ofrece:

No con la finalidad / de fotografiar lo que llaman un pedazo de
vida / sino para hacer surgir la vida misma en toda su verdad /
porque la obra debe ser un universo completo / con su creador /
es decir la naturaleza misma / y no solamente / la representacion
de un pequeno fragmento / de lo que nos rodea y de lo que paso

(2009: 117).1

De los escritos sobre Parade y LMdT se deduce que Apollinaire propone
abandonar la dimensién costumbrista, fotografica, iconica, mimética del
realismo objetivista, el efecto de real (como lo llama Barthes), la ilusién de
contigiiidad con la empiria, pero no otras dimensiones del realismo, como
su origen en la observacion de la realidad, su senialamiento referencial
de la “naturaleza” y su impacto en la transformaciéon social. Sostenemos
que Apollinaire cuestiona los angulos sensorial, narrativo y lingtistico del
realismo® para liberar el teatro de la representacién mimética objetivista
de la realidad a través de multiples procedimientos antirrealistas (en la
escenografia, el vestuario, el espacio, la musica, la rima, etc). Pero, al mismo
tiempo, preserva la capacidad de observacion y referencialidad del teatro
con la realidad social y su predicacion sobre la vida, asi como la fuerza del
teatro para incidir en la modificacién de la realidad. Le interesa, en suma,
mantener los aspectos referencial, semantico y voluntario de la poética del

realismo.

1 Eltexto original carece de puntuacion.

20 Sopre los angulos sensorial, narrativo, linguistico, referencial, semantico y voluntario de la
poética del realismo en el drama moderno, véase Dubatti (2009: 36-46).
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Se trata, en consecuencia, de reconocer en la poética “sur-réaliste” de
LM{dT, y de acuerdo con lo que observa Yurkievich, no la ruptura radical
con el realismo, sino el pasaje, la absorcion y transformacién de un realismo
a un nuevo sur-realismo, con la consecuente tension y pervivencia de aquel en
este. El drama realista (a través de algunos de sus componentes) aparece no
totalmente abandonado o roto, sino de alguna manera inscripto o encriptado
en el nuevo drama sur-realista. Esta es, entonces, nuestra vision para desarrollar:
LMdT configura una poética en la que, a la par que se observa una innovaciéon
radicalizada propia del drama experimentalista, Apollinaire sigue recurriendo a
procedimientos (semanticos, referenciales y voluntarios) estatuidos por el drama

moderno y el realismo candnico.

Drama experimentalista y drama vanguardista

Para la caracterizacion de la micropoética de LMdT, necesitamos
distinguir dos poéticas abstractas: las del drama experimentalista y el drama
vanguardista (Dubatti, 2017b). Lo hacemos recurriendo a las teorias de Peter
Burger (1997) y Umberto Eco (1988). En su conferencia “El Grupo 63, el
experimentalismo y la vanguardia”, Eco propone diferenciar dos formas de
pensar lo nuevo en la historia. El experimentalismo consiste en “actuar de
forma innovadora respecto a la tradicion establecida” (1988: 102) a partir
de diferentes grados o niveles de experimentacion (“se puede admitir que
Joyce experimentaba mas que [Henry] James”, 102). El artista experimental,
dice, posee “voluntad de hacerse aceptar” por la institucion, anhela que “sus
experimentos se conviertan en norma con el tiempo” (103). La vanguardia,
en cambio, esta marcada por “la decision provocadora, el querer ofender
socialmente a las instituciones culturales (literarias o artisticas) con productos
que se manifiestan como inaceptables” (103). Si bien Eco dicta esta conferencia
en 1984, parece desconocer (al menos no lo menciona) el libro fundamental de
Peter Burger Zeoria de la vanguardia, publicado en primera edicion en 1974 (diez
anos antes de la conferencia de Eco). Eco coincide, sin mencionarla, con la
tesis de Biirger sobre el componente antiinstitucional de la vanguardia. Eco si
cita a Renato Poggioli, con quien acuerda en una sintesis de las caracteristicas
de la vanguardia (103). En sintesis, Eco plantea tres diferencias relevantes entre

experimentalismo y vanguardia:
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Experimentalismo Vanguardia

“juega con la obra concreta, de la “juega con el grupo de obras o de

que cualquiera puede extrapolar una | no obras, algunas de las cuales no

poética, pero que vale ante todo son sino meros ejemplos de poética”
como obra” (104) (104)

"de la obra se extrapola una poética” | "de la poética [se extrapola] una obra”
(104) (104)

“tiende a la provocacion interna "tiende a una provocacién externa, es
a la historia de una determinada decir, que quiere que la sociedad en
institucion literaria” (104) su conjunto reconozca su propuesta

como un modo insultante de
entender las instituciones artisticas y

las instituciones literarias” (104)

“[se refiere a la relacion] existente "se refiere a las relaciones entre

entre Autory Lector Modelo” (104) | autores y lectores empiricos” (104)

Por su parte, para Peter Burger, hay que usar el término vanguardia
con un estricto y preciso sentido técnico. Por eso afirma que la vanguardia
es “histérica”: constituye un periodo tnico e irrepetible en la cultura y el
arte, caracterizado por un inédito fundamento de valor: la combinacion de
la busqueda de fusion de arte-vida y la lucha contra la instituciéon-arte. “The
attack on the institution of art is the condition for the possible realization of
a utopla in which art and life are united”, afirma en un articulo donde revisa
su tesis casi cuarenta afios después (2010: 696).%! Destruir la institucién-arte
significa oponerse no solo a la situacién presente del arte, sino a los procesos
que el arte viene desarrollando durante al menos cinco siglos de historia.

La vanguardia ataca los fundamentos de la produccion, la circulacion y

la recepcidn artisticas, pretende acabar con las ideas estatuidas de artista,
espectador vy, especialmente, con las instituciones y agentes mediadores (los
empresarios, la critica, los museos, la universidad, los premios, etc.). Segiin
Biirger, la concepcion de la vanguardia histérica corresponde, en su expresion
mas ortodoxa, a las practicas y las teorias del futurismo, el dadaismo, el

constructivismo y el surrealismo.

2l Nuestra traduccién: “El ataque contra la institucion arte es condicion de posibilidad para

la realizacion de una utopia en la que el arte y la vida estan unidos”.
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En resumen, el experimentalismo es punta de choque de la modernizacion
intrainstitucional; en cambio, la vanguardia histérica, en términos de Biirger, se

asienta en otra dinamica mas compleja de ruptura y contradiccion:

In so far as the historical avant-garde movements respond to the
developmental stage of autonomous art epitomized by aestheticism,
they are part of modernism; in so far as they call the institution
of art into question, they constitute a break with modernism. The
history of the avant-gardes, each with its own special historical
conditions, arises out of this contradiction (2010: 967).%

A partir de las observaciones de Eco y Biirger, llamamos drama
experimentalista a aquel que persigue una radical modernizacion frente a
lo convencionalizado y la tradicién, pero que, a pesar de su alto grado de
nnovacion, se mantiene en el plano intrainstitucional y respeta las reglas de juego
y legitimacion de la institucién-arte. El experimentalismo es intrainstitucional. En
cambio, el drama vanguardista es aquel que busca la fusion de arte-vida atacando
programaticamente a la institucion-arte, con el fin de violentarla y disolverla. A
diferencia del drama experimentalista, el vanguardista intenta fundar un espacio
extrainstitucional y se sostiene en la lucha antiinstitucional.

Si conectamos la micropoética de LAMdT con las poéticas abstractas del
drama experimentalista y el drama vanguardista, es evidente que la pieza
de Apollinaire trabaja intrainstitucionalmente en cuanto a las condiciones
de produccion, circulacion y recepcion (Read, 2000). Aunque en un circuito
marginal, por los bordes del campo teatral, y resistiendo las adversidades
del contexto bélico, ni la practica de la produccion de LMdT ni su aparato
conceptual plantean violencia destructiva o ruptura contra los basamentos de la
institucioén-arte. LMd7T impulsa una modernizacion radical intrainstitucional.

Podemos entonces establecer una primera caracterizacion: LMdT es un
drama experimentalista, de potente innovacion, que, en el mejor de los casos,
por su radicalidad de innovacién, favorece los procesos de modernizacion
y, concomitantemente, colabora en forma indirecta con la generaciéon de

22 Nuestra traduccién: “En la medida en que los movimientos histéricos de vanguardia

responden a la etapa de desarrollo del arte autdonomo representado por el esteticismo,
son parte del modernismo; en la medida en que cuestionan la institucion arte, constituyen
una ruptura con el modernismo. La historia de las vanguardias, cada una con sus propias
condiciones histéricas especiales, surge de esta contradiccion”.
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condiciones historicas para la afirmacion y consolidacion del teatro de
vanguardia, sin ser ¢l mismo exponente de la vanguardia.

Como hemos sefialado en un trabajo anterior (Dubatti 2017b), a pesar
de su diferencia en la relacion con la institucién-arte, drama experimentalista
y drama vanguardista comparten tres campos procedimentales para la
construccion de sus poéticas:

I. violencia o “torpedeo”, conscientes y programaticos, contra ciertas
poéticas del teatro anterior vigente en la contemporaneidad,

II. recuperacion de procedimientos del teatro premoderno (entendiendo
como tal, ya sea el teatro anterior a la Modernidad, o el que se realiza fuera
de los territorios de la Modernidad: Africa, Oriente, la América aborigen)

y antimoderno (que coexiste a la Modernidad, pero la enfrenta en sus
fundamentos, en conexion de continuidad con lo premoderno).?

III. la fundacién constructiva de un vasto campo proposicional de
procedimientos innovadores, que van mas alla del ataque a lo estatuido o la
recuperacion apropiadora de lo marginado:

a) la liminalidad: la escena investiga formas de fusién y tension entre arte

y vida, entre el teatro y las otras artes, entre el teatro y otras disciplinas y

profesiones (ciencia, técnica, automovilismo, aviacion, vestimenta, etc.),

busca zonas de indeterminacion, de frontera o pasaje, de umbral y limite
borroso entre campos ontoldgicos.*

b) la redefiniciéon de la teatralidad mas alla de lo dramatico: contra la

idea hegeliana de “drama”, la teatralidad ya no aparece necesariamente

asimilada a la representacién de una historia encapsulada en sus propias
reglas ficcionales (que cuenta con personajes, situaciones, objetos, espacio

y tiempo, paralelos al mundo real); tampoco a la puesta en escena de un

texto dramatico previo. Se la identifica con el acontecimiento o acto de

producir poiesis corporal en si mismo, como en /e serate futuristas o en las
sesiones dadaistas. Se desestabiliza lo dramatico. La vanguardia pone en

23 En Elteatro sagrado (1992) Christopher Innes demostré que la produccién escénica

del experimentalismo y la vanguardia histérica busco en las manifestaciones del tiempo
premoderno, dentro o fuera de la civilizacion occidental, referentes artisticos y culturales
que le permitieron confrontar con las estructuras de la institucidon-teatro vigentes en

las primeras décadas del siglo XX e impuestas a través de los procesos historicos de la
Modernidad.

Para el concepto de teatro liminal y la liminalidad constitutiva del acontecimiento teatral,
asi como las tensiones entre dramatico y no-dramatico, véase Dubatti (2016: 7-28, y
2017b).

24

Las tetas de Tiresias (1917) y Color del tiempo (1918) de Guillaume Apollinaire 111



tension dos componentes del teatro presentes desde el origen mismo de lo
teatral: lo dramatico y lo no-dramatico.

c) el irracionalismo: se investiga en estructuras al margen de la razon,
como ¢l humor, el absurdo, el disparate o nonsense, el simbolo opaco,
oclusivo y la construccion de ausencia, lo inconsciente, lo onirico, la
apelacion a la pura imaginacion desligada del control del sentido, en sus
diversas manifestaciones, el “azar objetivo”, la escritura automatica y la
asociacion libre, el montaje y el collage.

d) el conceptualismo: tanto en los “ismos” experimentalistas como

en las expresiones vanguardistas (futurismo, dadaismo, surrealismo,
constructivismo) proliferan las poéticas explicitas, hacia una nueva
dimension conceptual del teatro, a través, por ejemplo, de metateatro,
manifiestos, metatextos, ¢ incluso personajes-delegados que explicitan
fragmentariamente el sentido de la innovacién o la ruptura, etc. Se
disenan dispositivos conceptuales que crean condiciones de comprension

racional y programatica de lo que se va construyendo.

En LMdT, en tanto drama experimentalista, reconocemos la presencia de
estos campos procedimentales:

I. Violencia contra determinadas estructuras teatrales dominantes:
Apollinaire “torpedea” algunos artificios del drama moderno: el realismo
sensorial (la cara de Teresa es azul, la cara del periodista “no tiene rasgos,
solo tiene boca”); el cronotopo realista (la isla de Zanzibar se cruza con el
zanzi, juego de dados); el personaje con entidad psiquica, pasado, pertenencia
social, motivaciones, etc.; la representacion de lo normal y lo posible como
categorias narrativas realistas (la metamorfosis de Teresa-Tiresias, la paricion
de 40.049 hijos en un solo dia por un hombre y sin intervenciéon de mujer, los
bebés con vidas de adultos); el acuerdo mimético entre los objetos y su valor
signico (Teresa-Tiresias arroja por la ventana una chata, una escupidera y
un orinal, que Marido transforma verbalmente en piano, violin y plato de
manteca).

I1. Rattrapage de estructuras del teatro premoderno y antimoderno:
Apollinaire recupera y se reapropia del teatro en verso, la inclusion del
“Prologo” al publico, el personaje de Tiresias (adivino ciego del imaginario
griego clasico, presente en Ldipo Rey de Sofocles) y del dios mitologico Zeus que
puede parir solo a Atenea, la apelacion al espacio mitico de Zanzibar (puerto de

la regién homoénima de Tanzania, costa este de Africa, que comprende las islas
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Unguja y Pemba, en el Océano Indico, entre Africa y Asia; etimologicamente,
del persa, Zanzibar quiere decir “costa de los negros”), el personaje del Pueblo
de Zanzibar y la inclusion de los coros (procedimiento que remite a la antigua
tragedia griega), la “comedia de magia” barroca, la relaciéon de Teresa-Tiresias
y de los teatristas con el Hada Morgana, etc.

III. Lo nuevo propositivo: Apollinaire juega con la liminalidad en
la discusion entre Presto y Lacouf sobre el lugar de los acontecimientos
(Paris, lugar de la funcién teatral, del acontecimiento; Zanzibar, espacio
dramatico). Abundan en LMdT los artificios de un teatro no-racional, el
nonsense, ¢l poema-disparate “Eh, pastora, fume la pipa...”, la imagen absurdista
(por ejemplo, “Un gran incendio destruy6 las cataratas del Nidgara”). La
dramaticidad disparatada (mundo imaginario ficcional) genera distancia
en el espectador, dificulta o imposibilita construir pacto ficcional y un
espesor metaférico continuados, estables y sin fisuras, por lo que el orden
convivial-representacional se tensiona con el mundo dramatico. Apollinaire
redefine la tension entre dramatico y no-dramatico: la permanente caida
de la dramaticidad y el regreso a lo representacional (la enunciacién como
enunciado) instalan en primer plano el orden de acontecimiento, la dimensiéon
del teatro como “algo que pasa” y produce afectacion, contagio, estimulacion.
Apollinaire trabaja ademas con multiples procedimientos de explicitacion
conceptual: el “Prefacio” metatextual a partir de la primera ediciéon (1918), el
“Prologo” metateatral interno a la obra a cargo del personaje Director de la
Compania (cuya funcién clave explicita en el “Prefacio”: “Para volver al arte
teatral, se encontraran en el prologo de esta obra los rasgos esenciales de la
dramaturgia que propongo”, 2009: 103), algunas observaciones metatextuales
en los poemas-dedicatorias a los actores. Por otra parte, los dos actos de la
pieza incluyen situaciones (por ¢jemplo, la del Hijo novelista) o referencias
directas o indirectas al arte y su funciéon en boca de los personajes (“Después
de todo se trata del arte de curar a los hombres / La musica se encargara de
eso”, Acto I, Esc. 7, 2009: 139; “Es sensacional la musica moderna / Casi tan
sensacional como los decorados de los nuevos pintores / Que florecen lejos de
los Barbaros / En Zanzibar / No hace falta ir a los ballets rusos ni al Vieux
Colombier”, Acto II, Esc. 1, 2009: 148).

En una primera aproximacion, podemos caracterizar LMdT como un

drama experimentalista de dinamica intrainstitucional, pero que, con su espiritu

innovador radicalizado, alienta el advenimiento y el desarrollo de la vanguardia.
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Expresiones como la antes citada: “En Zanzibar / No hace falta ir a los ballets
rusos ni al Vieux Colombier”, sugiere que Apollinaire comparte el anhelo de la

utopia vanguardista de un arte vital fusionado con la vida.

Pervivencia del drama moderno en LMdT

Pero, al mismo tiempo, reconocemos en la micropoética de LMdT que no
todo es torpedeo, rattrapage de lo olvidado o descartado por la modernidad,
liminalidad e irracionalismo. Hay en LMdT ciertas perduraciones de

la poética del drama moderno en los planos semantico, referencial y
voluntario. Detengamonos brevemente en esta otra poética abstracta para
luego volver a LMdT.

El drama moderno comienza a constituirse en el siglo XVIII, a través
de la emergencia del drama burgués, y se consolida como poética en la
segunda mitad del XIX (Emile Zola y Henrik Ibsen son dos de los principales
responsables de esa consolidacién). Se trata de una de las poéticas de mayor
productividad en el teatro mundial hasta hoy. Propone un modelo mimético-
discursivo-expositivo que trabaja con una nueva concepcion del teatro, a la que
llamamos objetivista, sustentada en cinco principios:

a) el ser del mundo es objetivo: existe un mundo “real”, objetivo,
compartido por todos los hombres, determinado y constituido por el conjunto
de saberes y experiencias de la empiria, y ese mundo posee reglas estables, de
base material, por lo que el hombre puede investigarlo, observarlo, conocerlo,
medirlo y hacer predicaciones sobre ¢l a partir de un principio de verdad
que se sustenta en las constataciones —observacion de las recurrencias y
comprobaciones— del régimen de experiencia empirica. Ese mundo objetivo
es el punto de referencia de la vida social (el comin mundo compartido, el
régimen de la vida cotidiana y las interacciones humanas) y todo conocimiento
o posibilidad del hombre parte de su relaciéon con €l

b) el ser del arte puede ser complementario con el ser del mundo real:
el arte, si bien tiene rasgos especificos, posee la capacidad de mimetizar sus
mundos poéticos (ficcionales) a las reglas de funcionamiento del régimen
de experiencia empirica. La poiesis teatral puede generar la ilusiéon de una
reproducciéon mimética de la empiria, pero, a la vez, organiza esa ilusién para
construir hipoétests, tesis, predicaciones sobre el mundo real, y preserva su

naturaleza especifica de obra de arte.
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c) el fundamento es la ilusiéon de contigiiidad entre mundo y arte:
la dinamica de relacién entre el ser del mundo y el ser del arte debe estar
definida por la adecuacién del segundo al régimen del primero. El arte se
adecua a la percepcion del régimen de experiencia y adquiere el estatuto de
una extension valorizada, de una prolongacion multiplicadora de la empiria,
pero, al mismo tiempo, supera la diversidad-trivialidad del acontecimiento
empirico con la organizacién en una idea y con la configuraciéon de una
estructura de reglas especificas.

d) el tipo de escena canoénica en materia de arte teatral es la realista®:
sustentada en el procedimiento de ilusion de contigiiidad metonimica entre
los mundos real y poético, el realismo exige la puesta en suspenso de la
incredulidad, la aceptacion del pacto de recepcion respecto de la posibilidad
artistica de dicha contigiiiddad. El espectador debe aceptar la convencion
por la que se sostiene que el mundo poético es una parte integrada al todo
real, pero, a la vez, sabe que el arte proyecta una determinada valorizacion
de la empiria y se separa de ella por su especificidad de construccion (reglas
internas de la poética).

e) estatuto del artista y funcion del arte: es un observador del mundo
real y un reproductor (reconstructor, recreador) de ese mundo en el arte, no
crea un mundo auténomo a partir de su voluntad, sino que se limita a re-
crear en la esfera poética las condiciones de funcionamiento de la empiria,
con el objetivo de volver a ver la empiria, de verla mejor, de predicar
sobre ella y, recursivamente, de incidir desde el arte en el mundo real. La
recursividad es relevante en la poética del drama moderno: se parte del
mundo para duplicarlo en el arte, pero se pretende que luego el arte incida
en la modificacion del mundo. Resulta muchas veces dificil precisar si se
trata de un vinculo tautologico (el arte ilustra lo ya advertido en el régimen
de experiencia) o revelador (el arte pone en evidencia lo propio de la empiria
hasta entonces no advertido). La recursividad se resuelve como borramiento

de los términos causa-efecto.

Dario Villanueva ha sefialado tres dimensiones del realismo que estan

presentes en la configuracion del drama moderno:

25 Es importante sefalar que el realismo excede las estructuras del drama modernoy se

manifiesta en muchas otras poéticas. El drama moderno, en cambio, exige realismo para
su versiéon ortodoxa.
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* realismo genético:

Todo lo fia a la existencia de una realidad univoca anterior al texto ante
la que sitta la conciencia perceptiva del autor, escudrinadora de todos
sus entresijos mediante una demorada y eficaz observacion. Todo ello
da como resultado una reproduccion veraz de aquel referente, gracias

a la transparencia o adelgazamiento del medio expresivo propio [del
teatro], el lenguaje [dramatico y escénico], y a la ‘sinceridad’ del artista

(2004: 43).

* realismo formal:

Hablaremos de realismo formal o inmanente como opuesto al

realismo genético y le atribuiremos en vez de aquella ‘hermenéutica

de reconstruccion’ —Ila mas logica para poder proyectar en
correspondencia el mundo interno descrito en el texto sobre el

mundo real objetivo del que procedia— el principio desarrollado por
Hans Georg Gadamer de la distincion estética, que lleva implicita la
abstraccion ‘de todo cuento constituye la raiz de una obra como su
contexto original vital, de toda funcién religiosa o profana en la que
pueda haber estado y tenido su significado’. Es decir, la puesta en
paréntesis de los momentos no estéticos que le son inherentes: objetivo,
funcioén, significado de contenido’. (...) Esta doctrina gadameriana
concede al texto vida propia, relativamente auténoma del autor y de su
intencion (2004: 68).

* realismo intencional o voluntario:

Nos acercamos asi a la comprensién del realismo no desde el autor

o desde el texto aislado, sino, primordialmente, desde el lector, con
todos los avales necesarios de la fenomenologia, que no concibe una
obra de arte [teatral] en plenitud ontolégica si no es actualizada, y de
una pragmatica que no considera las significaciones solo en relacion
al mero enunciado, sino desde la dialéctica entre la enunciacién, la
recepcidn y un referente. Un realismo en acto, donde la actividad del
destinatario es decisiva y representa una de las manifestaciones mas
conspicuas del “principio de cooperacion” formulado por H. P. Grice

(2004: 114).
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El realismo del drama moderno presenta estas tres dimensiones: la de
la presuposicién y consecuente sujecion al régimen de experiencia empirica
propio del mundo o la realidad; la de una logica interna del texto dramatico y
del texto escénico que plantea un vinculo con la especificidad de lo artistico, la
negatividad caracteristica de la autonomia; la de la participaciéon del espectador
quien, para que haya realismo, debe partir de la aceptaciéon voluntaria de la
convencion realista, incluso cuando es consciente de la especificidad artistica de
la obra y sus convenciones.

Como observamos antes, en tanto archipoética o modelo abstracto, los
rasgos estructurales inmanentes del drama moderno pueden sistematizarse
en seis angulos, interrelacionados y, a la vez, subsumidos al efecto de ilusion
de contigiiddad metonimica entre mundo real objetivo y mundo poético:
realismo sensorial, narrativo, referencial, lingtiistico, semantico y voluntario
(Dubatti, 2009). Por su fuerte productividad en el teatro posterior, de acuerdo
con la Poética Comparada, el drama moderno ofrece al menos seis versiones
de despliegue histérico: canénica, ampliada, fusionada, critica, parddica,
disolutoria. A través de estas versiones, el drama moderno sigue poseyendo
una fuerte productividad hasta el presente y todo parece indicar que seguird en
vigencia en el futuro.

Volvamos a LMd1T. Como ya sefialamos, Apollinaire torpedea algunos
angulos del drama moderno y el realismo (los angulos sensorial, narrativo y
lingiiistico), pero preserva otros: referencial, semantico y voluntario. Estariamos
ante una version fusionada del drama moderno con el drama experimental.

¢Dédnde se observan esas pervivencias del drama moderno en la
micropocética de LMdT? Aunque desde “estéticas nuevas” (“Prefacio”,

2009: 104), Apollinaire se propone, como el drama moderno, exponer una
predicacion sobre la realidad observada y que no es sino una tesis de Apollinaire
sobre la situacion de la sociedad francesa contemporanea. Apollinaire repite en
LMdT la actitud del drama moderno de querer incidir con esa idea principal

en la sociedad y producir transformaciones para mejorar la situacion social.
Para ecllo necesita, como en el drama moderno, encontrar procedimientos que
garanticen la conexién referencial entre el mundo poético de la obra y el mundo
real de la empiria. La historia de LMdT encarna en su parabola la idea / tesis,

y Apollinaire multiplica en su texto la funciéon de los personajes delegados

que explicitan la tesis redundantemente. Al mismo tiempo, como en el drama
moderno, en LMdT se despliega una red simbolica que conecta sensiblemente

con la tesis y, en términos semioticos, se construye un paradigma semantico
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de comunicacion que garantiza la transparencia a través de la cohesion y la
isotopia pedagobgica.

¢Cudl es laidea / tesis que Apollinaire impulsa a través de LMdT, tanto a
través de la obra como del “Prefacio” y los poemas-dedicatoria a los actores? Es
necesaria la repoblacién porque se ha convertido en una “cuestion vital” (2009:
100). En Francia ha descendido la maternidad (sefiala Apollinaire a manera
de diagnostico) y es indispensable que nazcan mas nifos por “el grave peligro
reconocido por todos que entrafia para una nacién que quiere ser prospera
y poderosa no tener hijos” (102). “Nada podria provocarme una alegria mas
patriotica” (101), en referencia al crecimiento de la reproduccién en Francia.
La causa del problema que denuncia radica en una “verdad”: “no se conciben
mas chicos en Francia porque no se hace lo suficiente el amor. Eso es todo”
(103). Es necesario repoblar Francia (100) porque en la guerra ha habido
mucha muerte (100). Hay que “aprender la leccion de la guerra”: la consigna
debe ser darle la espalda a la muerte y fomentar el amor y los nacimientos. A
riesgo de parecer reaccionario y conservador respecto de los derechos de la
mujer, el poema-dedicatoria a Louise Marion, la actriz que encarné a Teresa-
Tiresias, dice literalmente: “La féconde raison a jailli de ma fable / Plus de
femme stérile et non plus d’avortons” (2003: 101), es decir, “La fecunda razén
ha surgido de mi fabula / No mas mujeres estériles y no mas abortos”. El
término “avorton” puede tener ademas otro sentido complementario: “non plus
d’avortons” podria traducirse como “basta de monstruos”, de “engendros”, de
“abortos de la naturaleza”. Una mujer que no tiene hijos y quiere ser hombre
seria, para LMdT, un “avorton” (monstruo, engendro, aborto de la naturaleza).
Observemos que ese “mundo al revés” (el de la mujer que se transforma en
hombre y el del hombre que se convierte en madre) es también objetivado en
la puesta con el cross-dressing y el cross-acting: son actrices las que componen los
personajes del Gendarme (Juliette Norville) y del Periodista Parisino /El Hijo /
El Kiosko / Lacouf (Juliette “Yéta” Daesslé).

Se trata de una tesis fuertemente directiva (segin la tipologia textual de
E. Werlich, 1975): vale como indicacién de acciones para el comportamiento
futuro, ya sea del artista o del espectador. Es una tesis que exige accion: Hay
que reproducirse, debemos tener hijos, tenemos que repoblar Francia. En
sintesis, la pieza pide a los espectadores que hagan el amor y tengan hijos. En el
“Prefacio”, Apollinaire asegura que, en cuanto cambie la actitud de los franceses
respecto de la reproduccion, es decir, si su drama transforma la realidad social

(como queria y creia que era posible para el teatro en la concepcion del drama
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moderno), recursivamente la pieza dejara de tener su sentido “mas tragico” para
transformarse en una “farsa” (100-101). En la argumentacién que expone en el
“Prefacio” afirma que, para hablar sobre “el problema de la repoblacion”, podria
haber asumido “el tono sarcastico-melodramatico que pusieron de moda los
hacedores de ‘obras de tesis™ (100). También sostiene que “habria podido escribir
un drama de ideas” (100). Opt6 por el “surrealismo”, que consiste en “volver
a la naturaleza misma, pero sin imitarla a la manera de los fotdgrafos” (100). Es
decir: expone el problema de la repoblacién a través de “esta fantasia que es mi
manera de interpretar la naturaleza” (100). El “surrealismo” le permite exponer
tests e ideas, pero a través de nuevas estéticas. Como el mismo Apollinaire explica,
no resigna la tesis ni las ideas, sino que las expresa a través de un nuevo realismo
o surrealismo. En consecuencia, retomando el sentido que le otorga Apollinaire
a la expresion “surrealista”, podemos caracterizar a LMdT como un “drama
surrealista de tesis” o un “drama surrealista de ideas”. Se trata de un drama de
tests, pero no-realista en el sentido candnico, una suerte de drama de tesis o de
ideas fusionado con procedimientos experimentalistas. Se trata de exponer ideas,
pero a la manera de “ciertas invenciones imposibles de novelistas cuya fama
esta fundada en lo que llaman cientifico maravilloso” (101). Como afirma en
el “Prologo” el Director, Apollinaire hace “uso razonable de inverosimilitudes”
(116). Y esa razonabilidad esta destinada a garantizar que el espectador reciba
laidea / tesis y sienta su fuerza directiva. En cuanto al paradigma semiodtico de
comunicacion, Apollinaire es contundente: “mi obra (...) es muy clara” (101).
¢Gomo se articula la tesis de la necesidad de la repoblacién desde el angulo
de la historia, es decir, de la estructuraciéon formal de la fabula? Observemos
que todas las acciones de los personajes de LAMdT concurren hacia dos campos
semanticos complementarios, y que he aqui la central isotopia estructurante de
la pieza en todos sus niveles: generar vida (engendrar hijos) o generar muerte,
poblar / despoblar. El mismo Apollinaire explicita su conciencia sobre esta
cohesion compositiva cuando sefala que “todas mis escenas se encadenan segiin
la fibula que yo imaginé y cuya situacién principal [es] un hombre que concibe
hijos” (101). Desmontemos la historia en un cuadro-esquema a partir del
andlisis de las acciones principales,® los campos semanticos que las involucran
y la posible significacion de esas acciones en virtud de la idea / tesis (citamos la

traduccion de Mariano Fiszman):

26 Porun principio metodoldgico de andlisis, enunciamos las acciones con infinitivos: ser,
rebelarse, transformarse, etc.
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Estructura | Acciones principales | Campos Significacién
externa de la historia semanticos de las acciones
ACTO | Teresa: ser "feminista’, | Negacién del Toépico comico del
Esc.1a4 | noreconocer engendrar hijos | mundo al revés:
"la autoridad (no generar la mujer toma el
del hombre” vida, despoblar) | lugar del hombre
(121), rebelarse y el hombre es
contra su marido, feminizado
transformarse en
hombre (Tiresias),
decidir vivir como
hombre, no ser
madre ("tener
hijos, cocinar no es
demasiado” 122), irse
de casa, dominar a
Su esposo, quitarle
el pantalén, ponerle
su pollera, atarasu
marido y marcharse
Esc. 4 Presto y Lacouf: Generar muerte | Como en la guerra,
batirse a dueloy los hombres se matan
matarse entre sf entre si porque
“todos los tiros estan
en la naturaleza” (130)
Esc.5 El Gendarme: Negacion del Tépico comico del
desatar al Marido y engendrar hijos | mundo al revés:
confundirlo conuna | (no generar atraccién sexual de
muchacha vida, despoblar) | un hombre hacia otro
hombre
Esc.6 Presto y Lacouf: Generar muerte | Aungque pueden
resucitar, expresar otravez reflexionar sobre el
hartazgo de “estar horror de la muerte,
muerto” y repudiar la los hombres se
muerte, sin embargo, siguen matando, la
volver a batirse y huir muerte como acto
cuando el Gendarme ritual, repetitivo o
interviene reincidente en la
sociedad ancestral y
contemporanea
Esc. 7 El Gendarme: seducir | Negacién de Se profundiza el
a Marido engendrar hijos | topico del mundo
Marido: aceptar su (no generar al revés. El hombre
nueva situacion "Si vida, despoblar) | se asume mujery
mi mujer es hombre/ las mujeres celebran
es justo que yo sea su liberaciéon de
mujer (..) Soy una la funcion de
decente mujer-sefior engendramiento,
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/ mi mujer es un
hombre-sefiora” (138)
Coro de Mujeres:
celebrar la liberacion
de Teresa ("Viva
Tiresias / No més
hijos, no mas hijos”,
139)

El Gendarme: avanzar
en su seduccion del
Marido

Marido: resistirse

pariciéon y maternidad

Esc. 8 El Marido: decidirse Afirmaciéon del | Frente a la necesidad
a tener hijos él solo engendrar hijos | de repoblary
porque hay que (generar vida, engendrar hijos, la
poblar Zanzibar ("Hay | poblar) naturaleza transforma
que hacer hijos en al hombrey le da
Zanzibar nuevamente capacidad de parir
/ La mujer no los sin mujer (“natura /
hace / el hombre los me dara sin mujer
har&” (142), prometer progenitura’, 143)
al Gendarme que
para la noche habra
parido hijos sin mujer

Esc.9 Marido, Gendarme, Afirmacion del | Fiesta frente al
Presto, Pueblo de engendrar hijos | proximo nacimiento
Zanzibar: bailar para | (generar vida, de nifios
celebrar la resolucion | poblar)

Entreacto | Coro: repetir Afirmacion del | Redundancia sobre el
tres fragmentos engendrar hijos | valor de repoblar
significativos de las (generar vida,

Escenas 8y 9 poblar)

ACTO Il El Marido: tener Afirmacién del | Un hombre solo,

Esc.1 40.049 nifios y engendrar hijos | sin colaboracion de
cuidarlos (generar vida, mujer, como un dios,

poblar) ha podido engendrar
prolificamente

Esc. 2 Un periodista de Afirmacién del | Los nifios, aunque

Paris: entrevistar

a Marido porque
"Anunciaron que
usted encontro / la
manera de que los
hombres / conciban
hijos”

Marido: afirmar que
“la voluntad [de
engendrar, de

engendrar hijos
(generar vida,
poblar)

bebés, producen
riqueza al padre (uno
de ellos es novelista
exitoso, otra es
divorciaday cobra
una renta del rey de
las papas, etc.)
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repoblar] sefior nos
conduce a todo” (151)
y sostener que los
hijos son la mayor
riqueza

Esc.3 El Marido: repetir Afirmacion del | Nunca es suficiente
que los hijos son engendrar hijos | el nimero de nifios,
riqueza, refutar a (generar vida, hay que seguir
los economistas y poblar) multiplicandolos
afirmar que seguira
pariendo.

Engendrar al bebé
40.050 (al que
destina para ser
periodista)

Esc. 4 El Bebeé: Afirmacion del | Los hijos desarrollan
transformarse engendrar hijos | sus capacidades,
en periodistay (generar vida, incluso por encima
atosigar al padre con | poblar) del progenitor, que
informacion se siente superado,
Marido: celebrar excedido por sus
al hijo, recibir su acciones
informacion, fatigarse
con la saturacion de
informacion

Esc. 5 Marido: declarar Afirmacion del | Continday completa
que el hijo "no engendrar hijos | la acciéon de la
salio bien"y pensar (generar vida, escena anterior,
en desheredarlo, poblar) disposicién para
frente a la llegada seguir engendrando
de mas noticias mas nifios
decidir engendrar
un hijo sastre
(“nada de bocas
inutiles / ahorremos,
ahorremos’ (162)

Esc. 6 El Gendarme: Afirmacion del | No importa que
reconocer que engendrar hijos | haya demanda de
Marido cumplid (generar vida, alimento, es posible
con lo prometido poblar) atender, de alguna
(engendro 40.050 manera, la demanda
nifios), advertir que que los nifios traen
Zanzibar colapsa de
hambre por tantas
bocas que alimentar
Marido: proponer
pedir “cartas”

(tarjetas de
aprovisionamiento
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de alimentos en
la guerra) a la
cartomantica

Esc. 7

La cartomantica:
afirmar que quienes
han tenido hijos
seran millonarios

y quienes no

los han tenido
(Gendarme) moriran
"en la mas horrible
de las miserias”
(168), estrangular

a El Gendarme,
identificarse como
Teresa

El Gendarme:
resucitar.

Teresay Marido:
reconciliarse, iniciar
nueva relaciéon
(vuelve a ser mujer,
pero sin senos 'y ha
traido consigo a tres
amantes) Teresa:
liberar sus senos
para que "Vayan a
alimentar a todos
los hijos / de la
repoblacion” (171)
Todos: cantar como
celebracién del nuevo
orden

Afirmacion del
engendrar hijos
(generar vida,
poblar)

Resolucién

del conflicto:
reconstitucion de la
pareja, pero desde
un nuevo orden (no
regreso al orden
anterior a la mutacion
de Teresa), Teresa
deviene una madre
universal cuyos
senos alimentan a
todos los nifios de la
repoblacion

Recordemos que en el “Prefacio” a LMdT Apollinaire escribe que espera,

ala manera del drama moderno, que la tesis incida en el cambio social, que el

teatro produzca una transformacion y ayude al progreso social: “El tema sera

bastante general como para que la obra dramatica que lo tenga como fondo

pueda tener una influencia sobre las mentes y sobre las costumbres en el sentido
del deber y del honor” (104).

Se advierte en la pieza una proliferaciéon de personajes que asumen la

funcién de delegados en la transmision explicita de la idea / tesis, asi como

contradelegados (Teresa, Coro de mujeres, El Gendarme) para favorecer una

dialéctica de tesis / antitesis:
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Estructura
externa

Funcién personaje delegado

Personajes contradelegado

Prologo

Director (personaje delegado
por excelencia):

“Les traigo una obra cuyo fin
es reformar las costumbres /
trata de los hijos en la familia”
(115)

"entretener / para que bien
dispuestos [los espectadores]
puedan aprovechar / todas las
ensefianzas que contiene la
obra/y que el suelo se estrelle
de miradas de recién nacidos”
(116)

"Escuchen, oh, franceses, la
leccién de la guerra / y tengan
hijos ustedes que muchos no
tienen” (116)

ACTO |
Esc. 1

Teresa: "tener hijos, cocinar
no es demasiado” (122)

Esc. 4

Presto: "Todos los tiros [la
guerra, la muerte] estan en
la naturaleza” (130)

Esc. 6

Presto:

"Empiezo a hartarme de estar
muerto / Pensar que hay
personas / que creen que es
mas honorable estar muerto
que vivo" (135)

"Pero me repugna que nos
hayamos batido en duelo /
decididamente uno mira la
muerte con ojos demasiado
complacientes” (135)

Lacouf: "Qué quiere, tenemos
demasiado buen concepto

/ de la humanidad y de sus
restos” (135)

Esc. 7

Marido (a El Gendarme):
"Haria mejor en tener hijos”
(141)

Voces de mujeres:
“Viva Tiresias / no mas hijos,
no mas hijos” (139)

Voces de mujeres:
“no mas hijos, no mas hijos”
(141)
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Esc. 8

Marido:

“La mujer quiere en Zanzibar
derechos politicos / y renuncia
de pronto a los amores
prolificos / Las oye usted
gritar: No mas hijos / No mas
hijos” (142)

"Zanzibar quiere hijos (...) hay
que hacer hijos en Zanzibar
nuevamente / La mujer no
los hace / El hombre los hard”
(142)

El Kiosko: "Deseen que los
hijos triunfen (...) repoblar
Zanzibar” (143)

Marido: “cémo natura /
me dara sin mujer una
progenitura” (143) y repite
lo mismo a continuacion El
Gendarme

Esc.9

Primero El Gendarme y luego
El Marido repiten "cémo
natura / me dara sin mujer una
progenitura” (144)

Entreacto

Coros: repiten frases del
personaje El Kiosko "Deseen
que los hijos triunfen’,
“repoblar Zanzibar” (146)

ACTO Il
Esc. 2

Periodista:

"Anunciaron que usted
encontré / la manera de que
los hombres / conciban hijos”
(150)

"En suma usted es algo asi
como padre soltero” (152)
Marido: "La infancia es la
riqueza de residencias /
mucho mas que el dinero vy las
herencias” (152)

Esc. 3

Marido: “Cuantos mas hijos
tenga / mas rico seré y mejor
podré alimentarme” (156)
"acaso no es sensacionall
tener una familia numerosa

/ quiénes son entonces esos
economistas imbéciles / que
nos hicieron creer que el hijo /
era la pobreza” (156)
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"por eso voy a seguir teniendo
hijos” (156)

Esc. 7 El Gendarme:

"Pero la poblacién zanzibariana
/ hambrienta por el aumento
de bocas para alimentar / esta
en trance de morir de hambre”
(165)

La cartomantica:

"Castos ciudadanos de
Zanzibar / que ya no conciben
hijos / sepan que la fortunay
la gloria / los bosques de
ananas y las tropillas de
elefantes / le pertenecen por
derecho /en un futuro cercano
/ a quienes para tenerlos
hayan concebido hijos" (167)
"Usted que es tan fecundo [al
Marido] (...) Usted se hara diez
veces millonario”

"Usted [a El Gendarme] que
no concibe hijos / morird en

la mas horrible de las miserias”
(168)

"Levanten vuelo, pajaros de mi
debilidad / vayan a alimentar
atodos los hijos / de la
repoblacion” (171).

A manera de la red simbélica puesta al servicio de la tesis en el drama
moderno, en LAMd7T hay un conjunto de potentes imagenes que generan
“emocion estética” complementaria a las ideas de la pieza: una mujer
(antimadre) que no quiere ser mujer y quiere ser hombre; un hombre que es
visto como una mujer; un hombre que debe parir solo (suma de padre y madre,
un hombre-madre); la multitud de recién nacidos. El simbolo de Tiresias
androégino (desde el titulo) adquiere doble sentido: es monstruo o engendro
(avorton) y, a la par, unidad del hombre y la mujer (“Ellas son todo lo que somos vy,
sin embargo, no son hombres”, frase repetida en boca de Presto y de los Coros,
Acto I, Esc. 9, 144, y Entreacto, 146).

Nos interesa volver sobre la expresion del Director en el “Prologo”:

“cl uso razonable de inverosimilitudes” (2009: 116), “I’'usage raisonnable des
invraisemblances” (2003: 114). ;Qué debemos entender por “razonable”?
Programado, calculado, deliberado: por un lado, “torpedeo” consciente a las

estructuras del drama moderno vy el realismo (Apollinaire sabe donde atacar,
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qué torpedear) y, por otro lado, consciente preservacion de ciertas estructuras
(exposicion de una idea/tesis en la historia y a través de personajes-delegado,
red simbolica, redundancia pedagogica, férrea isotopia, paradigma semiotico
de comunicacién transparente) puestas al servicio de la observacion y la
predicacion social, la transmision de la tesis, la garantia de comunicacion
con el espectador y el anhelo de transformacion social. Acaso esta expresion:
“raisonnables invraisemblances”, sea el oximoron, el hibrido, la fusiéon que
mejor expresa la poética de cruce entre experimentalismo y drama moderno.

En suma, segun lo analizado, podemos caracterizar la micropoética de
LMdT como un espacio de tensiones entre drama experimentalista y estructuras
del drama moderno. Pero también como una poética innovadora que, sin ser
exponente de la vanguardia historica, pone a circular una energia artistica
que estimula la emergencia y el desarrollo de la vanguardia teatral en Francia.
Poética experimentalista de fusién de procedimientos, LMdT no seria entonces,
de acuerdo con nuestras conclusiones, un hito de la vanguardia histérica, sino
de los procesos de modernizacion radical en la historia del teatro europeo.

Nos proponemos ahora caracterizar brevemente algunos de los
rasgos destacables de la poética de Couleur du Temps a partir de la teoria y la
metodologia de la Poética Comparada y de una Historia Poética del Teatro.

En la produccion dramatica de Apollinaire Cd7 ha sido menos atendida
por historiadores y criticos que LMdT. Si esta es insoslayablemente analizada
en las investigaciones sobre los procesos de renovacion del teatro europeo y
occidental, CdT suele ser desplazada a un segundo plano, o incluso omitida.
Existe una tnica traduccion al espanol: la de José Manuel Lopez (Apollinaire,
1994). Creemos, sin embargo, que se trata de un texto relevante en una Historia
Poética del Teatro, especialmente para evidenciar la compleja articulacién
entre simbolismo, drama moderno y experimentalismo, y la hibridizacién de
poéticas caracteristica de los procesos de modernizacion, como hemos sefialado
antes sobre LMdT. CdT evidencia que, incluso en los autores mas innovadores,
experimentalismo y tradicionalismo conviven y se mezclan.

Couleur du temps se estrend en Paris el 24 de noviembre de 1918, por la
Compaiiia Art et Liberté, con direcciéon de Louise Lara. Se estaba ensayando
cuando Apollinaire muri6 (9 de noviembre), apenas 15 dias antes del estreno.

Segun Michel Décaudin, la respuesta del ptblico y la critica fue heterogénea:

“La réprésentation [...] suscita divers remous. Ceux qui

admiraient en auteur des Mamelles de Tirésias un des maitres

Las tetas de Tiresias (1917) y Color del tiempo (1918) de Guillaume Apollinaire 127



de I'avant-garde furent décus par une picce qui leur sembla

d’un déplorable conformisme esthétique et intellectuel. D’autre

part, une polémique s’ouvrit au sujet de la réalisation infidéle

aux intentions de 'auteur selon certains qui, en particulier,

s’étonnaient que les décors demandés a Vlaminck par Apollinaire
n’aient pas été utilisés” (Décaudin, 2003: 12).%

Cuando ponemos en relacién la micropoética de Cd'T con los procesos

historicos del teatro francés y europeo, observamos que se trata de un texto

dramatico hibrido, de fusiéon de procedimientos, que puede leerse desde al

menos tres poéticas abstractas: drama moderno, drama simbolista y drama

experimentalista, diferenciable del drama vanguardista. Esta condicion de
hibrida acerca la poética de Cd7T a la de LMdT.

Por razones de extension disponible, resumamos en un apretado cuadro los

principales ntcleos de accién, asi como los campos semanticos a los que refieren

y su produccién de sentido:

un pals que goza de
paz” (141)

Ansaldin:
llevar/"arrastrar” (143)
aVan Diemeny a
Nyctor al avién para
abandonar la ciudad
porque “pronto el
reino de la muerte /
Llegara hasta aqui”
(142)

Nyctor: resistirse a
dejar la ciudad: “un
presentimiento me

muerte / Buscar
la paz

Salvar lo que
puede perderse.
Fundar un
mundo nuevo

Estructura | Acciones principales | Campos Significacion
externa de la historia semanticos de las acciones
ACTO | Lugar: "Una plaza Huir de la “Salvar la patria”
Esc.1 publica en la capital de guerray de la Fundar la “Roma

nueva’ (que) “crece en
nosotros” (144)
“salvar vuestra obra”
porque "Ella es
vuestra patria” (144)
"Tres hombres para
un mundo nuevo”
Salvar al poeta
(Nyctor), al sabio
(Ansaldin) y al rico
despojado de su
riqueza (Van Diemen)
“viajar con las manos
vacias” (145)

27

Nuestra traduccion: “La representacion [..] suscitoé turbulencias diversas. Aquellos que

admiraban en el autor de Las tetas de Tiresias a uno de los maestros de la vanguardia
fueron decepcionados por una obra que les parecié de un deplorable conformismo
estético e intelectual. Por otra parte, se abrié una polémica en torno de la puesta en
escena, infiel a las intenciones del autor seguin aquellos que, en particular, se sorprendieron
de que los decorados solicitados a Vlaminck por Apollinaire no habian sido utilizados”.
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dice / Que al partir
vamos a la muerte”
(143)

Van Diemen: aceptar
y despedirse de la
ciudad

Esc. 2

Lugar: "Entre cielo

y tierra” (147), en el
avion

Nyctor: necesidad de
cantary celebrar el
nuevo mundo aéreo
Nyctor: desear ver

la tierra, descender,
estar en la tierra unos
instantes y luego
volver a volar

Van Diemeny
Ansaldin aceptan

Regresar al
mundo de la
muerte

Atraccion por la
muerte y el escenario
de la guerra

Esc. 3

Lugar: "Campo de
batalla con cruces”
(149)

Madame Giraume:
buscar en el campo
de batalla la

tumba de su hijo;
lamentarse por la
muerte del hijo
Mavise, la novia:
sumarse a la madre
en latumbay
también lamentarse
la pérdida del hombre
y de la pareja

Voces de los Vivos y
de los Muertos: "es el
crepusculo del amor”
(.)"y qué importan,
qué importan los
hombres’ (...) "Adids
adids todo debe
morir” (153)

Lamentar la
muerte del
hombre joven.
Anunciar

la muerte
universal (“todo
debe morir”)

Recordar la muerte
como forma de
impulsar la busqueda
de la paz

Variacién del tépico
memento mori

Esc. 4

Van Diemen: invitar
a las mujeres a ir con
ellos

Madame Giraume
acepta

Nyctor: resistirse,
pero aceptar

Huir de la
guerray de la
muerte

Salvar lo que
puede perderse
Fundar un
mundo nuevo

Nueva idea propuesta
por Nyctor:
escapando de la
guerray la muerte,

se lleva el odio en
elalmay alli se
multiplica
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Ansaldin: afirmar
que ellas no conocen
su proyecto de “ver
el pals divino de la
paz’, que creen que
solo las alejaran del
campo de batalla
Nyctor: proponer
que se les informe el
proyecto

Ansaldin: negarse 'y
amenazar a Nyctor
con "matarlo” si
revela el proyecto
Nyctor: “Te odio he
aqui la paz prometida
/'Y ya existe el odio
entre nosotros” (155)
Madame Giraume:
proponer a Mavise
que también vaya
con ellos y ella acepta
Nyctor: afirmar que
"esta época quiere
por sobrenombre /
esa terrible palabra
latina ‘cruor’ / que
significa sangre
derramada” (156)
Voces de los Muertos
y de los Vivos
(invertido): "Adios,
adids todo debe
morir” (156)

ACTO Il
Esc. 1

Lugar: "Unaisla
desierta” en Africa
Madame Giraume:
creer que Van
Diemen se burla
cuando sostiene que
estan en Africay ella
se sorprende

Van Diemen: confesar
que "Amamos la paz
y huimos / de los
paises en los que

no existe” (159) “El
hombre ya no era
nada por eso huimos
/ Para volver

Huir de la
guerray de la
muerte, buscar
la paz, recordar
la muerte en la
vida

Madame Giraume
acepta la utopia de
Van Diemeny la
funcién de recordar la
muerte en la paz
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a encontrar un poco
de libertad humana”
(160)

Madame Giraume:
mostrarse contenta
de la situacién

Van Diemen:
reclamar que "debes
recordarnos sin cesar
/ en el feliz dominio
delapaz / Los
dolores que se sufren
alla” (160)

Esc. 2

Mavise: reclamar a
Ansaldin que ha sido
engafiada

Ansaldin: acusar de
ingratitud porque “os
hemos salvado de la
muerte” (161)

Mavise: afirmar que el
"deber de las mujeres”
era "quedarse alli”

(...) "cuidar heridas,
consolar corazones”
(161)

"esa paz solo se
encuentra en los
corazones /y es

lo sabes / Deber
cumplido” (162)
Ansaldin: afirmar
que en esta isla

se podra construir
una nueva utopia:
"Cristo adquirié para
los hombres / Sus
derechos espirituales
/'Y Francia inventd

/ Sus derechos
filoséficos / En
estaisla desierta /
Proclamaremos al fin
/Sus derechos fisicos
y politicos” (163)
Mavise: oponerse:
"No tenemos derecho
/ A abandonar asf

/ Alos vivos'y alos
muertos” (163)

Mavise: el Unico
lugar donde

es posible
encontrar la paz
es en el corazén

Mavise no acepta la
utopia de Ansaldin,
observa que el deber
es acompanar a

los que sufreny lo
necesitan

Mavise habla de
"vivos y muertos”
(como las voces de las
escenas anteriores)
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Mavise: solicitar que
la regresen a su pais
y Ansaldin obedece
y va en busca de Van
Diemen (164)

a Nyctor, exponer su
contradiccion
Nyctor: afirmar un
discurso miségino:
"amar es sin duda la
formula / del poder
absoluto” (168);

al mismo tiempo
preguntarse “quien
puede amar a
voluntad”

Mavise: responder
"el que no huye del
peligro”

Acuerdo: Nyctor
afirma que "es verdad
el peligro esta en
lavida / como lo
sublime en el poeta”
(168)

es enfrentar la
guerra, no huir

Esc. 3 Mondlogo de Rechazo aque | Ideanueva:
Mavise: expresar se imponga una | Nyctor siente la
contradiccién entre “paz innoble contradiccion
su deseo de regresar | y triste” (165), ("verguenza") de
y el amor por Nyctor | deseo de estar vivo, los vivos
regresar “aesa | se averglenzan de
humanidad / estarlo, de no haber
plena de amory | muerto como el
de odio" (165) projimo.
Al mismo Vergiienza de estar
tiempo nueva vivo en un mundo
mision: ayudar | donde todos mueren.
a Nyctor El dilema de la guerra
"avergonzado y la guerra como
de haber dilema: rechazarlay
partido / portar el odio (llevar
avergonzado con uno la guerraen
de ser poeta / la huida), aceptarla
avergonzado de | y servir al amor
estar vivo" (165) | (ayudando a los que
sufren en la guerra).
Guerraen lo
macropolitico y en el
microcosmos
Esc. 4 Mavise: declarar amor | Paradoja: Amar | Identificaciéon de la

mujer con el poeta:
amar es la formula
del poder absoluto
y amar es aceptar el

peligro
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Esc.5 Ansaldin: encontrar Huir Donde se creyd que
enlaislaaun nuevamente, habia paz porque
Solitario que avisa pero de la no habia hombres,
que un volcan violenciade la | tampoco hay paz
estallardy hay que naturaleza por la violencia de la
huir de laisla naturaleza

Esc. 6 Solitario: relatar Alejarse de La experiencia
que por diez afios la sociedad de la vida como
ha estado solo, como castigo sufrimiento y
pero no en paz por a un crimen, expiacion
"la dura lucha con pero necesidad | Imposibilidad de
la naturaleza /con de regresar encontrar la paz,
los animales y los como formade | necesidad de regresar
insectos” (170) expiacion: irala | alaguerray aceptarla
Ante la propuesta guerra a morir
de irse con ellos, por aquellos
Solitario afirma que alos que
no puede partir de traiciond
laisla porque debe
"expiar un gran
crimen” (170)

Van Diemen: para
expiar el crimen "no
tienes derecho a
morir / es preciso
viviry sufrir’ (172) "te
devolveremos a los
paises donde corre la
sangre” (173)
Ansaldin: anunciar
que iran hacia el Polo
Sur

Nyctor: "Ved pues
qué terrible es / Esta
paz que buscamos
en vano” (173)

Ante la inminencia
de la explosion

del volcan, todos
abandonan laisla

ACTO I Lugar: "Entre cieloy Sila humanidad | La humanidad, al

Esc.1 tierra” (174) muere, los matarse, mata al

Los personajes
observan el viaje de
los dioses hacia el sol.
Voces de los Dioses:
pedir al Sol: “Ten
piedad de los
hombres / Ten piedad
de los dioses"” (176)

dioses moriran.

mundo.
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Esc.2 Lugar: "El Polo Sur” Lapazesla La humanidad es lo
(176) muerte del contrario de la paz,
Nyctor: “La soberana | hombre. la paz es un estado
blancura que brilla / Utopiay antihumano.
Por todas partes es la | distopia de
imagen de lapaz(..) | construir el
Esta paz en todo su “reino” humano
horror" (177) en la muerte.
Mme. Giraume: la paz
es "La profunday
eterna muerte” (178)
Cuando los
personajes sienten
que mueren,
enloqueceny
desesperan, Van
Diemen salir a
explorar "A reconocer
nuestro blanco reino”
Esc. 3 Mavise: advertir que | La busqueda de | Muerte de los
todos se han vuelto la paz conduce | personajes
locos buscando la alalocura, esla | enterrados en el hielo.
paz. negacion de lo
Mavise personaje- humano.
delegado: "El
hombre / No esta
acaso siemprey en
cualquier parte / En
peligro” (181). Tomar
concienciade la
muerte inminente y
pedir socorro en vano
Esc. 4 Nyctory la aparicién | Mujer Simbolo de la paz es
de la Mujer congelada | congelada, vida | la vida en muerte.
en el témpano en muerte Fascinacion
destructiva por la vida
en muerte
Esc.5 Sesumaala idem idem
contemplacién
Ansaldin
Esc. 6 Se suma Van Diemen | idem idem
Esc. 7 Se suma el Solitario idem idem
Esc. 8 Se suman Mavisy Estado de La busqueda de la
Mme. Giraume. locura previoa | paz, lano asuncién de
Pelea delirante de los | la muerte la guerra como parte
hombres por la Mujer de lo humano, genera
en el Témpano desintegracion y
Mme. Giraume muerte. Sintesis final:
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personaje-delegado:
distinguir morir en la
guerray morir en la
paz:

"Oh, hijo mio, te habia
olvidado / Tu moriste
en favor de lavida /
Nosotros morimos
por una paz que se
parece a la muerte”
(188)

Voces de Vivos y
Muertos: “todo debe
morir” (188)

La micropoética de CdT esta lejos de la radicalidad antiinstitucional de
la vanguardia, mas bien debemos relacionarla con el experimentalismo, en el
sentido que otorga a este término Umberto Eco: “actuar de forma innovadora
respecto a la tradicion establecida™ (1988: 102), pero, a diferencia de la
vanguardia, dentro de la institucién-arte. La dimensién experimentalista se
vincula, sobre todo, a lo aéreo, la ubicacion de las escenas en el avidon, “entre
ciclo y tierra”, asi como a una historia que genera “sorpresa” (de acuerdo con
Béhar). Pero tanto por el trabajo con el verso y el simbolo de la Mujer en el
Témpano, como por la presencia de las “Voces de los Vivos y de los Muertos” y
las “Voces de los Dioses”, remite a los procedimientos y la concepciéon metafisica
del simbolismo. Por otra parte, Cd7 demuestra tener una alta cohesién
semantica, personajes delegados y apuntar a la exposicion de una tesis sobre
la relacion necesaria entre guerra y vida humana. Apollinaire sostiene que la
humanidad lleva la guerra en el corazén, donde haya humanidad habra guerra,
y s “amar es sin duda la férmula / del poder absoluto” y “el peligro esta en
la vida”, amar es enfrentar la guerra, no escapar de ella. En conclusion, CdT
puede ser leida como aporte no a la vanguardia historica, sino a los procesos de
la modernizacién teatral en el siglo XX: su experimentalismo reivindica una

hibridez que entreteje drama moderno y simbolismo.
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STEFANO (1928) DE ARMANDO DISCEPOLO, “PROBLEM-PLAY":
POLIFONIA, PLURALISMO Y RESPONSABILIDAD

Hay un aspecto fundamental de la poética de Stefano' en el que los estudios sobre
la obra no han puesto el acento: su caracter de “problem play” u obra-problema.
Este término, utilizado originariamente para el analisis de Shakespeare, fue
propuesto por primera vez por el critico britanico Frederick Samuel Boas en su
libro Shakespeare y sus predecesores (1896) y ha sido adoptado para el andlisis de tres
piezas “problematicas” del dramaturgo isabelino: Bien estd lo que bien acaba, Trotlo
-y Crésida y Medida por medida. Como seniala Maria Eugenia Bestani, Boas formula

esta categoria sobre la base de lo siguiente:

Un tipo de obras popularizadas en su propio tiempo, inspiradas en
el teatro sociologico, de ideas, de Henrik Ibsen. Se trata de textos
que cuestionan los rigidos valores del siglo XIX y proponen una
reflexion critica, sin concesiones, sobre las convenciones sociales y
sus estructuras ideolégicas, con miras a una transformacion social
del individuo y de la sociedad en su conjunto (...). Este drama
decimondnico ha sido de gran influencia tanto en el teatro de
George Bernard Shaw como en la primera prosa de James Joyce

(2008: 28).

Creemos que la intuicién original del joven Boas (1862-1957) admite un
grado mayor de abstraccion y la “problem play” puede definirse como poética
abstracta? de la siguiente manera: una pieza teatral que expone un problema
sin resolverlo para colocar al espectador en la perturbadora situacion de ser él
mismo quien lo resuelva. Asi, textos como Medida por medida, de Shakespeare,
Una casa de muiiecas, de Ibsen, La dpera de tres centavos, de Bertolt Brecht o Stefano,
por solo citar algunos exponentes representativos, reelaboran la estructura

de la obra problema de maneras diferentes desde el espacio de su micropoética

Estrenada en Buenos Aires el 26 de abril de 1928 por la Compariia de Luis Arata en el
Teatro Comico. Todas las citas de Stefano se hacen por Discépolo, 1996.

Llamamos poéticas abstractas (o archipoéticas) a modelos poéticos légicos o tedricos, de
formulacion rigurosay coherente, disponibles universalmente, patrimonio del teatro mundial
y no necesariamente verificables en la realizacion de un texto particular (Dubatti, 2010: 94).
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singular.® Se trata, en consecuencia, de postular no una conexion intertextual
de Stefano con las piezas citadas de Shakespeare o Ibsen, sino la relacion de la
micropoética de Stefano con el modelo abstracto de la “problem play”.

Dos nucleos poéticos destacables constituyen la entidad problematica de
Stefano: 1a polifonia de los personajes, resultante de la ausencia de personaje-delegado,

y la relacion interpretativa causalidad-responsabilidad. En ellos nos detendremos.

Polifonia de personajes: Alfonso-Stefano-Esteban

A diferencia de lo que han sostenido algunos investigadores, creemos que en
Stefano Discépolo no privilegia un personaje-delegado® o “portavoz del autor”, no
jerarquiza internamente una determinada vision de mundo que garantice la
transmision pedagdgica. Por el contrario, despliega una polifonia encarnada
en diferentes personajes, y, especialmente, en la confrontacion de las posiciones
frente a la vida de los tres varones adultos de la familia: Alfonso (el abuelo),
Stefano (el padre) y Esteban (el hijo mayor). Acaso intimamente Discépolo
identificaria su mirada con uno de ellos (Esteban), pero esa valorizacién no se
desprende ni explicita ni implicitamente de la estructuracion de la poética en los
niveles narrativo, lingiistico, referencial y semantico (Dubatti, 2010: 168-172).
Las tres posiciones son sustentables y comprensibles, ninguna “supera” a la otra,
Discépolo se propone que el espectador sienta que los tres personajes parecen
tener su razén. Al menos Discépolo no hace nada para cuestionar a alguno de
ellos: los pone en paridad. Pueden comprender (o no) la razon del otro, pero
en caso de comprenderla, la razén del otro no les sirve para la propia vida. Y
esto no vale solo para los vinculos particulares entre estos personajes, o para las
relaciones intergeneracionales en general, sino que se extiende, segin Stefano, a
la naturaleza misma del hombre:

ALFONSO: T sei nu frigorifico pe mé.

STEFANO: Jeroglifico, papa.

A diferencia de las poéticas abstractas, las micropoéticas son las poéticas concretas de
los individuos poéticos, es decir, la poiesis considerada en su manifestaciéon material
individual. Las micropoéticas son espacios de cruce, mezclay heterogeneidad de
convenciones, y se definen en su singularidad tanto por los rasgos mas abarcadores como
por los detalles mas pequefios (Dubatti, 2010: 94).

Es el personaje encargado de explicitar la tesis o el sentido de la pieza (véase Ph. Hamon,
1973).
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ALFONsO: T m’antiéndise.

STEFANO: (Apesadumbrado.) E usté no.

ALFONSO: Yo no t’ho comprendido nunca.

STEFANO: Y e¢s mi padre. Ma no somo culpable nenguno de lo dos.
No hay a la creacion otro ser que se entienda meno con su semejante
qu’el hombre (265).

Es importante aclarar que esta polifonia se vincula con el relativismo, pero
lo hace de manera singular. En el caso de Armando Discépolo el relativismo no
pretende negar la idea de verdad sino sostener una verdad multiple, es decir, se
asimila a la actitud filoséfica del pluralismo. Si para el relativismo pirandelliano
la verdad no existe y solo hay construcciones subjetivas que enmascaran ese
vacio y se desautorizan entre si como falsas verdades, para Discépolo existen las
verdades subjetivas, tantas como formas de experiencia y representacion de la
existencia puedan concebirse. La polifonia de Stefano favorece la percepcion de
multiplicidad de lo humano. La polifonia de Discépolo es pluralista, “acentia la
diversidad de perspectivas que nos entrega nuestra experiencia del mundo, sin
que se juzgue posible, conveniente o necesario, un procedimiento reductivo que
reconduzca tal experiencia multiple a una unidad mas basica o fundamental”
(Cabanchik, 2000: 100). En suma, el relativismo de Discépolo es, en su espiritu,
pluralista: cada vision de mundo es relativa cuando se la confronta con las otras,
pero en si misma es necesaria y verdadera para la territorialidad-historicidad de
cada experiencia.

La polifonia se articula central, pero no excluyentemente, desde el
procedimiento linglistico, en el habla de los personajes: en tanto personajes-
embrague’, Alfonso, Stefano y Esteban explican y comparan sus visiones del
mundo, sus diferentes formas de pensar la existencia y el proyecto vital del
hombre, pero ninguno asume la funcién privilegiada del delegado. Discuten sobre
lo que tienen en comun y sobre lo que los diferencia. Si bien lo hacen en diversas
situaciones, hay dos que resultan de mayor concentracion: el didlogo Alfonso-
Stefano en el “Acto” (264-269) y el didlogo Stefano-Esteban en el “Epilogo”, en

el que también interviene, aunque mas lateralmente, Alfonso (289-293).

Es decir, los personajes que a través de su discurso proveen enunciados que resultan
claves para la comprension del texto. El personaje-delegado es un tipo de personaje-
embrague (encargado de exponer la tesis), pero no todo personaje-embrague es
personaje-delegado.
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Stefano sostiene una vision pesimista de la existencia como absurdo,

desilusion y fracaso, que sintetiza en la imagen del trabajo de cargar un peso a la espalda,

anticipacion a su manera del rattrapage camusiano del mito de Sisifo y que tiene

ademas puntos de contacto con la vision del “hombre desengafiado” del tango:

La vita es una cosa molesta que te ponen a la espalda cuando nace
y hay que seguir sosteniendo aunque te pese (...) la caida de este
peso cada ve ma tremendo e la muerte. Sémpliche. Lo tnico que te
puede hacer descansar es I'ideale... el pensamiento... Pero I'ideale
(...) es una ilusion e ninguno I’ha alcanzado. Ninguno. (...) No hay
a la historia, papa, un solo hombre, por ma grande que sea, que
haya alcanzado I'ideale. Al contrario: cuando mas alto va meno ve.
Porque, a la fin fine, I'ideale es el castigo di Dio al orguyo humano;

mejor dicho: I'ideale es el fracaso del hombre (266).

Los esfuerzos por construir un mundo mejor se ven decepcionados y

Stefano ironiza: “El premio viene siempre” (273). Su sintesis magistral del

periplo existencial del hombre es la siguiente:

Uno nace, empieza a sufrir, se hace grande, entra a la pelea, y
lucha y sufre, y sufre y lucha, y lucha y sufre, pero yega un dia que

uno... se muere (273).

En el final del “Acto” remata con un epigrama (que hoy circula oralmente,

olvidado de su origen teatral): “Uno se cre un rey... ¢ lo espera la bolsa” (283).

En el “Epilogo” afirma que la vida es demasiado larga para ser tan dolorosa y

se lamenta: “Lo que no comprendo es qué voy a hacer con todo este dolor que

ahora me sobra” (292).

Alfonso, el padre de Stefano, propone una visiéon en la que es posible

EEIN13

la felicidad a través de la posesion sencilla y humilde de “pane”, “pache e
contento” (266):

144

(Imita groseramente [a Stefano/). “La vita es una ilusione...” {No! No
es una ilusione. Es una ilusione para lo loco. El hombre puede

ser feliche materialmente. Yo era feliche. Nosotro éramo feliche.
(...) Teniamo todo. No faltaba nada. Tierra, familia, e religione.

La tierra... chiquita, nu panuelito... (Sonrie como st la viese.) pero
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que daba la alegria a la mafiana, el trabajo al sole y la pache a la
noche. La tierra... la tierra co la vifia, la oliva y la pumarola no es

una ilusione, no engafia, je lo inico que no engana! (266-267).

Por su parte, Esteban siente que ya ha vivido “un pasado que desconozco”
(286), le dice a su padre que “siento su vida como en carne propia. Soy su
continuacion. Usted es mi experiencia, yo soy su futuro, ya que por ser su hijo
sumo dos edades, la suya y la mia” (291). Comprende y compadece a su padre,
y sabe que no tiene “remedio para su pena” (291). Pero, a la vez, se opone al
pesimismo de su padre desde una mirada esperanzada y le dice claramente que

si no pudo escribir su 6pera es porque nunca la escribiria:

Quien traiga un canto lo cantara. Nada ni nadie podra
impedirselo. El amor y el odio por igual lo elevaran. Para un
artista no hay pan que lo detenga ni agua que le calme la sed que
lo devora... jsolo no canta cuando no tiene qué cantar! (...) La vida

es como uno quiere que sea (291-292).

Estas palabras de Esteban son significativas y acaso precipitan la muerte
de Stefano, porque su hijo (como antes Pastore) lo ha enfrentado con la dolorosa
realidad: sacaso Stefano tenia algo que cantar, acaso no estaba vacio? Stefano

atestigua la fuerza creadora del hijo y la contrasta intimamente con su impotencia:

Por oirlos yorar no me he oido. Basta. (Esteban abandona al viejo que
se va con las tres mujeres y se inclina en la mesita. Ha compuesto un verso
bello. Lo escribe). (Mirdndolo con asombro.) Canta... Todo este dolor

por un verso. ¢ Vale tan poco la vida? (293).

La posicion de Esteban no es superacion dialéctica de la oposicion
materialismo-idealismo de su abuelo y de su padre: es la fundacién de un
territorio de subjetividad alternativa a ambas posiciones basada en una
radicalizacion de la experiencia de la auto-observacién y el auto-conocimiento.
Esteban trabaja (“Soy feliz cumpliendo”, le dice a su madre, 263), pero también
puede crear, y esta atento a si mismo y a la creacién. Lo que siente o piensa
lo anota (“Lo que se piensa no se cuenta, se escribe”, 286). Aparentemente,
Esteban sabe oirse a si mismo, como los artistas que Stefano elogia (“lo que

muriérono a la miseria... por buscarse a si mismo”, 278), y hace lo que Stefano
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no supo hacer (“Por oirlos yorar no me he oido”, 293). Como es evidente,
tampoco resulta valida la lectura de la circularidad de la historia: la idea de que
Esteban repite la historia de su padre.6 Las diferencias entre los tres personajes

son explicitadas en una recapitulacion realizada por el mismo Stefano:

(Por el padre) Un campesino iflorante que pegado a la tierra no ve ne
siente; (por ¢l mismo) un iluso que ve e siente, pero que no tiene ala

todavia; (por Esteban) un poeta que ve, siente e vola (...) (292).

Tampoco deben interpretarse estas palabras, en forma reduccionista o
empobrecedora, como una serie evolucionista o una secuencia de progreso
creciente, de la tierra al cielo. Por un lado, hay que atender a la complejidad de
las diferencias de los grupos internos: campesino (Alfonso) / artista (Stefano-
Esteban), y artista sin “ala” (Stefano) / artista “que vuela” (Esteban); hay que
atender también a la diversidad de edades y experiencias existenciales, a la
proliferacion horizontal, no jerarquica ni evolucionista, del pluralismo. Por
otro lado, calificar al padre de “campesino inhorante” es producto mas del
resentimiento y el enojo que de la reflexion equilibrada y respetuosa. ¢Acaso
en el propio teatro de Discépolo muchas veces la simpleza, la ignorancia,
no se acerca mas a la sabiduria? Ser un “campesino ifiorante” (exabrupto
soberbio de Stefano, que no representa a Discépolo) no implica no poseer una
vision de mundo y existencial sabia. Por otra parte, no podemos dimensionar
positivamente el alcance del “vuelo” artistico de Esteban: solo vemos que si,
efectivamente, produce (a diferencia de su padre). Como sostiene Roberto Arlt
coetaneamente, producir es lo mas importante. Pero Discépolo construye en
Esteban el artista “cachorro” (Dylan Thomas) o “adolescente” (James Joyce),
y no da garantia alguna del valor o la trascendencia de esa produccion. Su
padre relativiza el valor de las afirmaciones de Esteban desde otro espesor de
experiencia, invitando a esperar el futuro: “Cuando se te caiga el pelo e te veas
la forma de tu cabeza —de tu propia cabeza que no conoce, ciego—, te voy a
dar la mandolina para que repita este pasaje” (291).

La polifonia (sostenida en los matices de oposicion y diferencia) hace
que las tres voces estén en paridad y el espectador tiene que elegir con quién

coincide en su propia visiéon, con quién no coincide pero al menos comprende

&  Parael desarrollo de este tema, véase Dubatti “Funcion del efecto de ‘déjavu'y las

situaciones de repeticion histérica en Stefano” (2011).
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y a quién considera definitivamente equivocado. O tal vez concluya en forma
pluralista, como Discépolo: los tres tienen razon, sustentada en su propia
experiencia. Discépolo no le dice al espectador como tiene que pensar: lo hace
pensar desde su propia experiencia. Construye ausencia de discurso pedagogico,
no hay tesis explicitada, no hay personaje-delegado, y esa ausencia reclama la
actividad del espectador. Discépolo habilita la elocuencia del espectador, al que
por cierto no subestima. Para Discépolo el mismo espectador sabe o sabra con

quién o quiénes concordara.

Relacién interpretativa causalidad-responsabilidad

De la misma manera, retomando la oposicion entre Stefano (“qué canto ha
quedado sen cantar”, 291) y Esteban (“quien traiga un canto lo cantara”, 291),
la poética de Stgfano instala otra pregunta que Discépolo no responde: ¢(quién es
el responsable del fracaso de Stefano?

¢Es el medio hostil, que lo obligd a pelear contra la miseria, por el pan
diario, y no le permitié dedicarse a la creacion musical? Las palabras de Stefano
parecen sugerirlo: “{Me he deshecho la vita para ganarlo! jEstoy asi porque he
traido pan a esta mesa dia a dia; e esta mesa ha tenido pan porque yo estoy asi!”
(266). ¢O, por el contrario, el responsable es el mismo Stefano, que no tenia
nada que “cantar”? ;Estaba vacio, estéril, desde el comienzo? jSabemos acaso
de alguna creaciéon musical que Stefano haya compuesto alguna vez? En una
capital musical como Buenos Aires, ¢ha llegado a distinguirse siquiera como
intérprete? (O su talento es solo un malentendido, una ilusiéon desmedida, sin
fundamento, una pretensiéon? Stefano también lo sugiere, siempre a medias’,

cuando le confiesa a Pastore tras la caida de la mascara:

Pastore... tu carifio merece una confesion. Iiglio... ya no tengo qué
cantar. El canto se ha perdido; se lo han yevado... Lo puse a un
pan... y me lo he comido. Me he dado en tanto pedazo que ahora
que me busco no m’encuentro. No existo. Laltima vez que intenté

crear —la primavera pasada— trabajé do semana sobre un tema

7 Laresistencia de Stefano a aceptar su realidad se advierte hasta el final: cuando se

compara con su padre y su hijo se define como "un iluso que ve e siente, pero que no
tiene ala todavia” (292). Péngase el acento en el valor del "todavia”.
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que m’enamoraba... Lo tenia acd... (Corazén) fluia tembloroso...
(Lo entona) Tira rara rard Tira rara rara... Era Schubert...
L’Inconclusa... Lo ajeno ha aplastado lo mio. (...) Si, fliglio... no me

quedaba ma que soplar... (Llora con la cara en la mesa) (282-283).

La pregunta: ;quién es el responsable del fracaso de Stefano? pone
en evidencia que la causalidad dramatica de la pieza es implicita (o del
relato ideolégico, segtn la clasificacion de T. Todorov, 1975): nuevamente el
dramaturgo no resuelve e invita al espectador a definir su posicion. La respuesta
que atribuye la responsabilidad a la causalidad social (Stefano como victima de
un pais cuyo proyecto socio-econémico liberal, basado en la desigualdad, acabo
con su potencia creadora obligandolo a la lucha por la supervivencia diaria)
ha sido la mas frecuente y puede encontrarsela tanto en los ensayos de David
Vinas (1969) como en la reciente puesta en escena de Juan Carlos Gené en el
Teatro Nacional Cervantes (2003). Gené abria la obra con la proyeccion de
imagenes documentales de inmigrantes llegando a la Argentina y agregaba una
escena inicial inexistente en el texto de Discépolo: el sepelio de Stefano, durante
el que Esteban leia un fragmento de Las Bases de Alberdi referido a la politica
argentina frente a la inmigracion.

En conclusién, Stefano es una “problem play” u obra problema en tanto
formula dos preguntas-problema sin resolverlas para colocar al espectador en
la perturbadora situacion de ser ¢l mismo quien las resuelva. El espectador
es enfrentado a grandes interrogantes: icon qué personaje o personajes
concuerda en su vision de mundo, quién tiene la razon frente a la vida?, y
¢quién es el responsable del fracaso de Stefano? Segin responda estas preguntas

fundamentales, el espectador definira los multiples alcances semanticos de Stefano.
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EURIPIDES Y LA TRAGEDIA HECUBA TRANSFIGURADOS EN
POLIXENAY LA COCINERITA (1931), “FARSA PIROTECNICA” DE
ALFONSINA STORNI

Entre los tesoros de la Biblioteca-Archivo del Instituto de Artes del
Espectaculol, sobresale el volumen teatral no fechado Dos farsas pirotécnicas de
Alfonsina Stornt (Buenos Aures, Cooperativa Editorial “Buenos Aures”, Cabaut & Cia)2. Por
datos externos relativos a su circulaciéon, Raul H. Castagnino (1948: 101-103),
Julicta Gomez Paz (1984: 5-6) y Beatriz Seibel (2010: 58) coinciden en que

el libro aparecié en 1931, es decir, en el contexto de la fuerte modernizacion

de la dramaturgia argentina (Dubatti, 2002 y 2012) impulsada por diversos
teatristas (Francisco Defilippis Novoa, Armando Discépolo, Vicente Martinez
Cuitino, Samuel Eichelbaum, Elias Castelnuovo, Roberto Arlt y otros), a partir
de absorcion y transformacion reterritorializada de las poéticas innovadoras del
teatro europeo y norteamericano (expresionismo, nuevas formas del realismo,
simbolismo, teatralismo, experimentalismo, y especialmente los modelos
textuales de August Strindberg, Luigi Pirandello, Eugene O’Neill, Ernst Toller).
“Estamos en el ano 19317, afirma Euripides personaje en la obra (“Epilogo”,
160), haciendo coincidir el tiempo dramatico, el de la composicion y el de

la edicién, que se habria concretado inmediatamente después del regreso de
Alfonsina de Europa (Delgado, 2001: 177).

Dos farsas pirotécnicas incluye las piezas Gimbelina en 1900 y pico (5-122) y
Polixena y la cocinerita (mas breve, 123-168). Nos detendremos en la segunda.

Nos interesa observar como Storni se apropia de Hécuba, de Euripides, para la
construccion de una imagen de las “esclava[s] moderna[s]” (167), semejante y
diversa de la de las esclavas troyanas.

En un breve apunte metatextual sobre Polixena y la cocinerita Storni sefiala:
“Esta obra fue escrita para que la representara Berta Singerman, lo que
explica su caracter” (123). Lo recuerda Singerman, gran recitadora y actriz
internacional, en sus memorias: “La obra de Alfonsina incluye algunas piezas
de teatro, entre ellas, Polixena y la cocinerita, obra en un acto que escribié para
mi, para mi teatro de camara” (Ms dos vidas, “Alfonsina Storni”, 1981: 236). La

extension acotada de la pieza de Storni se ajustaba a la voluntad modernizadora

Dependiente de la Facultad de Filosoffay Letras, Universidad de Buenos Aires.

2 Todas las citas al texto de Polixena y la cocinerita se haran por esta edicién.
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de Singerman de hacer un “teatro sintético, sencillez de recursos, teatro breve,
condensado, intenso” (Ms dos vidas, “Teatro de camara”, 1981: 267). No hemos
encontrado registro de que efectivamente Singerman haya llevado a escena la
pieza. Asi parece ratificarlo Delgado: “Aunque sigui6 escribiendo teatro [tras la
experiencia adversa de £/ amo del mundo, 1927], ninguna de sus obras posteriores
(...) fue representada durante su vida” (2001: 177). Polixena y la cocinerita se
estrend postumamente: pocos dias después de la muerte de Storni, a manera

de homenaje, el 10 de noviembre de 1938, la presenté el Teatro intimo, de
Milagros de la Vega y Carlos Perelli. Dichosamente el interés de Alfonsina
Storni por el teatro, asi como su produccion dramatica, enmarcada en el corpus
revisionista y decolonial de las “dramaturgas mujeres” de Latinoamérica, cuenta

con cada vez mayor atencion de los investigadores®.

La mujer como laboratorio de (auto)observacién

La caracterizacién metatextual de la pieza: “farsa tragica en prosa y verso”
(123), su divisiéon en un acto y un epilogo, y la indicacion didascalica de
“impresion de irrealidad” del “decorado” (125), evidencian desde las primeras
lineas el afan modernizador que Storni despliega en todos los componentes de
la poética. La trama, no dividida en escenas internas, puede segmentarse en

ocho unidades principales:

“PRIMER ACTO" (125-158)4

Unidad 1. En una “cocina estilizada” (125) una joven cocinera (25 afios,
sin nombre) lee una escena de Hécuba de Euripides (el “gran libro abierto”
dispuesto en un atril) mientras seca platos y ordena vajilla y alimentos. En una
mesa, muchos libros, y en el centro, una escalera-tijera abierta. La “cocinerita”
se auto-observa con un alto nivel de conciencia, tanto en el recitado de las
palabras de Euripides (“Oh, Euripides, st me vieras a mi (...)”, 126), como en
el desempetio del rol de la “cocinera perfecta” (127). Esa auto-reflexion remite

al intertexto pirandelliano de los topicos del vivir y verse vivir, de la existencia

3 \éanseal respecto Beatriz Seibel (1992, 1999, 2008, 2010: 58), Maria A. Salgado (1996),
Ana Silvia Galan y Graciela Gliemmo (2002, caps. Xll 'y XIV), Julio Prieto (1998), Catalina J.
Artesi (2005), Maria Claudia André (2010), Nora Lia Sormani (2014), entre otros.

En términos técnicos, deberia decir "Acto Unico”.
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como representacion liminal con el teatro, y de la asunciéon de una mascara
voluntaria para la relacion social’.

Unidad 2. El joven de la casa (28 afios, segtin la tabla de personajes,
124), identificable con el tipo social “hijo de los patrones”, irrumpe en la cocina
para asediarla sexualmente con violencia (127-129). Ante la ambigua resistencia
de la cocinera (que parece estar representando una escena teatral), el hombre
le anuncia que, aunque pagandole como a una prostituta, concretaran en su
habitacion el encuentro sexual por ella postergado.

Unidad 3. Con una risa “no desesperada, sino pequena y convulsiva”
(129, intertexto pirandelliano de la risa grotesca), la “cocinerita” examina
la situacion que acaba de vivir como si se tratara de una escena teatral: “La
comedia va bien” (129). Su “risita” muta, “ya no es convulsiva sino triste” (130),
y dispone en la parte superior de la escalera-tijera un cuchillo. Su “actitud
ambigua” (129) y de “alucinacién” (130) instala la percepcion de una potente
accion interna: el espectador advierte que mueve a la “cocinerita” un objetivo
secreto, al que todavia no puede acceder (infrasciencia expectatorial®). Esa zona
de intimidad de su conciencia es parte de su capacidad reflexiva, pero Alfonsina
elige no revelarla verbalmente, estrategia que refuerza el suspenso creciente y
proyecta las expectativas hacia el final.

Unidad 4. Se trata de la unidad mas informativa, de concentrada accién
verbal. La “cocinerita” dialoga con una mucama amiga. Se informa que,
ademas de trabajar como cocinera, estudia y prepara un examen (132). Ambas
amigas han emprendido una “aventura” (131), de la que la mucama quiere
retirarse (ha decidido regresar a la casa de los padres). Las han movilizado
“fantasias” (131), el “afan de corregir un mundo incorregible” (138), variante
del “noraismo” ibseniano (Una casa de muiiecas). Las lecturas constituyen una
experiencia relevante para la “cocinerita”, quien (otra vez pirandellianamente,
Sets personajes en busca de un autor) imagina a los personajes literarios y teatrales
saliendo de sus libros e integrandose a la vida: “; T4 has pensado en lo que
sentirias si los seres que estan en los libros se movieran, salieran de sus paginas,
se mezclaran en tu vida?” (133-134). La “cocinerita” relata que se fue de su casa

hace cuatro afos:

Insistiremos en estas paginas en que Polixena y la cocinerita es un caso relevante de la
productividad del teatro de Pirandello en el Rio de la Plata.

Cuando referimos en este andlisis al espectador, trabajamos con el concepto de
espectador implicito que disefia la pieza en su virtualidad escénica (Dubatti, 2019a).
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Me sali a ver el mundo. Pero por los forros. Quise trabajar para
verlo. He sido celadora, he sido enfermera, he sido empleada,
he sido obrera, estoy en una cocina... Ganarse la vida aclara
rapidamente las ideas. Habia oido hablar de amos felices y

oprimidos desdichados... Fui amo; quise ser servidor (134).

Promete que su proxima “experiencia”, cuando deje el trabajo de
cocinera, sera actuar (133). Trabajar como actriz significard para ella “acaso mi
gran experiencia. Porque ¢quién te dice que mi verdadera vocacién no esta en
ser un médium de la vida, de las pasiones, de las ideas de todos?” (133). Elegira
especialmente “los papeles de mujeres perdidas” (133).

La imagen femenina es poderosa: dos jovenes mujeres amigas se auto-
constituyen en laboratorios de (auto)observacion del mundo, poniéndose
deliberadamente en el lugar de los trabajadores y viviendo sus experiencias mas
amargas. Para la “cocinerita” el balance es grotesco, fusiona el horror y la risa, lo
tragico y lo comico (Pirandello): “Todo esto es muy divertido. (Has visto quemar
a un ser humano? Sus contorsiones son las mas comicas que se puedan imaginar.
¢Nunca te ha dado risa?” (131). Una de las causas de la degradacion del mundo
es el vardn, por eso la “cocinerita” se declara adoradora de la diosa Diana, capaz
de matar a los hombres con sus flechas. Mucama y “cocinerita” componen un
retrato negativo de “un hombre” (135-137) con un muiieco de papel. Como
sintesis simbolica de lo vivido en esos cuatro anos, la “cocinerita” evoca una
experiencia en el hospital: la muerte de un muchacho vendedor de diarios de
apenas 12 afos’. La mucama contrarresta el pesimismo de su comparfiera con el
relato de otra historia: la de un digno médico filantropo. Ambos relatos parecen
equilibrarse entre si (en la vida hay cosas buenas y malas, de acuerdo con el refran
popular “una de cal y una de arena”), pero el punto de vista de la pieza vuelve
a centrarse en la “cocinerita”, quien concluye con una visiéon negativa: “Todos
estamos desahuciados (...). Lo tnico que yo le ensefiaria a los hombres es a saber
morir. El ser mas grande es el que mejor sabe morir” (140). Relaciona entonces su
perspectiva con la historia de Polixena, que resume y celebra (140-143).

Unidad 5. Llegan de extraescena los sonidos de risas de varones y un

“tango arrabalero™: el joven de la casa se ha reunido con sus amigos, se divierten

7 Talvez pueda conectarse esta historia con la lectura de Los hermanos Karamdzov, de

Fiodor Dostoievski, y el argumento de Ivan sobre la inexistencia de Dios por el sufrimiento
de los nifos.
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y preparan la violacion de la “cocinerita” en “manada” (144). Como el nifio
vendedor de diarios a la médica, la aterrada muchacha pide a su amiga que no
la deje sola. Al mismo tiempo le confiesa su vinculo ambivalente con el joven, la

atraccion y el rechazo simultaneos:

Lo amo, lo amo alocadamente; lo amo, lo odio, lo desprecio, lo
aborrezco... le haria pedazos el corazéon con las ufias... si supieras
lo que es tener que amar, a pesar tuyo, a un hombre brutal con un
alma de hiena y un lenguaje de carrero... Porque es hermoso, si,
hermoso, y hombre, jtan hombre como infame!... Pero me redujo
a una piltrafa, me ensuci6 con palabras horribles, me traté como
a la peor de todas las mujeres, porque mi voluntad es tan terrible
como mi amor... {Jamas, jamas, jamas ser¢ suya! Nunca seré

humilde con ¢él, jnunca, nunca! (143-144).

Por la ventana de la cocina se asoman las cabezas del joven de la casa 'y
cuatro o cinco amigos (de 18 a 24 afios, segtin indica la tabla de personajes,
124), que producen la “impresion de munecos al aparecer” (124). Pero la
expectativa de inminencia de la violacién se desarma: los hombres salen de la
casa por la puerta de servicio.

Unidad 6. La mucama insta a la “cocinerita” a escapar y la llama
Polixena (145). Patética hasta el paroxismo, “con la risa convulsiva de antes
ala que se agregan gemidos profundos” (143), con “un grito de alegria
triunfante, heroico, en exaltacion creciente” (145), la “cocinerita” representa
para su amiga (teatro dentro del teatro) la historia de Polixena (145-158).
Cuando acttia la escena del asesinato de Polixena a manos de Neoptolemo, se
suicida con el cuchillo que antes puso sobre la escalera. La mucama duda st la
“cocinerita” sigue representando, se acerca vy, al tocarla, en la sangre que bafa
su mano derecha, reconoce la muerte real, no actuada. La accion interna, de
pronto, tragicamente, se hace inteligible al espectador: lo que impulsaba a la
“cocinerita” desde el comienzo de la trama era el pensamiento de acabar con su
vida. La consumacioén del suicidio hace que el espectador, cataféricamente, relea

y resignifique los hechos de la historia que ha atestiguado.
“EPILOGO" (159-168)

Unidad 7. En el “infierno plutoniano” (intertexto de Las ranas, de

Aristofanes), sentado en una roca frente a un “fantastico mar anaranjado”
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(159) y acompanado por su mujer dormida, Euripides se aburre. Su soliloquio
evidencia el profundo conocimiento de Alfonsina sobre el teatro griego clasico,
y, en particular, sobre el dramaturgo. Para que los muertos se entretengan en
su ingrata inmortalidad, Plutén les ha entregado una flauta para llamar a un
“gigantesco pez musical” (160) que les aporta informacion sobre lo que sucede
en el mundo. Euripides llama al pez.

Unidad 8. El pez transmite a Euripides algunas noticias sobre su viaje
por el Atlantico Sur. El dramaturgo le confiesa su deseo de “morir de veras”
(164) y el pez le propone que se suicide arrojandose a sus fauces: “Una vez en mi
estobmago no habra nadie que pueda reanimarte” (164). El pez le comunica que
trae de la Argentina, regién que padece “la séptima plaga”, la de “las poetisas”

(166), una noticia que lo involucra:

EL PEZ: Una mujer, esta noche, ha estrenado una farsa en
Buenos Aires; th eres la victima. Tomoé de tu tragedia Hécuba

el magnifico episodio de la muerte de Polixena y lo puso en
versos suyos. Y tiembla, Euripides; la escena pasa en una
cocina. {Una indigna esclava moderna, una maloliente fregona
de estos despreciables demagogos del siglo XX, ha levantado
con cacerolas, fuentones y plumeros el timulo de Aquiles, e
intercalado en su relato algunas de tus célebres palabras, ante

espectadores tranquilos, y entre olores y repollos de ajos!... (167).

Atacado de ira, Euripides pide que identifique a la irreverente victimaria.
El pez le dice al oido: “Esa lir6fora se llama... (muy bajo) Alfonsina Storni...”
(167). Como la “cocinerita”, Euripides se suicida, pero arrojandose a la boca del
pez. Con autorreferencia teatral innovadora, en el “Epilogo” la obra habla de
sl misma, especificamente del “acto” unico, y de su autora, quien ladicamente
se autoatribuye ser la causante del suicidio “postmortem” del célebre tragico
griego. Polixena y la cocinenita incluye asi un primer avance precursor de la autoficcion en el

leatro argentino.
Transfiguraciones de “Hécuba” y de Euripides
Destaquemos algunas de las principales apropiaciones que Storni ejecuta sobre

el material que le proveen la tragedia Hécuba, en particular, y mas ampliamente
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vida y obra de Euripides, segiin el orden en el que van apareciendo en el devenir
del texto dramatico:

a) El titulo: El texto de Euripides aparece referido por Storni desde
el titulo de su pieza, operacion significativa para orientar semanticamente
al espectador. La estructura nominal articula dos series a través de una
conjuncioén copulativa (“y”), con valor afirmativo, poniendo en evidencia
la voluntad relacional y comparativa, segin la tradicional formula X-Y del
Teatro Comparado (Dubatti, 2008): Polixena — cocinerita; Euripides — Storni;
escritor hombre — escritora mujer; ciclo troyano — contemporaneidad; Grecia
clasica — Argentina actual; la tragedia Hécuba — la farsa tragica Polixena y la
cocinerita; la “creacion noble de un gran poeta” — la vida “sucia” (143). Se trata
de asimilar la historia contemporanea de la “cocinerita” al mito ancestral de
Polixena, de remarcar el puente transhistérico de su condicion de “esclavas”
(antigua y contemporanea), y de desplegar una politica de la diferencia en
su reescritura (Dubatti, 2019b). ¢En qué se parecen ambas mujeres? La
“cocinerita” es una nueva Polixena, o una Polixena del siglo XX, porque
ambos personajes padecen la desigualdad social, en desmedro de su libertad
y su integridad, asi como la inminencia del sometimiento sexual; ambas
eligen morir como una forma de liberacion, y ambas asumen sus destinos
(lo explicita la “cocinerita” a su amiga: “He aceptado mi destino; me jugd
una mala pasada, pero sabelo; lo he aceptado...”, 137, como en la tragedia
de Euripides Polixena lo expresa a su madre). ;Por qué una cocinera? Storni
ha leido atentamente a Euripides y observa que Polixena piensa su futuro de
esclava como criada y cocinera: “Después, encontraria, quiza, las decisiones
de un amo cruel (...), y; tras imponerme la obligacion de hacer el pan
doméstico, me obligard a barrer la casa y a atender las lanzaderas, mientras
llevo una triste existencia” (vv. 359-364).°

¢Qué las distingue? Storni despliega una marcada politica de la diferencia.
Transgrede deliberada e ir6nicamente el estatus tragico del personaje
senalado por Aristoteles en Poética: la “cocinerita” no es noble de familia, es
una muchacha de un hogar de clase media (“no era rica como ti, pero no
necesitaba trabajar”, 134, le dice a su amiga) que ha elegido como programa

existencial transformarse en una simple trabajadora doméstica, una criada,

8  Todas las citas de Hécuba, de Euripides, se hacen por la edicion de Gredos, traducciéon y

notas de A. Medina, J. A. Lépez Férez y J. L. Calvo (Tragedias I, 2008).
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“una maloliente fregona” (167)°. Ese cambio justifica la indignacion del Pez

y de Euripides en el “Epilogo” (escandalo que, sin duda, a Storni la divertia
muchisimo). La “indigna” condicién de la muchacha argentina se acentta

en la falta de nombre propio y el diminutivo con supuesto valor despectivo
(irbnicamente, ya que adquiere finalmente un valor simpatico, de identificacién
compasiva). Esta supuesta “degradacion”, que también se observa en la
adscripcion genérica de la obra (no tragedia, sino “farsa tragica en prosa y
verso”, 123), es, en realidad, una reivindicacién de las nuevas formas que
asume lo tragico contemporaneo: Storni lleva a escena la tragedia de la mujer
/ el hombre comunes, asi como plantea la mezcla de lo farsesco con lo tragico,
contra la “pureza” de la separacién antigua de géneros.

Pero, ademas, la “cocinerita” se diferencia de la Polixena clasica por
multiples aspectos: su ambivalencia de amor y desprecio hacia el varéon
brutal; su programa de investigacion del mundo, por el que se ha alejado
voluntariamente de su familia; su amistad con la muchacha con la que
emprenden esta “aventura” de experiencia y conocimiento. También, porque
mantiene sus estudios y puede, al mismo tiempo que cumplir con su trabajo,
preparar sus examenes; por su entidad de personaje pirandelliano que vive y
se ve VIvir, que encarna conscientemente su mascara y, al mismo tiempo, acaba
perdiendo el control (a la manera de Enrique IV) y atenta contra si misma;
porque no es asesinada, sino que se suicida; por su capacidad de observacion
y reflexion sobre la condicion de la mujer y las relaciones de género en la
contemporaneidad; por su pasion por el teatro.

b) Lectura en voz alta de un fragmento de Hécuba: podriamos pensar que
la Polixena del titulo hace alusion al mito, en general; sin embargo, la primera
unidad de la trama plantea la lectura en voz alta del texto de Euripides. La
escena se abre, justamente, con la “cocinerita” leyendo “en el libro del atril
con entonacién enfatica” (125) el parlamento de Polixena en el que expresa a
su madre que se lamenta porque va a dejarla sola (vv. 197-210). Es el texto de
Euripides el que se hace presente.

c) Invocacion a Euripides: Inmediatamente después de leer el fragmento,

la “cocinerita” invoca al dramaturgo griego (“Oh, Euripides, si me vieras a

", n

También el Joven se referird a la suciedad de la “cocinerita”: “|Y desengrasate primero,

si quieres que mi cama te honre, sirviental” (129). Se trata de una transformacion de lo
observado por Polixena en el texto euripideo: "Un esclavo comprado donde sea ensuciara
mi cama” (v. 365).
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mi fregando platos, a mi, admiradora de tu genio, secadora también de tus

2

lagrimas, repetidora de tus cantos...” (126). La invocacién se proyecta como
irénico adelanto del “Epilogo”, en el que Euripides aparecera como personaje
y, como la “cocinerita”, también se suicidara (pero por culpa de la “lir6fora™
Alfonsina Storni). La “cocinerita” se declara “admiradora de tu genio”,
explicitacion del homenaje que Storni realiza a Euripides con esta reescritura.
d) Analisis ¢ interpretacion de Hécuba y la “leyenda” de Polixena: “¢Conoces
la Hécuba de Euripides?” (140), pregunta la “cocinerita” a su amiga. La ignorancia
de la mucama (correlato del espectador implicito, que debe adquirir saberes al
respecto) le permite a Storni actualizar la historia de Polixena e interpretarla (y de
esta manera completar las competencias de un espectador implicito informado).
La “cocinerita” le explica que se le ha “grabado” obsesivamente el “gesto
heroico” de Polixena frente a la muerte: “jMe admiran los gestos heroicos por lo
mismo que yo no soy capaz de realizarlos! Nunca sabria morir como esa mujer”
(141), dejando entrever ir6nicamente su objetivo secreto. Vincula la accion de
Polixena con la idealizacion de “los romanticos”, a los que quiere “despreciar” y
no puede (141). Distingue entre “la leyenda que recoge Euripides sobre Polixena™
y “la verdad”, “que acaso fue otra cosa” (141). Sintetiza e interpreta la leyenda

“que hace dias leo y releo” (141) con estas palabras:

Era hija de una reina, Hécuba; madre e hija fueron hechas esclavas
después de la guerra de Troya... (...) Y cuando todo lo habia
perdido, aun le pidieron la vida y la entregd sin cobardia... (...) Si
yo fuera capaz de un acto semejante, jcuanto me estimaria! Oh, la

vida es sucia frente a la creacion noble de un gran poeta (143).

La “cocinerita” expresa que “muero de sed” (143) por la belleza idealizada
del mito y su recreacion en el texto de Euripides. Contrasta asi su deseo de
“gestos bellos, cuerpos bellos, almas bellas, pensamientos bellos, actos bellos”
(143) con la experiencia de la vida “sucia”. Por oposicion de caracteres, la
mirada mas realista, burlona y, al mismo tiempo, incauta de la mucama (que
no entrevé el conflicto profundo de su amiga) acentta la idealizacién de la
“cocinerita”. Storni se apropia en Hécuba de lo que le interesa: la historia de
Polixena, y omite el episodio de Polidoro.

e) Teatro dentro del teatro: con estrategias liminales de teatro del relato
(Dubatti, 20035), alternando telling y showing, narracién y escena, la “cocinerita”

representa primero en prosa y finalmente a través de una tirada de 273 versos
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la muerte de Polixena a partir de una reescritura de la informacion que
brinda Euripides, especialmente el relato del mensajero Taltibio a Hécuba

y el coro (vv. 487-582). De acuerdo con la tragedia clasica, Storni escribe en
verso esta pequena y muy bella piecita teatral incluida, pero en su poética in
nuce mantiene por momentos la comicidad: no desaparece el tono farsesco,
la historia tragica se manifiesta “desentonada en satira con frecuencia” (148).
Metatextualmente, justifica que escribi6 esta obra para Berta Singerman,
célebre recitadora de poesia, “lo que explica su caracter” (lirico, agreguemos).
Sostiene respecto de la eleccion métrica libre su funcién dramatica: “Su verso,
deshilvanado, ha querido atender mas a la nerviosidad del relato que a las
formas normales de la versificacion” (123). La “cocinerita” se desempefia como
narradora-actriz, y también directora y escenografa: “Arreglemos la escena”
(145), propone a su amiga, y a su voluntad la luz se altera narrativamente.
Pirandellianamente, juega con la autorreferencia teatral, y la enunciacién se
vuelve enunciado: “jElectricista, luz roja, aqui!” (146), en clave teatralista,
antirrealista.

Ubica verbalmente la escena en Troya, y como centro del espacio
dramatico la tumba de Aquiles. Compone el timulo y la presencia del ejército
aqueo con la escalera, “elementos de cocina”, “cacharros, escobas y fuentones”,
verduras (146). La espada con que Neoptélemo degollara a Polixena, un pepino;
los aqueos, repollos tirados por el suelo; la guirnalda de Polixena, una “corona
de perejil” (148). La liminalidad es multiple: entre narradora y actriz, y entre
narradora y personaje (“Ya soy Polixena; ya cuento lo que ocurri6”, 148);
entre Polixena viva y Polixena muerta, que cuenta —prosopopeya— cémo la
sacrificaron; entre la historia de Polixena y la de la “cocinerita”, ya que segin
indica la acotacion la muchacha narra y acta “mezclando su propio drama
al que relata” (148). En el acto verbal “Ya soy Polixena”, resuena la ceremonia
de invocacion a los muertos, la presentificacion y encarnacion del espiritu de la
griega en el cuerpo de la “cocinerita” (a la manera de lo que llamamos “teatro
de los muertos”, Dubatti, 2014). La tirada de versos tiene como hablante basico
ala narradora, quien describe en tiempo presente la escena y va dando la voz
a los personajes de Hécuba, Ulises y Polixena, que compone como actriz. Por
momentos narradora y actriz se tensionan liminalmente. Polixena, a su vez,

evoca la voz de Neoptdlemo, segin el siguiente esquema narrativo:

wv. 1-15: Narradora-actriz refiere que Ulises va al encuentro de

Hécuba y describe bellamente a la “otrora reina de troyanos” (v. 4)
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wv. 16-34: Narradora-actriz encarna la palabra al Coro, quien
recomienda a Hécuba que implore por la vida de su hija

wv. 35-55: Narradora-actriz da la palabra a Ulises, quien anuncia
a Hécuba el sacrificio de Polixena

wv. 56-58: Narradora-actriz refiere el sufrimiento y la saplica de
Hécuba a Ulises

wv. 59-72: Narradora-actriz presenta a Polixena y le da la palabra
wv. 73-159: Actriz asume el parlamento de Polixena a Hécuba y
Ulises, donde expresa su voluntad de morir

wv. 160-165: Narradora-actriz retoma la palabra y describe

al ejército aqueo dispuesto a asistir al sacrificio: la “cocinerita”
refiere a los “repollos” y, a manera de una presentadora, exhorta:
“iAbrid las bocas que manard sangre!” (v. 165).

vv. 166-273: Actriz asume a Polixena, quien toma la palabra,
describe y narra en presente la escena de su sacrificio hasta el

momento mismo de la muerte

Entre los versos Storni intercala breves acotaciones escénicas. Los versos
absorben y transforman sutilmente el texto euripideo, al mismo tiempo que
constituyen un texto poético nuevo con la singularidad del estilo lirico de Storni.

f) Euripides personaje: se trata de uno de los componentes
modernizadores mas relevantes de esta poética, que acentta en el “Epilogo”
su dimension antirrealista. Storni propone un teatro de lo maravilloso, no
fantastico, ya que nunca problematiza el contraste de lo representado con el
régimen empirico del espectador™. En el “placido” infierno plutoniano (159),
sentado en una roca, Euripides “soporta sobre los hombros los pies de su
mujer”, su segunda esposa, dormida (159-160). Mientras se defiende de los
tabanos y se sorprende de los ronquidos de su mujer, el tono de su habla es “una
mezcla de énfasis e ironia pero parca y dignamente amalgamados” (158). Storni
le atribuye “cierto dejo bonachén” y “modales cuidados” (158). El Euripides
de Storni tiene conciencia de su grandeza historica y de que su “mayor
enemigo” ha sido el “blanco senor Jests” (158). Sabe de la contemporaneidad
(habla de “nueva era”, afirma que “estamos en 19317, 160) y de los cambios

historicos, que implican desde su perspectiva una degradacion. Con modico

10 para la distincion entre teatro maravilloso y teatro fantastico, traspolamos las categorias
propuestas por Ana Marfa Barrenechea (1978).
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gesto feminista agradece a su mujer: “Laureles le debe mi frente. Escenas mis
tragedias. Peso mi cuerpo” (160). Pero en el “suave infierno” (160) Euripides

se aburre: “jNi una guerra, ni un sacrificio, ni una peste, ni un incesto, ni una
calumnia sabrosa, ni siquiera un crimen donde mojar mi pluma!” (161). La
inmortalidad lo agobia vy, a veces, quiere “morir de veras” (164). La tnica
novedad en el infierno plutoniano es el “pez musical”, lo que aprovecha

para burlarse del nivel de los espectadores: “No, no es la novedad un ptblico
inteligente para mis tragedias, no” (162). Sabe vagamente de la existencia de

la Argentina, pero tiene mejor informacion sobre Buenos Aires: “Gran ciudad;
2.000.000 de habitantes; algunos griegos por el Paseo de Julio; autos de alquiler
muy buenos; hermosas virgenes; espera... espera... su fundador... jun ibérico!...
Reside en el paraiso de Jehova” (165). Confiesa haber calumniado a Safo con la
ayuda de Palas Atenea (166) y arde en ira cuando se entera de que una poetisa
ha reescrito su tragedia Hécuba. No lo horroriza tanto la reescritura ambientada
en una cocina, ni el hecho de que haya sido ejecutada por una mujer, como
saber que la autora es Alfonsina Storni, hecho por el que decide suicidarse
arrojandose a la boca del pez musical (167-168). Para Euripides, Storni no
pertenece al grupo de las poetas “no del todo despreciables” (167). No le parece
un nombre “digno de mi Polixena” (167). Storni se vale de Euripides para reirse
de si misma. Pero, de alguna manera, también se venga en Euripides de los
varones con la ambivalencia antes apuntada: el retrato de Euripides combina el

homenaje y la irreverencia, el reconocimiento y la satira.

Conclusién

La modernizacién teatral de Polixena y la cocinerita se expresa en cada uno de

los componentes morfotematicos de la poética. Atafie, por un lado, a aspectos
formales de la estructura dramatica (algunos de ellos, como observamos, bajo

el signo pirandelliano), innovadores hacia 1930: el teatralismo, el metateatro,

la autorreferencia, lo maravilloso, el antirrealismo, lo ladico farsesco y satirico,
la reescritura contemporanea de los clasicos, la autoficcion. Por otro lado, se
vincula a su dimension semantica y tematologica. ¢Por qué se apropia Alfonsina
Storni de la tragedia Hécuba y de Euripides como personaje? Para construir

una representacion de la mujer como “esclava moderna” (167), con una nitida
intencion politica de discutir el estado presente de la sociedad. El texto, al

mismo tiempo que declara fascinacion por el varon, denuncia el machismo,
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el sexismo, el clasismo y la violencia de género, que conducen al suicidio a

la “cocinerita”. La parabola inscripta en la trama denuncia el sufrimiento

de los trabajadores vy, especialmente, de las trabajadoras en una sociedad de

la desigualdad. Pero, ademas, quiere marcar una politica de la diferencia
respecto del pasado: pone en escena nuevos roles de la mujer “aventurera”, que
busca “salir al mundo” e instituirse en laboratorio de (auto)observacion de la
realidad social para producir conocimiento y generar transformaciones. Nuevos
roles que, a la par que descubrimientos y afirmaciones, revelan resistencias,
oposiciones y dificultades para construir un nuevo espacio de la mujer en la
contemporaneidad. Storni reescribe la valentia del “saber morir” (140) de
Polixena como doble suicidio: el de la “cocinerita” y el de Euripides. Expone asi
una teoria del suicidio como “saber morir”. Teatro y existencia de la autora se
entretejen, como escribié en uno de sus poemas mas bellos: “Yo no estoy y estoy
siempre en mis versos, viajero, / pero puedes hallarme si por el libro avanzas”
(del libro Irremediablemente, incluido en 1968: 125). Mas alla de la profecia
autobiografica, hay que valorar en Polixena y la cocinerita su semantica politica.

Si la calificé como “farsa pirotécnica”, no es solo para asimilarla a los fuegos

de artificio (por su belleza, visibilidad y peligro incendiario), sino mas bien por
el caracter explosivo de su denuncia'' en la Argentina de los afios treinta. Una

farsa rellena de pélvora.

u Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, pirotecnia es la “técnica de la

fabricacion y utilizacion de materiales explosivos o fuegos artificiales” (https:/dle.rae.es/
srv/search?m=30&w=pirotecnia).
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CAMPOS PROCEDIMENTALES DE LAVANGUARDIA EN EL TEATRO:
DE LA ESCENA LIMINAL DE OLIVERIO GIRONDO A LA DRAMATURGIA
POSTSURREALISTA DE ALDO PELLEGRINI

Las teorias aportadas por la Filosofia del Teatro en los tltimos veinte
anos (acontecimiento teatral triddico: convivio, pofesis corporal, expectacion;
teatro-matriz, teatro liminal y dimension performativa de la literatura y
las artes; dramaturgias preescénicas, escénicas y postescénicas, territorios
singulares que el teatro suma a la literatura, entre otras) han estimulado una
re-ampliacion del concepto de teatro y artes escénicas que permite redefinir el
corpus de estudio y, en consecuencia, revisar la historia de sus practicas en el
mundo y en Hispanoamérica (Dubatti, 2016 y 2017). A la luz de dichas teorias
dirigimos el Proyecto UBACyT 2014-2017 “Historia del Teatro Universal y
Teatro Comparado: origen y desarrollo del teatro de la vanguardia histérica”,
orientados por preguntas acuciantes: ¢qué significé la vanguardia historica
para el teatro?, ¢cuales son sus principales procedimientos?, ;como redefine
su Impacto nuestra lectura de los procesos poéticos hacia el futuro y hacia el
pasado?, scomo reordena, en suma, la periodizacion del teatro contemporaneo?

Expresiones escénicas como le serate (veladas), del futurismo; el poema fonético
y el poema abstracto, de los dadaistas; los sketches surrealistas y, entre otros, la
poética explicita del “teatro de la crueldad”, de Antonin Artaud (que en EI teatro
9 su doble retine 14 ensayos y un prefacio sin puesta-modelo historica), cambiaron
la escena internacional en la primera mitad del siglo XX, se proyectaron en
la posguerra postvanguardista y su legado sigue vivo en el siglo XXI. Nunca
antes en la historia del teatro universal se habia experimentado tal liberacién
renovadora para la composicion teatral.

La investigacién nos permiti6 afirmar que, aunque por lo general
omitida en las historias, la vanguardia contribuy6 incalculablemente al
teatro. Tenemos una gran deuda historiografica con la vanguardia historica
teatral y sus proyecciones, especialmente en Hispanoamérica, donde algunos
especialistas llegan a negar su presencia. Si revisamos la productividad teatral
de la vanguardia, podemos rearticular los procesos historicos con que pensamos
nuestra escena a través de los siglos XX-XXI. En este trabajo propondremos
algunos pasos iniciales: primero, coordenadas historico-teéricas para distinguir
la vanguardia teatral de otros procesos escénicos; luego caracterizaremos sus

principales campos procedimentales; finalmente, nos detendremos en dos casos
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de la escena argentina —muestra de una ebullicién hispanoamericana hasta hoy
no considerada por la historiografia teatral—, elegidos estratégicamente para
ilustrar la articulaciéon entre vanguardia y posvanguardia en el arco que va de

1932-1933 a 1964.

I. Poética abstracta de la vanguardia histérica en el teatro

¢De qué hablamos cuando hablamos de vanguardia historica en el teatro? Desde
la Poé¢tica Comparada (Dubatti, 2012: 127-142) tomemos posicion al respecto

y propongamos algunas herramientas basicas para comprender el origen y la
productividad de la vanguardia en los siglos XX y XXI: su doble fundamento de
valor; sus relaciones y diferencias con la modernizacion y el experimentalismo; su
legado en la posvanguardia, y la imposibilidad de una restauracién vanguardista
en la historia; la deuda con el simbolismo y su profundizacién de la nueva
instrumentalidad del arte que surge de la autonomia y la no-ancilaridad; las
relaciones y diferencias entre vanguardia artistica (avant-garde) y vanguardia
politica (vanguard) y los procesos de re-ancilarizacion politica.

Para construir una poética abstracta, proyectable a lo teatral,
emprendimos la revision metacritica' de un amplio conjunto de autores que
teorizaron o historizaron la vanguardia a través de los afos.? Esta actitud
revisionista ha sido asumida por otros estudiosos, como Ana Longoni y
Fernando Davis (responsables de un dossier sobre “Vanguardias, neovanguardias,
posvanguardias: cartografia de un debate” en la revista Katatay, 2009), los
artistas y teoricos reunidos en la Universidad de Buenos Aires (AAVV. 2003), ¢

incluso Peter Burger (autor del insoslayable Teoria de la vanguardia, cuya primera

Los quince integrantes (docentes, graduados, alumnos) del Proyecto UBACYT analizamos
metacriticamente amplia bibliografia sobre vanguardia desde los siguientes parametros
unificados: ;Qué entiende el autor por lo que llamamos “vanguardia histérica"?;
¢Distingue diferentes tipos de vanguardia?; ;A quiénes retoma y cita de la bibliografia
anterior sobre vanguardia?; ;Qué corpus incluye en la vanguardia?; ;Qué periodo traza?;
;Como relaciona la vanguardia con la historia anterior y la posterior?; ;Otros elementos
destacables?

2 Aguirre (1983), Béhar (1967), Buck-Morss (2004), Birger (1997, 2010), Calinescu (1985),
De Maria (1986), De Micheli (2000), De Torre (1974), Diaz (2010), Eco (1988), Foster (2001),
Garcia (1997), Giunta (2001), Gomez (2008), Huyssen (2002), Innes (1981, 1993), Lehmann
(2013), Longoni (2014), Longoni y Davis (2009), Nadeau (1993), Pavis (2007), Paz (1974),
Poggioli (1964), Salaris (1999), Sanchez (1999), Sarti (2006, comp.), Schechner (2012),
Tinianov (1968), Wellwarth (1966), Williams (1989), entre muchos otros.
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edicién, en aleman, es de 1974), quien se dedica a repensar las objeciones
planteadas a su libro clasico en un articulo publicado por New Literary History
en 2010. Tras un balance de las diversas lecturas, concluimos que no hay
consenso entre los especialistas respecto del uso del término vanguardia. Hay
quienes lo utilizan para un periodo histérico preciso (Poggioli, Burger), otros
lo emplean como tendencia transhistérica o constante con variaciones a través
de las décadas, incluso siglos (Paz, Huyssen, Foster); otros distinguen diversos
tipos de vanguardia (avant-garde /" vanguard, Buck-Morss), o vanguardia de
“experimentalismo” (Eco), o emplean vanguardia explicita o implicitamente
como equivalente o variante de modernizacion (de Torre, Sanchez). No hay
acuerdo tampoco sobre qué movimientos incluir en la vanguardia. Algunos
autores suman el expresionismo (Garcia, de Torre, Huyssen, Pavis), mientras
que otros lo consideran modernizacién. Hans-Thies Lehmann afirma en su
Teatro posdramdtico en el cierre del siglo XX: “Vanguardia es un concepto que
se originé en el pensamiento de la Modernidad y que necesita una revision
urgente” (2013: 48). Incluso se desconfia de la carga semantica que el término
arrastra, como cuando Patrice Pavis escribe: “Avant-garde est un terme plus
journalistique et publicitaire que conceptuel” (2007: 155).* En su més reciente
Diccionario de la performance y del teatro contempordneo, en la entrada “Vanguardia”,
Pavis se pregunta si es posible una definicién y sintetiza las dificultades que
enfrenta el intento de formular una teoria de la vanguardia (2016: 355-359).
Esta falta de consenso no debe sorprender. Sabemos que en las tltimas
décadas un fenémeno asentado de las Humanidades, en general, y de la
Teatrologia, en particular, es la multiplicidad en el uso de los términos*.
Justamente esta nueva situacioén internacional exige leer y conocer lo que
proviene de las distintas territorialidades, asi como obliga a tomar posicién.
Como resultado de la revision bibliografica, coincidimos con la tesis de

Teoria de la vanguardia, de Peter Burger, mas alla de las criticas y reparos que

Nuestra traduccion: “Vanguardia es un término mas periodistico y publicitario que
conceptual”

Aceptamos que no hay "guru” internacional a quien seguir, que todo debe ser
permanentemente revisado, y que, aungue usemos las mismas palabras técnicas —
deconstruccién y giro linguistico mediantes—, no hablamos una lengua mundial comun.
Nos apropiamos de los términos en las diversas territorialidades y las usamos de maneras
diferentes para pensar problemas y cuestiones diversos desde una cartografia radicante y un
pensamiento cartografiado, con la aspiracion de un didlogo de cartografias (Dubatti, 2016).
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pueden hacerse a su libro en diversos aspectos®. Burger emplea el término
para designar un momento historico tnico e irrepetible en la cultura y el
arte: vanguardia historica corresponde a un conjunto de concepciones 'y
practicas artisticas, y especificamente teatrales, en torno de un nuevo (doble)
fundamento de valor, surgido a fines del siglo XIX y consolidado en las
primeras décadas del siglo XX. Dicho fundamento de valor combina la
busqueda de la fusion de arte-vida con la lucha contra la institucién-arte.
Son aspectos complementarios, inseparables, uno lleva al otro, como en una
cinta de Moebius. Las concepciones y practicas que portan, en su expresion
mas ortodoxa o radicalizada, este doble fundamento de valor, son las del
futurismo, el dadaismo y el surrealismo, sin duda relevantes productores de
acontecimientos teatrales entre 1909 y 1939°, con antecedentes desde Ubii Rey
(1896), de Alfred Jarry.

Fusionar el arte con la vida implica producir un arte que tenga
significacion directa en la existencia (un arte vital), asi como vivir una vida
atravesada por los saberes y las estrategias del arte (una vida artistica o
“artistizada”, constituida, afectada por el arte). La vanguardia aspira a generar
al mismo tiempo un arte nuevo y una vida nueva, de conexion simbiotica,
opuestos a un arte viejo y una vida vieja. Hans Richter ha reflexionado sobre la
pervivencia de la dimension artistica incluso en la experiencia sin concesiones
del dadaismo: sefiala que en los mismos creadores habia conciencia de “las
profundas razones que impidieron a los literatos dadaistas —pese a sus
declaraciones antiarte— detener el desarrollo pro-arte en el corazén mismo del
movimiento” (1973: 53). “El rechazo radical del arte propagado por Dada era,
en ultima instancia, provechoso para el arte” (55). Destruir la institucion-arte
es promover un renacimiento otro del arte: pretende acabar con las dinamicas
de los roles de artista, espectador e instituciones mediadoras entre artistas y
espectadores (critica, universidad, empresas, salas, premios, muscos, ctc.) tal
como se habian impuesto en Occidente en los procesos de la Modernidad.
Acabar con el artista “genio”, el espectador “consumidor” o “pasivo”, las reglas
de legitimacion y consagracion del teatro, las formas de regulacion y mediacion

estética, politica, econdémica, moral, religiosa, etc. No se trata de destruir el

Entre otros aspectos relevantes del libro de Birger que deben revisarse: su forma de
pensar las relaciones entre arte y burguesia; su nocion de autonomia artistica; la tesis de
que la vanguardia surge en oposicion al esteticismo; su concepto de "neovanguardia”.
Este corte de periodizacion es convencional, abarca desde los inicios del futurismo al
cierre de la etapa de "autonomia del surrealismo” seguin Maurice Nadeau (1993: 143-185).
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arte, sino de favorecer su radical liberacion de ataduras, limites y prejuicios
institucionales que empobrecen su potencia vital.

La vanguardia historica genera un “big bang” de concepciones y
procedimientos que contintia expandiéndose mas alla de su ciclo ortodoxo
y hace necesario pensar una posvanguardia (preferimos este término al de
“neovanguardia” de Biirger): otro conjunto de practicas y concepciones
artisticas/teatrales que, desde fundamentos de valor diferentes a los de la
vanguardia historica, se apropia como legado de las concepciones y las practicas
de esta, incluso ya en parte del mismo periodo que cubre la vanguardia
historica. Debe observarse que futurismo y dadaismo poseen una historia
interna diversa a la del surrealismo, y sus versiones ortodoxas culminan antes
de 1939. De alli que pueda hablarse de posvanguardia antes de 1939, cuando
aun los procesos de la vanguardia surrealista no han terminado. En este sentido,
el prefijo “post” puede significar “lo que viene después”, pero principalmente
significa “lo que es consecuencia de”, lo que asume el legado de la vanguardia.

Esta doble inflexion del fundamento de valor (fusion de arte-vida, lucha
contra la institucion-arte) otorga a la vanguardia una historicidad tGnica que
la diferencia de otras expresiones coetaneas de lo nuevo y del cambio en los
procesos de modernizacion. Desde el siglo XV, con la fuerza del Renacimiento,
lo nuevo se expresa en sucesivos pulsos de modernizacion, de diferentes grados
de calidad y cantidad, a través del cuestionamiento y superacion critica de lo
vigente ¢ inmediatamente anterior, pero siempre en el marco de las practicas
estatuidas intrainstitucionales (internas a la institucién-arte), progresivamente
afianzadas, respecto de las formas de produccién-circulacién-recepcion. La
vanguardia se diferencia de otros pulsos de renovacion intrainstitucionales,
anteriores y coexistentes. La vanguardia ya no lucha solo contra un estado del
arte inmediatamente anterior, o solo contra sus contemporaneos dominantes,
sino también contra los procesos de produccion-circulacién-recepeion del arte
tal como se han ido imponiendo, durante al menos cinco siglos de historia, en
la progresiva constitucién de la Modernidad y del arte / el teatro modernos. La
vanguardia no pretende ser un nuevo pulso de modernizacién intrainstitucional,
sino mucho mas: instaura una ruptura historica, la quiebra de un proceso de
siglos. Se trata de un estallido inédito que, al mismo tiempo que busca acabar
con la institucionalidad anterior, abre un nuevo universo para las formas de
produccién-circulacién-recepcion del arte en tanto rompe la linealidad de
transmision de la secuencia “del artista al espectador”. Produccion, circulacion

y recepcion se mezclan, fusionan, liminalizan. La variable antiinstitucional
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/ intrainstitucional marca la diferencia de la vanguardia histérica con otras
modernizaciones. En su conferencia “El Grupo 63, el experimentalismo y

la vanguardia”, Umberto Eco afirma que hay dos grandes formas de pensar

lo nuevo en la historia del arte en el siglo XX. El experimentalismo consiste

en “actuar de forma innovadora respecto a la tradicion establecida™ (1988:
102), que hay diferentes grados o niveles de experimentacion (“se puede
admitir que Joyce experimentaba mas que [Henry] James”, 102). El autor
experimental, dice, posee “voluntad de hacerse aceptar” por la institucion,
anhela que “sus experimentos se conviertan en norma con el tiempo™ (103).
La vanguardia, en cambio, estd marcada por “la decision provocadora, el
querer ofender socialmente a las instituciones culturales (literarias o artisticas)
con productos que se manifiestan como aceptables” (103). Eco concluye

que en el Grupo 63, y por extension —podemos deducir— en todas las
expresiones artisticas, “las dos almas (vanguardista y experimental)” conviven y
se conectan ambiguamente (105). Pero no todo lo que hizo el Grupo 63 podria
ser pensado con la radicalidad antiinstitucional de la vanguardia. Definimos,
entonces, experimentalismo como el extremo mas radical de la modernizacién
intrainstitucional, que no se constituye en vanguardia porque trabaja dentro
de los limites de la institucion-arte. La distincion entre experimentalismo y
vanguardia nos permite comprender por qué algunos “ismos” del siglo XX
(expresionismo, cubismo, constructivismo, imaginismo, ultraismo, personalismo,
invencionismo, existencialismo, concretismo, iracundismo, etc.) son

relevantes modernizaciones, pero no pertenecen al movimiento vanguardista
(antiinstitucional): su trabajo se despliega dentro de la institucion-arte, su
provocaciéon —retomando la expresion de Eco antes citada— es “interna” a la
institucion.

Como observan Poggioli y Biirger, la vanguardia realiza un trayecto
historico Gnico, irrepetible en su radicalidad, en tanto, paraddjicamente, la
vanguardia fracasa porque triunfa y triunfa porque fracasa. Contra su deseo
de liberacién institucional, la vanguardia se auto-institucionaliza, va armando
su propio museo, se convierte en referente de si misma y, por lo tanto, termina
armando una institucionalidad paralela o acaba integrandose a aquello que
ataca: la misma institucién-arte que ha enfrentado. Cuanto mas avanza en su
devenir historico, mas ratifica su pertenencia a la institucion-arte, y, finalmente,
es tomada por esta. Toda vanguardia esta condenada a procesos de auto-
institucionalizacion y, al mismo tiempo, a ser absorbida y neutralizada por

la institucién-arte. La vanguardia historica termina constituyéndose, para

176 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



la institucion, en el periodo (Gnico e irrepetible) de la historia del arte / del
teatro en el que la institucién-arte se cuestion6 a si misma, para finalmente
ratificar el omnimodo poder de la institucion. Por este caracter de singularidad
historica, que hace que la vanguardia no pueda regresar en la historia como tal,
preferimos el concepto de posvanguardia al de neovanguardia.

Asi como Eco sefialé que vanguardia y experimentalismo conviven,
es importante advertir que, paralelamente a su acontecer organico u
ortodoxo, la misma vanguardia va generando resonancias de modernizacioén
intrainstitucional, formas heterodoxas de tension de lo nuevo, entre ruptura
y modernizacién. Es muy comun observar en el arco de produccion de
un determinado artista (por ejemplo, en Jarry o en Artaud), o dentro
de un movimiento, una zona de vanguardia y otra de modernizacién o
experimentalismo. Asi, vanguardia, experimentalismo y otras formas de
modernizacion se complementan y entretejen, conviven, se alimentan entre si,
coexisten, y muchas veces sus limites son ambiguos y dificiles de precisar. La
vanguardia ortodoxa realiza trayectos histéricos discontinuos, espasmodicos, no
se sostiene regularmente, muchas veces se reproduce en experimentalismo.

A diferencia de Biirger, sostenemos que la propuesta vanguardista de
fusion del arte con la vida y de la vida con el arte no es resultado del rechazo
de la autonomia del arte del esteticismo, sino de una profundizacién de la
herencia simbolista (justamente uno de los devenires del esteticismo en la
segunda mitad del siglo XIX).” Sin simbolismo no hay vanguardia histérica;
sin Maurice Maeterlinck no hay Antonin Artaud. Alfred Jarry es un ejemplo
notable de esa articulacion: Ubi Rey se estrena en el seno mismo del Théatre
de ’Ocuvre.? Para Biirger “autonomia” implica separacion y aislamiento de
la vida, pérdida de incidencia en lo vital; por el contrario, con el simbolismo
la autonomia configura una nueva instrumentalidad del arte en la vida, un
paradodjico neoutilitarismo especifico del arte, a partir de la negacion de la
ancilaridad del arte. Los simbolistas, herederos del esteticismo, sostienen que el
arte cambia la vida, que es un instrumento de transformacién de la existencia
individual y social, cuando el arte no es ancilar a algo externo al arte. La
autonomia del simbolismo no debe ser pensada como alejamiento o aislamiento
de la vida, sino como no-ancilaridad: el arte se vuelve autbnomo cuando decide

no ponerse al servicio del Estado, las clases sociales, el poder, la politica, la

Véase nuestro "El drama simbolista’, en Dubatti, 2009: 143-208.

8 Vease al respecto el articulo sobre Jarry incluido en el presente volumen.
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moral, la educacion, la ciencia o la religién. De esa manera, por la via de la
no-ancilaridad, paradéjicamente, la autonomia genera en el arte una nueva
instrumentalidad que le es propia, el arte comienza a prestar un servicio tnico,
propio y singular. Cuando el arte “no sirve” a los otros campos externos al arte
y “se sirve” a si mismo, no pierde su utilidad, sino que comienza a adquirir una
nueva utilidad y a prestar un servicio especifico.

La vanguardia piensa como principal funcion de esta nueva
instrumentalidad del arte su caracter subversivo. El arte posee, para la
vanguardia, una enorme capacidad liberadora de todo tipo de sujecion. Aldo
Pellegrini, el mas importante intermediario y exponente del surrealismo en la
Argentina, explica esa fuerza de la vanguardia entendida como una revolucién
“abierta” a través de la poesia, por extension, a través del arte, cuyo fin ultimo es
la subversion, la desautomatizacion de lo aprendido, la desestabilizacion del statu
quo, de las costumbres, las reglas morales y la percepcion, pero sin la aspiracion

de generar un nuevo orden estabilizado:

Abierto el camino de la libertad por la poesia [por el arte], se
establece automaticamente su accion subversiva. La poesia

se convierte entonces en instrumento de lucha en pro de

una condicién humana en consonancia con las aspiraciones
totales del hombre. Ceder a la exigencia de la poesia [del arte]
significa romper las ataduras creadas por el mundo cerrado de
lo convencional. [...] Libre de los esquemas de la razoén, libre

de las normas sociales, libre de las prohibiciones, libre de los
prejuicios, libre de los canones, libre del miedo, libre de las
rigideces morales, libre de los dogmas, libre de si misma. [...] La
accion subversiva se manifiesta al ofrecernos la poesia [el arte] la
imagen de un universo en metamorfosis en oposicion al universo
rigido que nos imponen las convenciones. La imagen poética

en todas sus formas actiia como desintegradora de ese mundo
convencional, nos muestra su fragilidad y su artificio, lo sustituye
por otro palpitante y viviente que responde al deseo del hombre
(2016: 104-106).

Esa potencia descubierta en la no-ancilandad, en la autonomia del arte (el

arte ya no “sirviente” de factores externos), pronto va a generar la atencion

de la politica y de quienes quicran ponerla al servicio de la construccion
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de poder politico. La vanguardia terminara siendo re-ancilarizada por /

hacia la politica, dejara de ser un fin en si misma (en tanto vivir en estado de
vanguardia es abrir nuevos horizontes tanto artisticos como existenciales) para
transformarse en un medio al servicio de y regulado por la politica. Podemos
distinguir, asi, dos tipos de vanguardia, generalmente diferenciadas en
castellano como vanguardia artistica y vanguardia politica. En su libro Mundo sofiado
y catdstrofe. La desaparicion de utopias de masas en el Este y el Oeste, Susan Buck-Morss
las llama respectivamente avant-garde y vanguard (Cap. 2, “Sobre el tiempo”,
2004: 59-115). La primera trabaja desde la autonomia, desde la subversion,
desde la metamorfosis, sin dejarse “tomar” por sistemas ordenadores, puesta al
servicio de una revolucién “abierta”, no regulada, no pautada como programa,
que es la vanguardia misma en la fusion arte-vida. La segunda admite la re-
ancilarizacion y pone toda su fuerza al servicio de una revolucion “regulada”
por los partidos politicos, como en el caso del surrealismo puesto al servicio del

comunismo.

Il. Campos procedimentales de la vanguardia histérica

Si estos lineamientos configuran la concepcion de la vanguardia historica,
scudles son los principales campos procedimentales que aporta la vanguardia
al teatro, que proyecta ademas en la posvanguardia? Podemos sistematizar su
repertorio estructural en tres grandes campos procedimentales fuertemente
productivos en la historia de la escena vanguardista y posterior:

559

L. violencia, “sabotaje” o “torpedeo™, conscientes y programaticos,
contra ciertas pocticas (estructuras, concepciones, formas de trabajo) del teatro
anterior, por ejemplo, contra el drama moderno objetivista, racionalista, de
tesis y las poéticas del “teatro burgués”'’. Jarry exalta en el epigrafe a Ubi
encadenado: “iNo habremos demolido todo si no demolemos incluso las ruinas!”
(2001: 427, nuestra traduccion). La vanguardia tiene plena conciencia de que,
haciendo estallar las poéticas convencionalizadas, genera una liberacion de las

concepciones vitales y artisticas coartadoras que esas estructuras portan.

André Breton emplea estos términos, por ejemplo, en su “Segundo Manifiesto del
Surrealismo”, de 1930: “Se concibe que el surrealismo no tema hacer un dogma de la
rebelién absoluta, de la insumision total, del sabotaje sistematizado, y que no espere ya
nada que no provenga de la violencia” (2001: 85).

10 \gase nuestro "El drama moderno”, en Dubatti 2009: 21-140.
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II. recuperaciéon de procedimientos del teatro premoderno (el teatro
anterior a la Modernidad o fuera de los territorios de la Modernidad, en
Africa, Oriente 0 América) y antimoderno (que coexisten a la Modernidad,
enfrentandola en sus fundamentos, en conexién con la pervivencia de lo
premoderno). Los vanguardistas se reapropian y refuncionalizan procedimientos
de la tragedia clasica y del rito (los misterios de Eleusis), del teatro teocéntrico
y profano medieval y los histriones, de la fiesta popular, de la commedia dell’arte
y la tragedia de sangre barroca, de la titiritesca ancestral y el circo, de la danza
balinesa y los rituales aborigenes mexicanos, etc., en tanto han sido despreciados
por la poética realista, expositiva y argumentativa del drama moderno.

III. fundacion constructiva de un vasto campo proposicional de
procedimientos innovadores, que van mas alla de la destruccion sistematica
de lo estatuido o la recuperacion apropiadora de lo marginado y configuran el
aporte de mayor originalidad de la vanguardia:

a) la liminalidad: la escena busca zonas de indeterminacién, de frontera

o pasaje, de umbral y limite borroso entre campos ontologicos diversos,

investiga en formas de fusion y tension entre el arte y la vida, entre

el teatro y las otras artes, entre arte y no-arte, entre el teatro y otras

disciplinas y profesiones (ciencia, técnica, automovilismo, aviacion,

vestimenta, etc.)."!

b) la redefinicién de la teatralidad mas alla de lo dramatico en su

dimension de acontecimiento: contra la idea hegeliana de “drama”

absoluto (profundizada por Peter Szondi, 1994), la teatralidad ya no
aparece necesariamente asimilada a la ficcién encapsulada en sus propias
reglas ficcionales y a la representacion de un texto dramatico previo, sino

que se la identifica con el acontecimiento o acto en si mismo, como en /e

serate futuristas o en las sesiones dadaistas. La vanguardia pone en tensiéon

dos componentes del teatro presentes desde el origen mismo de lo teatral:
lo dramatico y lo no-dramatico, y prioriza el segundo.'? Abre asi el camino

a multiples expresiones posteriores, como el kappening, lo performativo, lo

posdramatico.

c) el irracionalismo: privilegia la pura imaginacion desligada del control

racional, por ejemplo, el absurdo, el disparate o nonsense, el simbolo

1 parael concepto de teatro liminal y la liminalidad constitutiva del acontecimiento teatral,

véanse Dubatti 2016: 7-28 y 2017.

12 Parala distincién entre lo dramatico y lo no-dramatico, Dubatti 2016: 7-28 y 2017,
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opaco, oclusivo y la construcciéon de ausencia, lo inconsciente, lo

onirico, el delirio, el trance, la escritura automatica, la asociacion libre,
la improvisacion, el “azar producido”, el montaje y el collage, 1a imagen
surrealista que conecta términos distantes.

d) el conceptualismo: la vanguardia abunda en poéticas explicitas, hacia
una nueva dimension conceptual del teatro, que explica las condiciones
de comprension de los acontecimientos y las practicas y reivindica la
teoria misma como acontecimiento: metateatro, manifiestos, metatextos,
e incluso personajes-delegados dentro de las obras que explicitan
fragmentariamente el sentido de la ruptura, etc. Disena dispositivos
conceptuales que crean condiciones de comprension racional de lo que
se va construyendo, al mismo tiempo que constituyen las obras (como en
los ready-made). Baste recordar los ya mencionados ensayos de £ teatro y

su doble, los numerosos manifiestos futuristas, dadaistas y surrealistas, o el

discurso metateatral del personaje del “Director” en la apertura de Las tetas

de Turesias, de Guillaume Apollinaire.

Destruccion, recuperacién apropiadora de lo marginado, fundacién de

nuevos territorios procedimentales para la construccion artistica. Como afirmé

Tristan Tzara en su conferencia de 1947 en la Sorbonne sobre “El surrealismo y

la posguerra”, no solo hay que observar el “lado destructivo” de la vanguardia,

sino también su relectura del pasado y su capacidad propositiva original. “Es
verdad que la tabla rasa, de la que hicimos el principio director de nuestra
actividad, no tenia valor sino en la medida en que otra cosa debia sucederle”
(Tzara 1955: 30).

Es importante senalar que, si bien separamos estos campos
procedimentales, son en realidad complementarios, superpuestos, fusionados.
Podriamos pensarlos como diferentes angulos para observar la praxis de esta
ruptura radical. Torpedear la nocién tradicional de representacion (campo
I) genera la mencionada redefinicion de la teatralidad (campo III, b). Otra
forma de observar esa relacion de los campos es pensar componentes que
los transversalizan: por ejemplo, la risa, el humor, lo comico, la parodia, que
se vinculan a la par con el torpedeo (por el poder revulsivo, irreverente de la
risa), lo premoderno (la ancestralidad de los procedimientos cémicos) y, entre
otros, la irracionalidad (el absurdo, el nonsense, el disparate) y lo conceptual

(pensemos en la Antologia del humor negro compilada por Breton, prodiga en
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reflexiones sobre el poder subversivo de la risa).”® Muchas veces la vanguardia
comparte estos procedimientos, ya no en variable antiinstitucional sino
intrainstitucional, con el experimentalismo y otras formas menos radicalizadas
de modernizacién. Pero hay, ademas, otros campos de procedimientos que los
cruzan: la reelaboracion de la cultura de masas, los nuevos recursos tecnologicos
(Huyssen). Estos tres campos procedimentales (“torpedeo”, rattrapage de lo
premoderno y lo antimoderno desdefiado u olvidado por la Modernidad, nueva
proposicionalidad poética) generan, a su vez, modos de lectura de la poética de
la vanguardia histérica (como veremos al estudiar a Oliverio Girondo y Aldo
Pellegrini): podemos preguntarle, por ejemplo, a Victor o los nifios al poder (1928),
la pieza de Roger Vitrac, como se relaciona con la violencia destructiva de las
poéticas vigentes, como se reapropia de artificios constructivos premodernos

y antimodernos, como trabaja con la liminalidad, el nuevo concepto de
teatralidad, el irracionalismo y el conceptualismo.

La potencia creadora de estos campos procedimentales hace que, en la
historia del teatro occidental, la vanguardia histérica introduzca una auténtica
revolucién en todos los niveles (poético, politico, histérico, conceptual, etc.). Por
otra parte, por la potencia de su gesto revolucionario, la vanguardia historica se
constituye en una “bisagra” hacia adelante y hacia atras en la historia teatral:
hacia adelante, a manera de un descomunal “big bang”, la vanguardia genera
la posvanguardia —con manifestaciones y transformaciones hasta hoy—;
hacia atras, por su reconsideracion de lo premoderno, la vanguardia invita
a recuperar / releer / volver a pensar la historia teatral despreciada por la
Modernidad. Su propuesta sobre el valor de la liminalidad es relevantisimo,
tanto en las practicas como en las teorias, como hemos tratado de sefialar en
nuestros estudios (2016, 2017, 2019). Si en la vanguardia se busca la fusion del
arte con la vida, en la posvanguardia —como reelaboracion del fracaso y del
triunfo de la vanguardia— se trabaja con la tension del arte con la vida. La
vanguardia y la posvanguardia invitan a proyectar la experimentacién sobre
la liminalidad en el futuro, pero también a redescubrir la liminalidad en el
pasado. La concepcioén futurista, dadaista y surrealista de un teatro liminal
propone implicitamente reconocer formas de teatro liminal en el pasado,
por ejemplo, entre teatro y rito, entre fiesta, poder civico y representacion.

La energia artistica ¢ historica de la vanguardia construye al mismo tiempo

13 En (Qué es el humor? (2003), Jonathan Pollock reflexiona sobre los poderosos vinculos entre

la vanguardia, larisa 'y el “humor destruccion” (Cap. 4 “La negrura del humor’, 109-135).
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su presente, sus antecedentes en el pasado y su posteridad. Después de la
“aventura” y el “riesgo” (Michaud, 1994: 297-328) de la vanguardia historica,
el arte y el teatro ya no podran ser los mismos.

Un escritor contemporanco no puede ignorar ese legado, que resuena
en ¢l de muchas maneras, incluso cuando opte por emprender una politica de
la diferencia, en direccién contraria. Hay algo del surrealismo “heterodoxo”
(siguiendo los términos de Cirlot, 1953: 10), de cuyos procedimientos los
artistas se apropian consciente o inconscientemente para integrarlos a una
poética diversa, propia. Coincidimos con Carlos Marcial de Onis, sobre la
presencia del surrealismo en Espana, en que tras la “desintegracion” del
surrealismo durante y después de la Guerra Civil, “quedan, sin embargo,
operantes o en disponibilidad, ciertas adquisiciones permanentes” (1974:

85). Nuestra hipdtesis es que el legado de la vanguardia, ya disuelto su doble
fundamento de valor original, se proyecta en la potencia de sus campos
procedimentales, que son absorbidos, transformados y devenidos en otros
procedimientos y desde nuevos fundamentos de valor por la posvanguardia.
Esta implica el reconocimiento de esas “adquisiciones permanentes”. La
posvanguardia es el testimonio de la productividad del legado de la vanguardia
tras la desaparicion de su fundamento de valor. La posvanguardia porta una
memoria de la vanguardia y estimula la evocacién de los tiempos del gran
“crack” (Gadamer, 1996).

Los fenémenos de la posvanguardia operan como la constatacion, a la
par, del triunfo de la vanguardia y del fracaso de su concepcion. En la actividad
escénica, por ejemplo, reconocemos expresiones de la posvanguardia (en tanto
reelaboraciones del legado de la vanguardia historica) en el “nuevo teatro”
entre 1940 y 1970 (Marco de Marinis, 1988), en John Cage, el Living Theatre,
el teatro del absurdo, el happening y la performance, en el teatro panico, el
teatro ambiental y el rdsico, en el “teatro de la muerte” de Tadeusz Kantor, las
instalaciones, en el teatro de Peter Brook, Jerzy Grotowski y Eugenio Barba,
Philippe Genty y Bob Wilson, en el teatro “posmoderno” y el teatro de la
destotalizacion, en el teatro posdramatico (recordemos que Lehmann dedica
todo un capitulo al analisis de las relaciones entre vanguardia teatral y teatro
posdramatico, 2013: 99-117), el nuevo teatro documental, la autoficcion,
el biodrama y el vasto espectro de poéticas de la liminalidad, el “teatro de
estados”, de Ricardo Bartis, entre otros. Diversos investigadores especialistas en
futurismo (Goldberg, 2002; Gémez, 2008; Bazan de Huerta, 2001) consideran

le serate como una primera avanzada de las poéticas que desarrollara la
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posvanguardia a partir de la posguerra: performance, happening, instalaciones,
conferencias performativas, etc. Creemos que el impacto de la vanguardia
historica ha sido tan grande en la historia del teatro universal (y, como
veremos, en el hispanoamericano) que la posvanguardia sigue aconteciendo
en diversos ambitos hasta hoy, en una suerte de ampliacién permanente de su
productividad.

En consecuencia, vale también preguntar a los fenémenos dramaticos
y escénicos de la posvanguardia por los tres modos de lectura surgidos de
la vanguardia: qué violencia destructiva ejercen sobre poéticas precedentes,
qué retoman de los procedimientos premodernos y antimodernos, como se
relacionan con las nuevas propuestas pocticas de la liminalidad, la teatralidad
dramatica/no-dramatica, el irracionalismo y el conceptualismo. Pero se instala
una radical novedad: hay que indagar en el nuevo fundamento de valor, en la
nueva concepcion, no necesariamente vinculados a la vanguardia histoérica, en
tanto la posvanguardia es fatalmente intrainstitucional. La posvanguardia se
manifiesta en el creciente canon de multiplicidad o destotalizacién posmoderna,

en la molecularizacién de los fundamentos de valor.

Ill. Manifestaciones de la vanguardia teatral en Hispanoamérica

A partir de esta caracterizacion de la vanguardia histérica, su relacion con
el experimentalismo y otras modernizaciones, y sus proyecciones en la
posvanguardia, podemos releer la historia del teatro hispanoamericano para
ampliar su corpus y transformarla. Hay un conjunto de acontecimientos
artisticos, generalmente identificados con la literatura, la plastica o la musica,
que, por su liminalidad, deben formar parte de los estudios del teatro
hispanoamericano y pueden ser pensados en su relaciéon con la vanguardia
historica y la posvanguardia (y hasta hoy no han sido considerados como tales).
El concepto de teatro liminal (Dubatti, 2016, 2017, 2019) nos permite
identificar acontecimientos artisticos que antes no eran percibidos como teatro.
Llamamos teatro liminal a aquel que, a la par que manifiesta las caracteristicas
relevantes del teatro-matriz (convivio, poiesis corporal, expectacion), nos lleva
a preguntarnos: ¢es esto teatro? Su acontecimiento incluye componentes que,

segun las clasificaciones aceptadas —a partir del concepto candnico de teatro
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para la Modernidad: lo dramatico—, no corresponden precisamente al teatro.'*
Retomando la distincion de Antonio Prieto Stambaugh (2009): no el teatro en
fuerza centripeta hacia el prototipo moderno (el drama, cuya expresiéon extrema
seria la poética que Szondi llama “drama absoluto”, a partir de Hegel), sino en
fuerza centrifuga hacia el no-teatro. Es decir, el teatro en funcién hacia el no-
teatro, o al revés: el no-teatro en funciéon hacia el teatro.

Detengamonos en un caso relevante: el de la literatura latinoamericana
de vanguardia que se inicia en los aflos veinte y se proyecta en las décadas
siguientes. Por ejemplo, la poesia de Vicente Huidobro, Oliverio Girondo,
Nicolas Guillén, Xavier Villaurrutia, entre muchos. Ha sido mayormente
estudiada en su dimensién estrictamente literaria, a partir del analisis de libros
y revistas. Pero se ha descuidado su aspecto performativo, presentacional/
representacional, liminal con el acontecimiento teatral. Detengamonos en un
caso relevante de la Argentina: Oliverio Girondo hacia 1932-1933".

¢Por qué no se han incluido hasta hoy en las historias teatrales las
acciones performativas, liminales con el teatro, de Girondo? Aldo Pellegrini
(sobre el que volveremos enseguida) celebra “las tertulias de Girondo”, y
sefiala que tanto este como Macedonio Fernandez “revelaban un sentido
nuevo del humor que se asociaba inseparablemente a lo poético, y que me
resultaba lo mas préximo a Apollinaire y a Jarry” (1987: 206). La poesia, en
general la literatura, per-formadas por el cuerpo vivo en reunién (convivio),
producian acontecimiento teatral liminal mas cercano que la pagina impresa
al espiritu provocador de la vanguardia. En 1932, para promocionar su libro
de poemas Espantapdjaros, Girondo produjo un acontecimiento insélito de

teatro liminal: construy6 con sus propias manos un muifleco de papel maché

14 Hoy sabemos que las formas de teatro liminal son mucho mas numerosas que las del
teatro candnico (véanse los méas de cincuenta articulos sobre diferentes expresiones de
teatro liminal incluidos en Dubatti 2017 y 2019), del teatro para bebés y los desfiles de
modas, a las performances de las hinchadas de futbol y el site specific.

Siendo la Argentina una cultura con tradicién de auténtico interés por las manifestaciones
de la vanguardia teatral europea, se suele afirmar que no ha tenido vanguardia histérica
teatral. Hay que poner la relectura que proponemos en relacién con el hecho de que en
Buenos Aires se realizaron las primeras ediciones en castellano de Ubu Rey de Alfred Jarry
(1957), Las tetas de Tiresias de Guillaume Apollinaire (1988-1989), El teatro y su doble

de Antonin Artaud (primero, en 1932, en la revista Sur, se publico el ensayo “El teatro
alquimico”, y més tarde, en 1964, en Sudamericana, el libro completo), Esperando a Godot
de Samuel Beckett (1954) y Notas y contranotas de Eugene lonesco (1965), entre otros
textos cardinales de la vanguardia histérica y la posvanguardia en el teatro. Nos complace
pensar nuestra investigacion inserta en aquella tradicién artistico-intelectual.

15

Campos procedimentales de la vanguardia en el teatro 185



de unos tres metros de alto (idéntico al dibujo de tapa de la primera edicién
de su libro), representante del “critico académico” (guantes blancos, galera,
monoculo, traje caro, cuello almidonado y corbata, flor en el ojal, con gesto
de solemnidad, pedanteria, soberbia, superioridad...) y durante dos semanas
hizo que una carroza fanebre, tirada por seis caballos, lo paseara por las
calles de Buenos Aires. Dos lacayos de librea conducian la carroza (a la que
en alguna oportunidad acompané el mismo Girondo). Mientras tanto, en un
local de la calle Florida, unas muchachas vendian el libro, del que muy pronto
se agotaron 5.000 ejemplares. Segin Susana Lange, sobrina de Norah Lange,
mujer de Girondo, “Oliverio tenia previsto quemar el muiieco a la vista de
todos, en el patio de la Sociedad Argentina de Escritores, pero mi tia Norah
no lo dejé y lo llevo a la casa de Suipacha” (Secretaria de Cultura, 2017). En
su sede de Suipacha 1444, el “académico” era visitado por los artistas: “El
espantapajaros era lo primero que veias cuando entrabas a la casa. Habia
una escalinata y mas arriba estaba el muneco, con un cuervo”, recuerda

Susana Lange.

A Norah le gustaba el espantapajaros y lo tuvo ahi hasta que
falleci6 Oliverio y ella se mud6. Después, cuando murié Norah,
sus hermanas se lo regalaron al escritor Enrique Molina, que
era amigo de Oliverio. Pero la esposa de Enrique odiaba al
muifleco, asi que, cuando se separaron, Molina se fue a otra casa
e inmediatamente la sefiora llamé al Museo de la Ciudad para

donar el muneco (Secretaria de Cultura, 2017).

Hay que destacar diversas facetas de este acontecimiento de teatro
liminal vanguardista. La sorpresa que generd en una Buenos Aires para la
que este tipo de accion artistica performativa era insélita a comienzos de los
afos treinta. El procedimiento del mufieco, en nitido rescate del componente
premoderno de las fiestas populares (carnaval, Fiesta de San Juan, las
parodias de “autos de fe”, etc.), al mismo tiempo que alusion a los titeres,
mufiecos de cera, maniquies y “supermarionetas” de Alfred Jarry, Maurice
Maeterlinck, Edward Gordon Craig en el simbolismo y la vanguardia. El gesto
antiinstitucional de ataque a la “critica académica”: no solo se la declaraba
muerta (era llevada en carroza finebre supuestamente a su entierro), sino
que 1ba a ser finalmente cremada en la SADE (st no se hubiese interpuesto

Norah). La violencia de la actitud satirica, de combate contra la institucién
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mediante la burla, que persigue la condenacion desde la desconsideracion

y el ridiculo, que emplea la reduccién de la victima (en contraste con la
solemnidad del empaque del muneco) y lo grotesco (es un “espantapajaros”)
como mecanismo coémico, en referencia a una estricta actualidad. La agresion
multiplicada por el hecho de que el muiieco permanece estatico, vivo y
muerto en su materialidad fisica, y asi no puede defenderse. La irreverencia de
valerse de esta performance como estrategia de venta del libro, contra el elitismo
intelectual y la alta cultura, la valoraciéon del mercado y el éxito comercial. La
conservacion del mufieco y el rito de su exhibicién en la casa de los escritores
vanguardistas, como reafirmacion del gesto irreverente. El hecho de que haya
sido legado a otro escritor vinculado a la vanguardia, al surrealismo: Enrique
Molina, y finalmente la paradoja (caracteristica del triunfo y la derrota de la
vanguardia) de que hoy el mufieco se conserva en el Museo de la Ciudad de
Buenos Aires.

Recordemos, también, la fiesta-representacion con motivo de la
publicaciéon de la novela 45 dias y 50 marineros (1933), de Norah Lange, realizada
en la casa de Girondo y Lange, de la que se conservan fotografias reveladoras
(www.girondo-lange.com.ar, véase también Esperanza Lopez Parada 2017:
264). Norah viste un traje de sirena, confeccionado por Girondo, y aparece
rodeada (entre otros) de Pablo Neruda, Xul Solar, Vizconde Lazcano Tegui,
Evar Méndez, Emilio Pettorutti, el mismo Girondo, vestidos de marineros,
buzos y capitanes. En otra fotografia, también disfrazados, se ve a Federico
Garcia Lorca y Raul Gonzalez Tunén (Norah Lange 2015: 159-163). (No estan
estos acontecimientos promovidos por Girondo en la linea de los que estudiara
mas tarde Irina Garbatzky (2013)? Hay que recomponer la continuidad de
ese vinculo a través del teatro liminal, debemos rescatar la dimension de
acontecimiento convivial - poético corporal - expectatorial que poseen las artes
de vanguardia en Buenos Aires ¢ Hispanoamérica, su contribucion al teatro
liminal. Sin extendernos mas (he aqui un programa de trabajo futuro), debemos
destacar también la liminalidad teatral de la presencia de Marinetti en el Rio
de la Plata (Lorenzo Alcala, 2009).

Detengamonos ahora, 30 anos mas tarde, en la labor de Aldo Pellegrini
dramaturgo. Se trata de la arista de su obra menos indagada por los investigadores.
Pellegrini (Rosario, provincia de Santa Fe, 1903 — Buenos Aires, 1973) se inicia
tempranamente en el surrealismo de los anos veinte y, a través de las décadas, va
acompanando sus transformaciones hasta los setenta. Por ese devenir es un escritor

clave para pensar la articulaciéon vanguardia / posvanguardia.
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Pellegrini es ampliamente reconocido como pionero, artista, tedrico
e intermediario del surrealismo en América Latina (Méndez Castiglioni,
2014).'% Se han estudiado su produccién poética y ensayistica, su trabajo
como traductor, editor y antologista, la relevancia de sus multiples gestiones
para difundir y desarrollar el surrealismo en la Argentina y el mundo
hispanico (de la fundacién de revistas organicas a la curaduria de la muestra
“Surrealismo en la Argentina” en el Instituto Di Tella en 1967). Sin embargo,
para el campo teatral y la teatrologia argentina, Pellegrini constituye una
gran omision.

La referencia a Pellegrini y sus textos dramdticos esta casi ausente tanto en
las carteleras como en los principales diccionarios teatrales, anuarios escénicos
(por ejemplo, los del Fondo Nacional de las Artes entre 1965 y 1972) y libros de
investigacion sobre dramaturgia y espectaculo. Sin embargo, publicé el volumen
Teatro de la inestable realidad, en 1964, en la prestigiosa Ediciones del Carro de
Tespis, dirigida por José Luis Trenti Rocamora, de alta visibilidad en los afios
sesenta. Pellegrini retne alli sicte textos dramaticos: “Cinco divertimientos” (sic),
“Un paso de comedia: La buscadora de amor” y “Una pieza en dos cuadros: La
escalera”, en cuya poética nos detendremos.

Si bien su dramaturgia es incluida en Ediciones del Carro de Tespis,

y en la Coleccion “Nuestro Teatro” comparte catalogo con dramaturgos de
diversas tendencias (Eduardo Pappo, Félix M. Pelayo, Andrés Balla, Juan Carlos
Herme...), Pellegrini no parece ser integrado a las dinamicas del campo teatral.
No se ha escrito atn un estudio sobre las relaciones, intercambios y diferencias
entre los campos teatral, de artes plasticas y literario en los sesenta y setenta,
que proponemos liminalizar y transversalizar, porque alli estan los rastros de la
vanguardia historica.

Analicemos la experiencia de Aldo Pellegrini a partir de las nociones
expuestas de vanguardia, experimentalismo y posvanguardia. Pellegrini se pone
en contacto desde Buenos Aires con la vanguardia historica literaria francesa
muy tempranamente, hacia 1923 o 1924, y su relaciéon con el surrealismo se
mantendra de diversas maneras hasta su muerte en 1973, durante casi medio

siglo. Méndez Castiglioni describe e interpreta la trayectoria de Pellegrini (2014:

18 Ellibro Surrealismo: Aldo Pellegrini. El pionero en América (2014), de Rubén Daniel

Méndez Castiglioni, profesor de la UFRGS, Porto Alegre, es reelaboracion de su tesis
doctoral y marca una insoslayable sistematizacion y actualizacion bibliografica en los
estudios sobre Pellegrini (véase su “Bibliografia’, 2014, 141-151).
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43-82), desde su contacto con la revista Littérature, donde lee por primera vez a
André Breton y otros exponentes del dadaismo francés.

Antes del segundo semestre de 1925, Pellegrini recibe en Buenos Aires,
a través de la editorial Gallimard, el Manifiesto surrealista, de Breton y el primer
numero de La Révolution Surréaliste. A partir de estas y otras lecturas, en 1926
anima y funda en Buenos Aires el primer grupo surrealista de América Latina,
que concretara en noviembre de 1928 la publicaciéon de la revista Qué. El grupo
se disuelve en 1930 tras la aparicién del nimero dos. En estos afios iniciales,
Pellegrini y sus compafieros no escriben dramaturgia ni realizan actividades
teatrales convencionales, centralmente se dedican a la teoria y la literatura,
los textos filosoficos y poéticos, pero concretan algunos acontecimientos
performativos (presentaciones, lecturas de textos), expresiones de teatro liminal.
En este momento Pellegrini y sus compafieros estan mas cerca de la vanguardia
artistica que de la vanguardia politica, y pueden expresar acentuadamente
un impulso centrifugo respecto de la institucion porque todavia estan en sus
margenes, son emergentes, trabajan en los bordes del campo literario y cultural.

Méndez Castiglioni ubica un nuevo momento entre 1930 y 1947, en el
que “no sabemos si Pellegrini o los demas integrantes del grupo realizaron
nuevas publicaciones [...] Este periodo se caracteriza por el silencio total de
los surrealistas argentinos” (2014: 60). En estos afios Pellegrini tradujo los
Manifiestos del surrealismo, de André Breton, pero por diversas resistencias del
medio no consigui6 publicarlos hasta 1965, como revelara en el prologo a
la edicion de Nueva Vision (2001: 7). El contexto no parece ser fértil para el
desarrollo organico del surrealismo, aunque es una buena sefial que se inician
las ediciones del sello Argonauta. Mientras tanto, en el mundo la vanguardia va
cediendo paso a la posvanguardia por los acelerados procesos de consagracién
internacional e institucionalizacién de sus exponentes. Pellegrini acompafia
ese proceso. “Durante los anos 40, Pellegrini posiblemente se dedico a la tarea
de elaborar los poemas que publicaria en 1949 con el titulo £/ muro secreto y a
estudiar las manifestaciones bonaerenses en la pintura” (Méndez Castiglioni,
2014: 61). Comienza entonces su trabajo a dos aguas, entre la literatura y la
plastica. Se interesa por la obra de Juan Batlle Planas y sus discipulos, entre ellos
Roberto Aizenberg.

Una nueva fase se constituye entre 1948 y 1950, en la Posguerra, con la
publicacién de los nimeros de la revista Ciclo. Centrada en literatura, plastica,
teoria artistica y politica, entre el surrealismo vy el arte concreto, Ciclo tampoco

evidencia centralmente el interés de Pellegrini y sus compaiieros por el teatro, pero
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abunda en experiencias performativas. Se acentiia su relacién con la vanguardia
politica. “Ciclo no fue una revista de creacion, sino de ensayo y critica, en la cual
concretistas y surrealistas sumaron sus fuerzas para expresar sus ideas. [...] Dio
una buena vision del surrealismo y colaboré para crear un ambiente favorable a
sus ideas y divulgarlas”, afirma Méndez Castiglioni (2014: 67).

Los afios cincuenta marcan un afianzamiento en el reconocimiento
intrainstitucional de Pellegrini, en el pasaje de la vanguardia a la posvanguardia
y el experimentalismo y en su desplazamiento como agente de la periferia
al centro del campo cultural: dicta dos conferencias en el Colegio Libre de
Estudios Superiores de Buenos Aires (“El movimiento surrealista”, 1950, y
“Nacimiento y evolucién del movimiento surrealista”, 1951) y publica dos
poemarios, La valya de fuego (1952) y Construccion de la destruccién (1957); en 1952
funda el grupo “Artistas Modernos Argentinos”, de artes plasticas, y se suma a
la revista A partir de Cero, dirigida por Enrique Molina (que publica tres nimeros
entre 1952 y 1956). Entre octubre de 1953 y julio de 1954 Pellegrini dirige Letra
y Linea, revista (cuatro numeros) abierta a las tendencias de modernizacion y
experimentalismo. Sobre el cierre de la década se suma a la revista Boa (1958-
1960), articulacion de poesia y plastica, que equilibra el legado de la vanguardia
artistica y la politica. Nuevamente podemos afirmar que el teatro convencional
no parece interesarle a Pellegrini, mas alla de acontecimientos de teatro liminal.

Los afos sesenta, cuando aparece su dramaturgia (1964), marcan la
centralidad de Pellegrini en la institucién-arte por hitos fundamentales en su
trayectoria: su Antologia de la poesia surrealista en lengua francesa (1961), celebrada
por André Breton; la traduccion de las obras completas de Lautréamont (1964)
y de los Manifiestos del surrealismo (1965); los ensayos Para contribuir a la confusion
general (1963) y Nuevas tendencias en la pintura (1966); la presidencia de la Tercera
Bienal de Arte Americana (Coérdoba, 1966); la publicacion de su Antologia de la
poesia viva latinoamericana (1966) y de su poemario Distribucion del silencio (1966); la
organizacion de la exposicion “Surrealismo en la Argentina” (Instituto Di Tella,
1967), entre otros.

Cuando publica Teatro de la inestable realidad, Pellegrini ya esta transformado
en una referencia interna fundamental de la institucion-arte y la cultura
argentina. Acaso su lucha antiinstitucional (vanguardia historica) puede
identificarse en sus primeros pasos a finales de los afos veinte, pero a partir de
fines de los cuarenta se afianza como un agente central, con acceso cada vez
mayor a los medios de produccion dentro del campo. Su trayectoria describe un

arco que va de la vanguardia historica antiinstitucional y el experimentalismo
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(en los tempranos comienzos de su animacion surrealista, en sincronia con los
procesos del surrealismo francés) a la posvanguardia y el experimentalismo
intrainstitucionales. Su dramaturgia de 1964 reelabora el legado del surrealismo
en la posvanguardia, proponiendo un experimentalismo innovador pero interno
a las estructuras y dinamicas de la institucién-arte, al que podemos calificar de
postsurrealista.

Proponemos la hipotesis de que la dramaturgia de Pellegrini es resultado
mas del devenir de la vanguardia en la posvanguardia que de las lecturas que
pudo realizar del teatro del absurdo coetaneo en los afios cincuenta y sesenta
en Buenos Aires. Teatro de la inestable realidad nace del rifiéon del surrealismo,
al mismo tiempo que deja ver su transformacion en posvanguardia por
la presencia de un nuevo fundamento de valor. Podemos definirla como
dramaturgia postvanguardista / postsurrealista en tanto asume el legado
procedimental de la vanguardia histérica, pero no su fundamento de valor
radicalizado. Pellegrini no busca con sus obras ni la ruptura de la institucion-
arte ni la fusién del arte con la vida, sino, como ¢l mismo lo explicita en el
metatexto “A manera de prologo” (1964: 5), otra forma de relacionarse con
la realidad, mas lacida, que desestabilice las convenciones, que desordene las
costumbres, lo estatuido y permita la ampliacion de los limites de la realidad.
También lo afirma en el prélogo a la edicién de 1965 de los Manifiestos del
surrealismo: mas alla del paso del tiempo y las transformaciones de cuatro

décadas, el surrealismo ofrece un legado provechoso para el presente.

Los males denunciados por el surrealismo hace cuarenta afios

no solo persisten, sino que se han acentuado. Por eso, hoy mas
que nunca, los manifiestos surrealistas conservan su candente
vigencia. Un profundo resquebrajamiento aflige a la sociedad
contemporanea en todos sus planos. Sus esquemas aparecen falsos
y sin validez para quien contempla los acontecimientos con el
minimo de objetividad. Los jovenes lo sienten hondamente, y una
sorda rebeliéon toma los mas diversos caracteres, bulle en ellos.
Para los jévenes, que todavia son puros, el mensaje de Breton esta

especialmente destinado (2001: 12).
El titulo que da unidad al volumen pone el acento en esa voluntad de

desestabilizar la realidad cotidiana que se cree aparentemente firme y solida,

o de revelar lo inestable de la verdadera realidad, esa que permanentemente
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“se le escapa” al hombre, “tiene su propio destino y se niega a ser el espejo del
hombre” (1964: 5) porque no se deja atrapar por las coordenadas del sentido
comun, el materialismo o el racionalismo. Podemos conectar esta concepciéon
con su ensayo “El huevo filosofico” (4 Partir de Cero, N° 2, diciembre de 1952),
mas tarde recogido en La conquista de lo maravilloso (2016: 145-150):

A'la idea del hombre comtn de admitir como real solamente las
apariencias sensibles se opone la idea surrealista de la existencia
de aspectos, o mejor, de planos multiples y variados de la realidad.
[...] El surrealismo cree, pues, en una realidad sin limites. Su
terreno de investigacion es lo desconocido ilimitado. [...] Esta
realidad total, sintesis ilimitada de sujeto y objeto, es la realidad
que persigue el surrealista. Esa realidad no permanece inmoévil,
fluye, es inasible, y para expresarla se requiere un lenguaje movil,

que también fluya inasible: el lenguaje poético (2016: 145-147).

¢Gomo construye Pellegrini en su dramaturgia ese “lenguaje poético”
desestabilizador de la percepcion de la realidad? Podemos apelar para su
descripcion a los modos de lectura que instalan los tres campos procedimentales
que provienen de la vanguardia historica y se transforman en legado de la
posvanguardia:

I. violencia o “torpedeo” de las convenciones estabilizadas: es el campo
procedimental mas desarrollado por Pellegrini en su poética. En sus piezas
breves o en las mas extensas, Pellegrini sabotea las estructuras del drama
moderno realista a partir de la parodia (repeticion y transgresion) de sus
procedimientos. Parte de la identificacién de una situacion cotidiana (por
ilusion de contigtiidad con la empiria propia del realismo), pero rapidamente
la torna extrafia, la absurdiza, sorprende al lector al desautomatizar el discurso
esperado de lo normal o lo posible en el régimen empirico. En “El agente de
policia” el control del transito deviene en un pedido de casamiento. En “El
pintor” desmonta el didlogo entre un artista plastico, sus espectadores, el critico
y el marchand. “El cazador de unicornios” plantea el tramite burocratico
de licencia para ingresar a un coto en busca de seres imaginarios. En “La
escalera” la vida cotidiana de un edificio y una calle se ven alterados por una
gran escalera blanca y negra que inexplicablemente se ha quedado pegada,
fija a la pared. En todos estos casos se confronta un acontecimiento o una

vision desestructurante que perturba a otra situacion o vision estructurada por

192 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



la costumbre y el sentido comun. El didlogo expone el desconcierto. Como

explicita “El pescador”:

PASEANTE 1°: Un momento, no tan simple. Me encuentro con este
espectaculo absurdo y usted me dice que es simple. O usted bromea o es
loco.

EL PESCADOR: No veo lo absurdo. ¢Acaso pescar es algo absurdo? [...] Yo
no pesco lo normal, yo pesco la excepciéon. Yo me muevo en el mundo de
lo excepcional (1964: 21).

La forma breve, a la manera de los sketches de la vanguardia histérica
europea, cuestiona artificios fundantes del realismo: el personaje referencial con
entidad psiquica, el cronotopo, la gradacion de conflicto, la exposicién de una
tesis, la redundancia pedagogica. El sentido educativo del drama moderno se ve
atacado por la propuesta genérica de los “divertimientos” (sic, con “1”), término
que deliberadamente cruza diversion y mentira.

II. recuperacién de procedimientos del teatro premoderno y antimoderno:
En “El ensayo” se rescata la tradicion premoderna y antimoderna de lo
fantastico en el teatro, al plantear el desdoblamiento de El Director y su
conciencia en el personaje de El Intruso. En el segundo “divertimiento” se cazan
unicornios. En “La buscadora del amor” Pellegrini recupera el procedimiento
de la alegoria (la abstraccion personificada), de origen medieval, tanto en
los personajes del marco, que abren y cierran la pieza: Optimista Prudente,
Sonador Impenitente, Misantropo Desconfiado, como en La Buscadora, que
busca “el gran amor, el Amor con maytscula” (1964: 32). Cuando sale a realizar
la “encuesta”, recuerda el viaje o peregrinacion de los cuentos tradicionales en
busca de sabiduria, a la manera del de la Comadre de Bath para saber qué es
lo que las mujeres desean con mas vehemencia (Chaucer, Cuentos de Canterbury,
finales del siglo XIV). Este rattrapage esta siempre resemantizado por la visién
contemporanea, postvanguardista de Pellegrini. En su investigacion sobre el
amor, La Buscadora escuchara la respuesta de numerosos personajes (como
en el dialogo filosofico £l banquete, de Platén), entre ellos del Inspector, quien
identifica el amor con una potencia desintegradora, subversiva (equivalente, en

términos surrealistas, a la poesia).

EL INSPECTOR: Soy inspector de seguridad puablica. Sefora, usted esta

creando un estado de angustia colectiva. ¢Sabe lo que eso significa? Un
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verdadero atentado a la seguridad del Estado. [...] ¢A quién le interesa el
amor? No tiene derecho a alterar la tranquilidad de los ciudadanos [...]
No, no puede... porque el Estado es enemigo del amor, ;lo sabe ahora? El

Estado es enemigo de todo desorden, y el amor es un desorden (1964: 38).

III. poética propositiva de procedimientos innovadores: Pellegrini no
recurre a la liminalidad entre ficcién y no-ficcion, ni a la redefinicion de la
teatralidad mas alla de lo dramatico. Por el contrario, trabaja plenamente
con la ficciéon y se mantiene en las coordenadas de la dramaticidad (mundo
representado imaginario). Pero si recurre al irracionalismo, por ejemplo, en
los juegos de ruptura de la causalidad realista, en la disoluciéon de la logica
empirica, en el salto al absurdo. Y también al conceptualismo: no solo escribe
un “prologo” a sus obras, sino que, ademas, dos de los skelches tematizan y
cuestionan el funcionamiento de la institucién-arte y proponen reflexionar sobre
el arte y el teatro (“El pintor” y “El ensayo”). Por otra parte, los textos incluyen
en las situaciones, a manera de personajes-delegado positivos o negativos, la
explicitacion de las condiciones de comprension de los textos, como puede verse

en “La escalera™:

EL PROPIETARIO: {Usted es el cinico habitual! El enemigo del orden. Usted
se complace en que todo esté patas arriba, subvertido. Pero los hombres
normales como yo no soportan esto. El hombre normal sufre. Yo sufro por
mi y por todos los otros... Por todos los hombres normales... Es un gran

sufrimiento... Es un sufrimiento cast metafisico (1964: 46).

EL CURIOSO: Lsto es una catastrofe. Ya no se puede creer en la continuidad

de las cosas. (En qué mundo absurdo vivimos? (1964: 55).

EL HOMBRE: De todos modos, gracias. Ya sé que no podria ser yo. Es posible
que todo haya sido un sueno, que no exista tal escalera. jPero como hacer
para volver al suefo, para no salir del suenio? [...] Lo solido y seguro es lo

que se desvanece mas pronto (1964: 60).

La comicidad transversaliza los tres campos procedimentales, otorgando
a la risa la funcién de produccién de conocimiento. Es una risa reflexiva,
incluso amarga, porque “el tema de la realidad que se rehtsa constituye el

brillante espectaculo comico de casi todo el devenir humano, pero, por otro
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lado, representa también el nuacleo de la verdadera tragedia que sacude al
hombre” (1964: 5).

En conclusion, la labor de Aldo Pellegrini resulta reveladora al menos
por tres aspectos destacables: su articulaciéon entre vanguardia historica y
posvanguardia, a través de los procesos de transformaciéon del surrealismo en
mas de cuatro décadas; el reconocimiento de un teatro liminal de la vanguardia
historica y la posvanguardia surgido del campo literario y de las artes plasticas;
el aporte de su Teatro de la inestable realidad, que debe ser rescatado para una
historia compleja, facetada de las practicas y concepciones de la posvanguardia
teatral en la Argentina.

Esperamos que las coordenadas historicas y el analisis de estos casos sean
el punto de partida para un programa de investigaciéon que rescate la dimension
performativa de la vanguardia hispanoamericana, en tanto teatro liminal, e

indague en su potente productividad postvanguardista.
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LA DRAMATURGIA DE EZEQUIEL MARTINEZ ESTRADA.
LA POETICA DEL DRAMA MODERNO, VERSION AMPLIADA,
EN LO QUE NO VEMOS MORIR (1941)

En diversas ocasiones se ha dicho que la relacion de Ezequiel Martinez Estrada
con el teatro es uno de los aspectos menos estudiados de su biografia y de su
produccion literaria. En los tltimos afios se han realizado nuevos aportes sobre
el tema, pero falta atn un trabajo integral y sistematico sobre sus cuatro textos
dramaticos, sus lecturas teatrales y su experiencia como espectador, sobre las
referencias al teatro en su vasta ensayistica, sobre la relacion entre dramas y
ensayos, entre otras focalizaciones.

Por esta razén la Dra. Nidia Burgos nos pidi6 que encararamos una nueva
lectura de la poética de sus dramas para el Tercer Congreso Internacional sobre la Vida y
la Obra de Ezequiel Martinez Estrada. La conferencia de 2013, en la que analizamos
Lo que no vemos moriy;, Sombras y Cazadores, ha quedado registrada en soporte
audiovisual." El presente estudio difiere de aquella conferencia: por razones
de extension y voluntad de profundizacion en la materia, hemos optado por
concentrarnos en el analisis de Lo que no vemos morir, cuya laboriosa complejidad
exige detenimiento y observacion de incontables detalles de composicion.?

Si bien hay trabajos de investigacion y analisis sobre sus piezas
dramaticas®, la mayoria de los estudios se centra en su primer texto dramético:
Titeres de pies ligeros (1929).* Mas alla de su concretizacién teatral en la puesta
en escena de Teatro del Pueblo (1931), Titeres... posee un estatus liminal con la
poesia, con el teatro para ser leido como poesia dramatica, como lo sefialé Juan
Carlos Ghiano: Titeres... es “mas poesia que drama” (1957: 11). Al respecto, no
puede ignorarse que Martinez Estrada reedité Tileres... —sin las ilustraciones—
en el volumen Poesia (1947), junto con sus otros libros de poemas.

Por otra parte, sus tres textos dramaticos siguientes: Lo que no vemos mori;

En soporte audiovisual, puede consultarse en la pagina oficial de la Fundacion Ezequiel
Martinez Estrada (www.fundeme.org.ar) y en youtube (https:/wwwyoutube.com/
watch?v=nJi8aFp6wQw).

La Dra. Nidia Burgos nos ha invitado a prologar una edicion del Teatro de Martinez
Estrada, donde trabajaremos sobre su produccién dramatica completa (de proxima
aparicién bajo el sello de EDIUNS).

Vednse, entre otros, los trabajos citados en la bibliografia al final de este articulo.
Véase al respecto la bibliografia citada por Nidia Burgos en su estudio fundamental “El
teatro de Ezequiel Martinez Estrada. Sus Titeres de pies ligeros” (2011: XI-XXXVIII).
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Sombras y Cazadores, reunidos en libro en 1957, responden a una concepcioén

teatral muy diferente a la de 7iteres... Este combina el poema dramatico o poema
en dialogo, en verso, con componentes de la commedia dell’arte y el intertexto
pirandelliano, en cambio los otros tres responden a las estructuras del drama
moderno en su version ampliada. Se trata de dos concepciones teatrales bien
diferentes, que marcan dos etapas diversas en su relacién con el teatro. La primera,
que integra 7Titeres..., corresponde a la busqueda de un teatro liminal con la poesia,
en verso, metateatral, que se autoexhibe como artificio, teatralista; la segunda,

de la que participan Lo que no vemos moru; Sombras 'y Cazadores, se basa en el modelo
mimético-discursivo-expositivo del drama moderno, aunque en su progresion
histérica de escritura va acrecentando la incorporaciéon de otros procedimientos del
teatro contemporaneo, especialmente el expresionismo vy el simbolismo.

Por lo antes expuesto, para este articulo elegimos detenernos en tres
nucleos: una propuesta para pensar la articulacién entre ensayo y teatro en la
obra de Martinez Estrada; la productividad del drama moderno, su poética
y sus versiones; el analisis de la poética del drama moderno —en version

ampliada— en Lo que no vemos morir.

Teatro y ensayistica, teatro y produccion no-teatral

Basta observar rapidamente la bibliografia completa de Martinez Estrada para
advertir la preeminencia de la ensayistica en su produccién. El teatro, como

la poesia o el cuento, poseen un corpus mas reducido que el ensayo, aunque
no por eso menos relevante. Seguir un indicador cuantitativo —cantidad

de volimenes, cantidad de paginas— y concluir que el teatro es “menor”

o “marginal” dentro de ese corpus seria, en el caso de Martinez Estrada,
engafioso: ensayistica y teatro, o mejor ain, teatro y produccion no-teatral
(ensayo, poesia, cuento, epistolario, etc.), mas alla de las diferencias discursivas,
son en Martinez Estrada una unidad. Luis Fernando Beraza escribe con
acierto: “la produccién teatral de Martinez Estrada fue concebida como una
continuacion del resto de su obra” (2015: 69). Su teatro es resultado de una
vasta operacion de permanente reescritura intratextual, si entendemos por

intratextualidad “el proceso intertextual [que| opera sobre textos del mismo

5 Estrenadael 29 de mayo de 1941 en el Teatro del Pueblo, con direccién de Lednidas

Barletta.

204 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



autor” (Martinez Fernandez, 2001: 151). De esta manera podemos sostener
que en sus dramas Martinez Estrada absorbe y transforma sus ensayos, sus
poemas, sus cuentos, bajo un nuevo formato. También podemos afirmar que en
sus sucesivas piezas teatrales Martinez Estrada absorbe y transforma su teatro
anterior. Lo que no vemos morir retoma el simbolo del hijo perdido de Titeres de pies
ligeros; Sombras y Cazadores son, a su vez, reescrituras de Lo que no vemos morir.

Si conectamos ensayistica y drama, se puede definir poliédricamente esta
condicién de la escritura de Martinez Estrada por los diferentes angulos en que se
combinan pensamiento y teatro:

1. Su teatro es una puesta en drama de su pensamiento ensayistico: la
reelaboracién de su pensamiento bajo las reglas de un nuevo formato textual, el
del teatrar;6 pero también...

2. Su teatro piensa y sabe aquello a lo que no accede la ensayistica: por su
formato textual alternativo al ensayo, revela en sus estructuras pocticas, en tanto
metafora epistemologica (Eco, 1985: 88-89) y de acuerdo con la semantizacién
de la forma (Szondi, 1994: 14), aspectos de su pensamiento no explicitados en sus
ensayos. Parafraseando a Alain Badiou (2005), en Martinez Estrada el teatro piensa,
o de acuerdo con la expresion de Mauricio Kartun (2010: 110-114), en Martinez
Estrada el teatro sabe. Piensa y sabe cosas que la ensayistica no piensa ni sabe.

3. Su teatro es una puesta en praxis de su pensamiento: el teatro como
creacién que pone en ejercicio sus ideas sobre la existencia, la ética y la estética,
ya no proyecto, programa o analisis, sino concretizacion artistica, pasaje de la
potencia al acto. Martinez Estrada hace en el teatro lo que dice en el ensayo.

4. Su teatro (como su cuentistica y su poesia), en tanto cantera metaforica
y pocética, es el llamado a advertir cuanto hay de metafora y poiesis artistica en
su ensayistica. El teatro, el cuento y la poesia colaboran en la revelaciéon de la
dimension poética de Martinez Estrada como ensayista.

5. Su teatro genera reflexion especifica sobre teatro, metatextos
ensayisticos sobre teatro que, directa o indirectamente, se refieren a la
concepcidn de teatro del mismo Martinez Estrada (por ejemplo, sus reflexiones

sobre Henrik Ibsen o Augst Strindberg). De la practica teatral surge una

Como también sucede con otros grandes ensayistas argentinos que escribieron teatro:
Ricardo Rojas, Bernardo Canal Feijéo, Rodolfo Kusch, David Vifias, Pedro Orgambide.

Sobre la posibilidad de articular esa relacion desde el Teatro Comparado, véase nuestro
"Tematologia Comparada. El sistema de ideas del nacionalismo en los ensayos y el teatro de
Ricardo Rojas” (Dubatti, 2003: 71-183), y, especialmente, el apartado “El sistema de ideas en
textos ficcionales y no-ficcionales: modelos de andlisis para el ensayo y el teatro” (75-81).
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Filosofia de la Praxis Artistica/Teatral en doble inflexion: en la concepcion que
impulsa implicitamente la praxis y en el pensamiento que explicita los saberes
de esa praxis (saber-ser, saber-hacer, saber abstracto), objetivado en ensayos

y metatextos. Un hacer teatral que ayuda a comprender el propio teatro y el
teatro que hacen los otros.

6. Su teatro se escribe a partir del andlisis del teatro y las artes de los
otros, especialmente del teatro europeo. El teatro de Martinez Estrada se hace
con el teatro que analiza, es decir, el pensamiento de Martinez Estrada sobre
teatro descubre la productividad del teatro de los otros en el teatro propio, es un
puente entre teatro (de los otros) y teatro (de Martinez Estrada).

7. Su teatro es un mediador; un difusor de sus libros e ideas: creemos que
Martinez Estrada sentia atraccion por el teatro, entre otras razones, porque le
abria el acceso a un pablico mucho mas amplio que el lectorado de sus libros
y articulos. Publico teatral del que podia devenir un publico lector. El convivio
teatral como correlato del 4gora, en su plena dimensién multiplicadora del

contagio politico. El teatro en su doble dimension de comunicaciéon y estimulacion.

Se pone en juego una fecunda dinamica de modalidades de lectura
“dentro” de la obra de Martinez Estrada:

a) del teatro al ensayo

b) del ensayo al teatro

c) la busqueda de un plano transgenérico o transdiscursivo de los
elementos comunes a ambos, manifestaciones de la misma fuente: una comun
concepcion

d) el ejercicio contrastivo de identificacion de lo que los diferencia, separa
y, a la vez, complementa en el sistema de pensamiento de Martinez Estrada

e) la relacion teatro-ensayo hacia el mundo, teatro-ensayo como
mediadores de un pensamiento transteatral y transensayistico, por e¢jemplo,
hacia la construccién de una visién politica e interpretativa sobre la Argentina,

una vision filosofica y ética sobre la existencia.

Por esta articulacion de multiples perspectivas de analisis y modalidades
de lectura, el teatro de Martinez Estrada se presenta como un fteatro liminal’
con el pensamiento ensayistico, con la poesia, con el cuento, es decir, un
lugar de frontera y conexion entre campos ontolégicos diversos, enlazados,

7 Sobre el concepto de liminalidad en el teatro: Dubatti, 2016.
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conectados, fusionados, friccionados entre si por la intratextualidad. Un teatro
de poética liminal con la poesia (7iteres de pies ligeros), con el ensayo a través
de la exposicion escénica de ideas (Lo que no vemos morw; Sombras, Cazadores).
Una relacion intratextual de recursividad (Morin, 2003), ya que es imposible
establecer qué texto es la causa y cudl el efecto: la relacion es literalmente
compleja, es decir, “com-plexus”, “lo que esta tejido junto”.

También por dicha articulacion, le corresponde a Martinez Estrada ser
reivindicado como un investigador-artista o un artista-investigador,?® esto es,
un productor de pensamiento ensayistico en diversos campos disciplinarios
(Historia, Politica, Estética, Etica, etc.), pero que, al mismo tiempo, produce
pensamiento desde la praxis artistica, tanto al hacer obras como al pensar ese

hacer en metatextos.

Productividad del drama moderno

Hay un punto de partida ya destacado por la investigacién anterior: la relacion
de Martinez Estrada con la dramaturgia de Henrik Ibsen y August Strindberg.
En un pasaje de su prologo a Tres dramas, Ghiano recuerda las reflexiones

de Martinez Estrada sobre Ibsen y Strindberg en Panorama de las literaturas y
afirma que esas observaciones “pueden aplicarse a las ambiciones de su propia
dramatica” (1957: 11-12). Hay que conectar este andlisis de Ghiano con los
puntos 5 y 6 arriba apuntados: Martinez Estrada lee a Ibsen y Strindberg desde
su propio proyecto poético y a la par los toma como modelos productivos para
su propia dramaturgia. Se trata, en términos de teoria de la complejidad, de
un vinculo de recursividad: no se sabe bien cual es la causa y cudl el efecto. Lo
cierto es que la presencia de Ibsen —mas que la de Strindberg— prolifera en
la obra total de Martinez Estrada. Baste mencionar algunas referencias. En

El Hermano Quiroga, en el capitulo “Literatura”, asegura que “tema insistente
para nuestras conversaciones era Ibsen, que los dos reverenciabamos si bien
por motivos distintos” (2001: 110), y a continuacién reproduce fragmentos de
un intercambio epistolar sobre Brand (110-117). En el poema “El omba”: La
soledad te ha hecho / luchador por el tronco, / por las ramas artista, / por

la raiz filésofo. / El arbol mas potente / es el que esta mas solo”, se descubre
un intertexto de la dltima frase del Dr. Stockmann en Un enemigo del pueblo:

8  Sobre el concepto de investigador-artista: Dubatti, 2014.
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“El hombre mas poderoso del mundo es el que esta mas solo” (2006: 236).
Hasta cuando no lo nombra, Ibsen parece estar presente como presuposicion,
como silencioso referente, por ejemplo, en La cabeza de Goliat (“El mundo de
los fantasmas y los simulacros”, “Payasos y fieras”, 2009: 253-258), cuando
Martinez Estrada expresa su distancia respecto de un teatro del mero
entretenimiento (cuyo contramodelo es el teatro ibseniano).

Ahora bien: hay que plantear una diferencia con la investigacién anterior.
Creemos que no importa tanto la huella intertextual de los dramas de Ibsen
o Strindberg en una obra completa, una escena o un aspecto composicional
del teatro de Martinez Estrada, como el hecho —relevantisimo— de que a
través de esos dramas Martinez Estrada se conecta con la poética del drama
moderno. En términos de Poética Comparada, Ibsen y Strindberg valen para
el teatro occidental como instauradores de discursividad (Foucault), no solo
para Martinez Estrada, sino para todo el teatro del siglo XX (Dubatti, 2006a:
6). Ibsen y Strindberg consolidan una forma teatral que luego se independiza
de sus textos, se expande en miles de textos de otros creadores, forma teatral
que Martinez Estrada reconoce condensada en los textos ibsenianos y
strindberguianos, pero que también frecuenta en muchos otros autores, incluso
en algunos rioplatenses, como Florencio Sanchez, Roberto Payr6 o Samuel
Eichelbaum. Ya incipientemente a fines del siglo XIX, y de manera definitiva
a comienzos del siglo XX, las estructuras del drama moderno pasan a formar
parte del legado compartido del teatro occidental.

Detengamonos en el drama moderno, poética de enorme productividad,
no solo en el teatro, también en el cine, la television, el video, incluso el
documental.’

El drama moderno comienza a constituirse en el siglo XVIIIL, a través de
la emergencia del drama burgués, y se consolida como poética en la segunda
mitad del XIX (Alejandro Dumas h. y Henrik Ibsen son dos de los principales
responsables de esa consolidacion). Desde entonces se ha desarrollado y sigue
desarrollandose en todas sus versiones (canonica, ampliada, de fusion, critica,
parddica, disolutoria), por lo que resulta un referente fundamental para pensar la
historia del teatro mundial entre 1870 y el presente. El drama moderno guarda

relacion con los principios basales de la Modernidad: es la poética de mayor

®  Paraun desarrollo mas completo sobre el drama moderno y sus versiones (canénica,

ampliada, fusionada, critica, parddica, disolutoria), véase nuestro Concepciones de teatro.
Poéticas teatrales y bases epistemoldgicas (2009, Primera Parte).
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representacion historica de la Modernidad, tal vez la contribucion mas especifica y
original que la Modernidad ha realizado a la historia del teatro mundial. En tanto
metafora epistemologica, la poética del drama moderno es la sintesis poiética de la
experiencia de la Modernidad, con sus logros y sus limitaciones. Sin la experiencia
histérica de la Modernidad10, la poética del drama moderno seria inconcebible.
Llamamos drama moderno, de acuerdo con la Poética Comparada, a una poética
abstracta (o archipoética) especifica, que se recorta por su singularidad dentro

de la historia del teatro moderno y que significa una contribucién esencial a los
procesos de modernizacién del teatro mundial, asi como atraviesa, a lo largo de

su historia, sus propios procesos de modernizacién (el drama moderno evidencia
internamente cambios relevantes regidos por el valor de lo nuevo; véase mas
adelante, el tema de las «versiones» del drama moderno).

El pensamiento ilustrado introduce una nueva concepcion teatral que
comienza a imponerse en la segunda mitad del siglo XVIII a través de Denis
Diderot (La paradoja del comediante, 1773,11 y los dramas EI padre de familia y El
hijo natural) en Francia, G. E. Lessing (con Dramaturgia de Hamburgo, 1769 y los
dramas Minna von Barnhelm y Emilia Galottr) en Alemania, Oliver Goldsmith (Ella
se humilla para seducir, 1773) y Richard B. Sheridan (La escuela del escandalo, 1777) en
Inglaterra. El racionalismo comienza a dar un giro hacia el registro de la empiria
y se acentda la busqueda de la ilusion referencial con el medio social coetaneo
a través de la primera fundacion de las matrices del «efecto de realidad» teatral.
Ya se advierte una puesta del drama al servicio de la exposicion de una tesis que
articula una predicaciéon sobre el mundo social contemporaneo. Robert Abirached
(1994) afirma que, bajo la impronta de la Ilustracién y el racionalismo, hacia 1770
el papel del teatro se vio sometido a revision, y la jerarquia de las artes comenzo
a experimentar un profundo cuestionamiento. Lessing y Diderot dieron los
primeros pasos que modificaron el alcance y el sentido de varios términos clave
del dispositivo de la mimesis y su legado fue revolucionario. Es en el siglo XVIII
que empieza a concebirse el personaje como un “reflejo” de los hombres tal

10 La Modernidad propone un conjunto de coordenadas que se hacen forma teatral

en el drama moderno, en resumen: progreso (significacion global, pensamiento
totalizador, universales), saber es poder (dominio de la realidad, cientificismo),

laicizaciéon y antropocentrismo, igualacion social y democratizacion, lo nuevo como valor
(cuestionamiento y superacion critica de lo anterior), teatro Util a la burguesia (Vision
materialista, racionalista, objetivista, pragmética), el teatro como escuelay el teatrista
como guia. Al respecto, véase Dubatti, 2009: 21-31.

La paradoja del comediante se publica recién en libro en 1830. Hasta entonces su
circulacion fue restringida.

1
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como actiian en la vida publica, a la vez como tipos y como individuos. El teatro
aspira a convertirse en un “espejo” donde se invita al espectador a reconocer a sus
semejantes y a si mismo en la comprension de una “nueva naturaleza” (Lessing,
Dramaturgia de Hamburgo). Al entrar en la era burguesa, el teatro querra cada vez
mas disimular su naturaleza teatral “convencional”, reivindicada en el pasado
por la mimesis aristotélica y su principio fundante de idealizacion: en el arte la
realidad no debe ser como es sino como deberia ser. Esa negacion hace que el
teatro deje de ser “la tltima fortaleza de los convencionalismos” (Emile Zola, “El
naturalismo en el teatro”, 2002: 153) y que, intentando acercarse cada vez mas

a la observacion directa de “como es la vida”, vaya sentando progresivamente
los artificios del realismo. Zola reconoce que “Diderot y Mercier instauraron
decididamente las bases del teatro naturalista” (2002: 165) y que a partir de alli
se observaria una “evolucion naturalista” que convertiria a los dramaturgos

en “obreros de la verdad”, “anatomistas, analistas, investigadores de la vida,
compiladores de documentos humanos” (2002: 182).

El nuevo concepto de la mimesis cumple una funcion utilitaria: sirve
ahora para excitar el interés del espectador halagando su complacencia y para
confirmar el juicio favorable que tiene de la ideologia y la moral de su grupo
soclal; mas adelante servira para producir en ¢l los cambios exigidos por el
progreso, el autocuestionamiento burgués (tan caro a la burguesia) y la lucha
de clases. En “Nuestros teatros en los noventa”, uno de los maximos cultores
del drama moderno, George Bernard Shaw, afirmara: “[El teatro debe ser]
una fabrica de pensamiento, un incitador de la conciencia, un elucidador de la
conducta social, un arsenal contra la desesperacion y la estupidez, y un templo
del Ascenso del Hombre”. En el prologo a La sefiorita fulia, August Strindberg
explicita la funcion pedagogica que la burguesia otorga a ciertas formas de
teatro, y en particular al drama moderno, ya sea para educar en su vision de
mundo, afianzar su conformismo o para cuestionarlo: “Durante largo tiempo
he tenido al teatro, como al arte en general, por una Biblia pauperum [Biblia de
los pobres], una biblia en imagenes para los que no saben leer la letra impresa,
y al dramaturgo por un predicador laico' que va ofreciendo las ideas de su

tiempo en forma popular, lo suficientemente popular para que la clase media,

12 Implicitamente, Strindberg establece una continuidad del teatro como escuela desde la

Edad Media (cuando estaba puesto al servicio de la educacién en el dogma cristiano) al
teatro como escuela de la Modernidad (cuando, vaciado de su sentido religioso original, el
nuevo teatro escuela "evangeliza” en los valores laicos de la sociedad moderna).
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que es la que llena los teatros, pueda entenderlas sin demasiados quebraderos

de cabeza. Por eso el teatro ha sido siempre una escuela para la juventud, las
personas medianamente cultas y las mujeres, es decir, para aquellos que todavia
conservan la capacidad primitiva de enganarse a si mismos y de dejarse enganar,
o0, en otras palabras, de aceptar la ilusion o sugestién que les presenta el autor»
(1982: 89). Un brillante continuador y renovador del drama moderno en el siglo
XX, Arthur Miller, observara que “El drama social es el hombre de la totalidad
humana. Para mi, solo accesoriamente es un analisis critico de la sociedad. Un
tranvia llamado Deseo es un drama social, asi mismo £/ mono velludo y practicamente
todas las demas piezas de O’Netill. Pues en el fondo todas ellas calan en la
pregunta: ;como debemos vivir?” (“El drama social del futuro”, 1959).

En nombre de la educacion y de la ilusion escénica, el teatro burgués
encuentra en la “utilidad” el fundamento politico de la nueva poética: una
herramienta para refrendar o cuestionar —como método superador— los
valores de la burguesia. Todavia en el siglo XX Jean-Paul Sartre registra ese
valor conformista y de ratificacion del statu quo de algunas expresiones del drama
moderno: “Todas estas obras burguesas siempre me han parecido repletas de
filosofia, solo que los burgueses no la reconocen porque es la suya propia...
Unicamente la ven cuando la filosofia es de algtin otro; si se trata de la propia,
entonces creen que es la verdad y exclaman: jCon qué elegancia esta dicho!”
(Un teatro de situaciones, 1979).

En suma, en el siglo XVIII se sientan germinalmente las bases poéticas
y epistemolégicas que haran posible la configuraciéon del drama moderno en
la segunda mitad del XIX: se anhela y elabora una forma genérica alternativa
a la tragedia y la comedia, el drama; se la destina a cumplir una utilidad
social en un contexto inmediato y especifico, el de la burguesia urbana, sus
problemas, planes e ideologia. Se estructura la poética de este nuevo drama
de manera tal que la pieza expone una clara tesis sobre problemas sociales
vigentes. El objeto del teatro pasa a ser el analisis critico de la sociedad
contemporanea, su discusion vy, sobre todo, su modificaciéon. Para ello se
disenan recursos de registro escénico de la empiria observada que garanticen
la ilusion referencial, la identificacién tematica y la comunicacién de la
tesis. El teatro adquiere una funcién de “espejo” o “reflejo” de la vida, y
de esta manera comienza a proyectarse hacia el realismo con la intencién
de disimular su naturaleza teatral. Las primeras expresiones canénicas del

drama moderno pueden hallarse hacia 1870. Encuentran antecedentes en
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el siglo XIX en Alexandre Dumas (hijo) y Emile Augier'®, y las poéticas del
melodrama social y el drama sentimental. Dumas (hijo) escribe en el prélogo
a su obra £/ hyo natural (1868): “Mediante la comedia, la tragedia, el drama,
la obra bufa, en la forma que mas nos convenga, pero inauguremos el teatro
util”. Sobre Dumas (hijo) ha sefialado Alfredo de la Guardia: “Tiene el mérito
de ser, en verdad, el fundador del teatro de ideas. Es evidente que su obra, no
solo revolucioné la escena francesa, y le abrié un ancho horizonte, sino que
ejerci6 una influencia universal. El comienzo del realismo francés atrajo, sin
duda, la atencién de Ibsen y de Bjornson” (1947: 38-39). Sin embargo, en
su revision de una historia del teatro francés, Emile Zola cuestiona a Dumas
(hijo) porque, si bien “es uno de los obreros mas potentes del naturalismo
y poco le ha faltado para que encontrara la férmula completa [del teatro
naturalista] y la realizara” (p. 170), es sensible atn a los convencionalismos
del teatro anterior. “Nunca duda entre la realidad y una exigencia escénica;
vuelve la espalda a la realidad (...) se diria que M. Dumas solo se sirve de lo
verdadero como un trampolin para saltar en el vacio. Hay algo que lo ciega.
No nos conduce nunca a un mundo que conozcamos, el medio es siempre
penoso y ficticio, los personajes pierden todo el acento natural y ya no tocan
con los pies en el suelo. Ya no se trata de la existencia en toda su amplitud,
sus matices, su sencillez; se trata de un alegato, una argumentacioén, algo frio,
seco, fragil, en lo que ya no hay aire. El fil6sofo ha matado al observador, esta
es mi conclusion; y el hombre de teatro ha consumado al fil6sofo. Esto es muy
lamentable” (2002: 171-172).

La consolidacion de la poética del drama moderno, tardia respecto de
la novela realista como sostiene Zola, se vincula ademas a los procesos de
cambio en la puesta en escena vy, especialmente, a los avances en escenotecnia
(luminacién a gas y eléctrica, escenografia tridimensional). Destaquemos
entre otros hitos iniciales (tanto dramaticos y escénicos como metateatrales) de
productividad en el teatro europeo entre 1870-1880, el estreno de Teresa Raquin
del mismo Zola en 1873 (version escénica de su novela, de escasa permanencia
en cartel); el inicio en 1874 de la gira de Meiningen por Europa; los estrenos de
La bancarrota (1875) y Leonarda (1879) de Bjornstjerne Bjornson, Los pilares de la
soctedad (1877)y Una casa de mufiecas (1879) de Henrik Ibsen.

13 g primero, a través de obras que prefiguran el drama moderno: La dama de las camelias

(1852), Le Demi-monde (1855), El hijo natural (1858), Las ideas de Mme. Aubray (1867) y
Monsieur Alfonso (1874); el sequndo, especialmente con El yerno del sefior Poirier (1854).
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El desarrollo del realismo y el naturalismo ya no tendra limites a partir de
la década del ochenta, cuando se producira su rica polémica (Chevrel, 1982),
crecerd el nimero de obras y autores y apareceran compaiiias que realizaran
un aporte esencial a su poética, entre ellas el Théatre Libre (1887) de André
Antoine (Francia) y la Freie Buhne (Escena Libre) de Otto Brahn (Alemania).
A partir de los afos ochenta y noventa y en la primera década del siglo XX
realizaran valiosas contribuciones a la poética del drama moderno, entre otros,
Henri Becque, August Strindberg, Gerhart Hauptmann, George Bernard
Shaw, Hermann Sudermann, Maximo Gorki, Antén Chejov, Angel Guimera,
Eugene Briecux, Jacinto Benavente, Enrique Gaspar, Giuseppe Giacosa, Romain
Rolland, Girolamo Rovetta, Roberto Bracco, Arthur Schnitzler y, en el Rio de
la Plata, Florencio Sanchez y Roberto Payré. Adquirira protagonismo impar
el Teatro de Arte de Mosct (1896), liderado por Constantin Stanislavski y

Nemirovich Danchenko.

La poética del drama moderno

La poética abstracta del drama moderno propondra un modelo mimético-
discursivo-expositivo que trabaja con una nueva concepcion del teatro (que
reclama para el analisis su respectiva base epistemoldgica) a la que llamaremos
objetivista, sustentada en cinco principios:

a) el ser del mundo es objetivo: existe un mundo “real”, objetivo,
compartido por todos los hombres, determinado y constituido por el conjunto
de saberes y experiencias de la empiria, y ese mundo posee reglas estables, de
base material, por lo que el hombre puede investigarlo, observarlo, conocerlo,
medirlo y hacer predicaciones sobre ¢l a partir de un principio de verdad
que se sustenta en las constataciones —observacion de las recurrencias y
comprobaciones— del régimen de experiencia empirica. Ese mundo objetivo
es el punto de referencia de la vida social (el comin mundo compartido, el
régimen de la vida cotidiana y las interacciones humanas) y todo conocimiento
o posibilidad del hombre parte de su relaciéon con €l

b) el ser del arte puede ser complementario con el ser del mundo real:
el arte, st bien tiene rasgos especificos, posee la capacidad de mimetizar sus
mundos poéticos (ficcionales) a las reglas de funcionamiento del régimen
de experiencia empirica. La poiests teatral puede generar la ilusion de una

reproduccion mimética de la empiria, pero, a la vez, organiza esa ilusion para
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construir hipétesis, tesis, predicaciones sobre el mundo real, y preserva su
naturaleza especifica de obra de arte.

c) el fundamento es la ilusién de contigliidad entre mundo y arte: la
dinamica de relacion entre el ser del mundo y el ser del arte debe estar definida
por la adecuacién del segundo al régimen del primero. El arte se adecua a la
percepcién del régimen de experiencia y adquiere el estatuto de una extension
valorizada, de una prolongacién multiplicadora de la empiria, pero, al mismo
tiempo, supera la diversidad-trivialidad del acontecimiento empirico con la
organizacion en una idea y con la configuracion de una estructura de reglas
especificas.

d) el tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista':
sustentada en el procedimiento de ilusion de contigiiidad metonimica entre
los mundos real y poético, el realismo exige la puesta en suspenso de la
incredulidad, la aceptacién del pacto de recepcion respecto de la posibilidad
artistica de dicha contigiiidad. El espectador debe aceptar la convencion por la
que se sostiene que el mundo poético es una parte integrada al todo real, pero, a
la vez, sabe que el arte proyecta una determinada valorizacién de la empiria y se
separa de ella por su especificidad de construccion (reglas internas de la poética).

e) estatuto del artista y funcién del arte: es un observador del mundo
real y un reproductor (reconstructor, recreador) de ese mundo en el arte, no
crea un mundo auténomo a partir de su voluntad, sino que se limita a re-crear
en la esfera poética las condiciones de funcionamiento de la empiria, con el
objetivo de volver a ver la empiria, de verla mejor, de predicar sobre ella vy,
recursivamente, de incidir desde el arte en el mundo real. La recursividad es
relevante en la poética del drama moderno: se parte del mundo para duplicarlo
en el arte, pero se pretende que luego el arte incida en la modificacién
del mundo. Resulta muchas veces dificil precisar si se trata de un vinculo
tautologico (el arte ilustra lo ya advertido en el régimen de experiencia) o
revelador (el arte pone en evidencia lo propio de la empiria hasta entonces
no advertido). La recursividad se resuelve como borramiento de los términos
causa-efecto.

La poética naturalista propone una variante de la versiéon canénica

del drama moderno: se trata de observar-analizar-exponer la empiria desde

4 Es importante sefalar que el realismo excede las estructuras del drama modernoy se
manifiesta en muchas otras poéticas. El drama moderno, en cambio, exige realismo para
su version ortodoxa.

214 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



los saberes rigurosos de la ciencia: ilustrar los saberes cientificos a prior: a
través de esquemas narrativos escénicos; acceder a esos saberes a través

del contacto con las tesis cientificas, de alli que el artista debe informarse,
documentarse, leer ciencia; partir de la observacion de la naturaleza y
elaborar un método que garantice un conocimiento riguroso. A la vez se
trata de colaborar con la ciencia en la provision de nuevos saberes desde

el “teatro-laboratorio”. Como sostiene Maria Luisa Bastos (1989: 27-40),

el naturalismo es un realismo que acentta la “ilusién de cientificismo™.
Zola lo explicita en su manifiesto de 1879: “El naturalismo en las letras

es, igualmente, el regreso a la naturaleza y al hombre, es la observacion
directa, la anatomia exacta, la aceptacién y la descripcién exacta de lo que
existe [...] No mas personajes abstractos en las obras, no mas invenciones
falseadoras, no mas absoluto, sino personajes reales, la verdadera historia de
cada uno, la relacion de la vida cotidiana™ (2002: 150); “No somos mas que
sablos, analistas, anatomistas, y nuestras obras tienen la certeza, la solidez y
las aplicaciones de las obras de ciencia” (p. 163).

El drama moderno opera como mimesis realista en tanto posee la
capacidad de someter los mundos poético-ficcionales al régimen de experiencia
del mundo natural-social objetivo. Es discursivo porque se basa en la fluidez de
la palabra dentro de la situacién escénica, no cuestiona la posibilidad de contar
con un alto caudal lingiiistico: la accién verbal es un componente insoslayable
de su poética, a veces mas relevante que la accion fisica. Es expositivo porque los
intercambios verbales son puestos al servicio de la exposiciéon redundante de una
tesis, del analisis, conocimiento y predicacién sobre el mundo.

En la esfera del trabajo, el dramaturgo es consciente de como entabla
vinculos entre empiria y creacion poética. Obsérvese como resuelve Ibsen esa
tension en este metatexto: “En general establezco para cada una de mis piezas
tres planes que difieren mucho por los detalles, si no por la trama. Después
del primer esquema, me parece conocer a los personajes como si yo hubiera
viajado con ellos en tren. En el borrador siguiente, todo se me aparece con
mas nitidez y yo los conozco como si juntos hubiéramos pasado un mes en un
lugar de veraneo: ya distingo en ellos los rasgos fundamentales y las pequenas
particularidades de su caracter. Con todo, todavia seria posible un error de mi
parte en algin aspecto esencial. En fin, con el tercer borrador, llego a los limites
de mi conocimiento: ya no ignoro nada de esas gentes que he frecuentado
durante tanto tiempo y tan de cerca. Son mis amigos intimos. No me han de

decepcionar, y tal como entonces los veo, es como los veré siempre. Yo no busco

La dramaturgia de Ezequiel Martinez Estrada 215



simbolos, pinto hombres. No me atrevo a meter un personaje en una pieza hasta
que sea capaz de contar mentalmente los botones de su levita”."

Dario Villanueva ha sefialado tres dimensiones del realismo que estan
presentes en la configuracion del drama moderno:

* realismo genético: “Todo lo fia a la existencia de una realidad
univoca anterior al texto ante la que sitda la conciencia perceptiva del autor,
escudrinadora de todos sus entresijos mediante una demorada y eficaz
observacién. Todo ello da como resultado una reproduccién veraz de aquel
referente, gracias a la transparencia o adelgazamiento del medio expresivo
propio [del teatro], el lenguaje [dramatico y escénico], y a la «inceridad> del
artista” (2004: 43).

* realismo formal: “Hablaremos de realismo formal o inmanente
como opuesto al realismo genético y le atribuiremos en vez de aquella
<hermenéutica de reconstruccién> —la mas logica para poder proyectar
en correspondencia el mundo interno descrito en el texto sobre el mundo
real objetivo del que procedia— el principio desarrollado por Hans Georg
Gadamer de la distincién estética, que lleva implicita la abstracciéon «de todo
cuento constituye la raiz de una obra como su contexto original vital, de
toda funcioén religiosa o profana en la que pueda haber estado y tenido su
significado>. Es decir, la puesta en paréntesis de dos momentos no estéticos
que le son inherentes: objetivo, funcién, significado de contenido». (...) Esta
doctrina gadameriana concede al texto vida propia, relativamente auténoma
del autor y de su intenciéon” (2004: 68).

* realismo intencional: “Nos acercamos asi a la comprension del
realismo no desde el autor o desde el texto aislado, sino primordialmente desde
el lector, con todos los avales necesarios de la fenomenologia, que no concibe
una obra de arte [teatral] en plenitud ontoldgica si no es actualizada, y de una
pragmatica que no considera las significaciones solo en relacion con el mero
enunciado, sino desde la dialéctica entre la enunciacién, la recepcién y un
referente. Un realismo en acto, donde la actividad del destinatario es decisiva
y representa una de las manifestaciones mas conspicuas del principio de
cooperacion formulado por H. P. Grice” (2004: 114).

El realismo del drama moderno presenta estas tres dimensiones: la de
la presuposicion y consecuente sujecion al régimen de experiencia empirica
propio del mundo o la realidad; la de una logica interna del texto dramatico y

15 Metatexto antolégico de Ibsen, citado y traducido por Anderson Imbert (1946: 179).
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del texto escénico que plantea un vinculo con la especificidad de lo artistico, la
negatividad caracteristica de la autonomia; la de la participaciéon del espectador
quien, para que haya realismo, debe partir de la aceptacion de la convencion
realista incluso cuando es consciente de la especificidad artistica de la obra y sus
convenciones.

Consideramos que estas tres dimensiones del realismo son
complementarias, no opuestas o refractarias entre si y que, a diferencia de lo
sefialado por Villanueva, las tres estan presentes en la teoria y en la practica
literaria-teatral de Zola (2004: 44 y sigs.). Por lo tanto, tres preguntas son
insoslayables ante la poética del drama moderno:

1. ;Cémo piensa la poética del drama moderno el mundo o la realidad
con los que guarda un vinculo de realismo genético y sobre los que pretende
incidir?

2. ;Qué¢ artificios o procedimientos estructurales establece el drama
moderno para simultaneamente entablar el vinculo de la obra artistica con el
mundo/la realidad sustentados en forma objetivista y preservar la autonomia, la
monumentalidad, la diferencia que hacen de esa obra una contribucion al arte?

3. iQué le pide el realismo del drama moderno al desempeno del
espectador en cuanto al desarrollo de destrezas para que, pragmaticamente, la

poética sea posible? (Qué disefio de espectador implicito realiza?

En tanto archipoética o modelo abstracto, los rasgos estructurales
inmanentes del drama moderno pueden sistematizarse en seis niveles,
interrelacionados vy, a la vez, subsumidos al efecto de ilusiéon de contigtiidad
metonimica entre mundo real objetivo y mundo poético:

* realismo sensorial: a partir de los datos provenientes de los sentidos
(especialmente la vista, el oido y el olfato), la escena realista debe reproducir
el efecto sensorial del mundo real, “como si” el espectador asistiera a una
escena reall6. El espectador debe poder aceptar la ilusién de una “cuarta
pared” invisible, debe sentirse el espia de una situacion “real” que no reconoce
su presencia como testigo. Esa ilusion no debe romperse de ninguna manera
(principio de dramaticidad). Para ello son fundamentales la funcién iconica de
los signos, el empleo en escena de accesorios reales (objetos), la escenografia

tridimensional (que desplaza los telones pintados), la abundancia de detalles

16 Veéase Anne Surgers, "En direccién al ‘realismo™ en Escenografias del teatro occidental

(2005: 130-136).
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superfluos (R. Barthes) que contribuyen a crear el efecto de “diversidad de
mundo” (Ph. Hamon), los materiales reales en la confeccion del vestuario, el
efecto de la luz adecuado al régimen empirico, el acuerdo coherente entre
escena y extraescena, el trabajo de los actores no direccionado frontalmente
hacia el espectador (los actores pueden actuar “de espaldas” a la platea).
Deben evitarse los guinos al ptblico, los mondlogos y soliloquios, el “salirse
de personaje”. El realismo canénico no puede evitar valerse de recursos del
realismo ingenuo, por ejemplo, el uso de comestibles calientes y olorosos
durante la situacion de una cena, el uso de fuego, la inclusién de animales
vivos; sin embargo, muchas veces no puede renunciar a la mediaciéon
metaférica, especialmente en las escenas de violencia, sangre, sexo o muerte,
en esos casos se buscan las resoluciones sensoriales mas veristas a través de
efectos especiales (que tanto desvelaban a un director como el naturalista
André Antoine).

s realismo narrative: en el plano de la articulacion de los
acontecimientos ficcionales entre si, la poética del drama moderno busca
mimetizar el funcionamiento empirico de las representaciones temporales en la
vida cotidiana, pero, a la vez, lo tensiona con las necesidades de la coherencia
narrativa inmanentes a la obra dramatica. Se trata de lograr un equilibrio
entre la logica del régimen de lo real y la materialidad del arte, ya que —como
seflalamos arriba— incluso en el realismo el drama no pierde su dimensiéon
poética. Se requiere la escena presentificadora de los acontecimientos (que se
exponen “por ellos mismos” ante los ojos de los espectadores, de acuerdo con
la observacion de P. Szondi, 1994: 29), combinada con la inclusiéon dramatica
de relato (referencia verbal de los acontecimientos en su ausencia, con el
objetivo de informar lo sucedido en el pasado o lo acontecido en el campo de la
extraescena) a través del personaje (narradores internos, Abuin Gonzalez, 1997:
23); linealidad progresiva (principio, desarrollo, fin) articulada segtin gradacion
de conflictos; ritmo y velocidad acordes a cada situacion segin la observacion
del régimen de experiencia; alternancia de secuencias sintacticas con acciéon
y sin accion; causalidad explicita o implicita (inteligible o explicitable) en el
vinculo entre los hechos; cronotopo realista (acuerdo entre espacio y tiempo
segun la observacion de la empiria); distribucién de la elipsis para anular zonas
de representacion trivial; ubicacion estratégica y valorizacion central de los
encuentros personales (E. Bentley) en tanto en dichos momentos reveladores es

cuando mas avanza la accion de la pieza.
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* realismo referencial: lo narrado o mundo representado en escena
(cuerpo semidtico 1) debe guardar vinculos referenciales con la imagen del
mundo real proveniente del régimen de experiencia. Dicha imagen varia de
acuerdo con variables socio-culturales (por ejemplo, no conciben de la misma
manera el régimen de experiencia un ateo y un creyente). Los componentes de
la fabula y la historia (personajes, acontecimientos, objetos, tiempo y espacio
representados) no pueden entrar en contraste con los datos y saberes que
proveen las categorias de lo normal (lo que constituye norma, lo inexorable)

y lo posible (lo contingente, incluso lo insdlito) en el régimen de experiencia'®.
Algunos procedimientos en este nivel son los siguientes: el personaje
referencial de identificacion social; el acuerdo metonimico entre el personaje

y el espacio que habita; el personaje con entidad psiquica y social (logica de
comportamientos, afectaciones, pasado y memoria, motivaciones, pertenencia
socio-cultural, diferencia); la oposicién de caracteres; las nociones de tipo y de
individuo de rasgos definibles; el registro del tiempo contemporaneo que (a
diferencia del drama histérico) busca acentuar el efecto de contigiiidad entre el
teatro y la vida inmediata.

* realismo linguistico: la lengua de los personajes en escena debe
contribuiry, a través de su convencionalizacién, a generar efecto de realidad
de acuerdo con la naturaleza del personaje, las situaciones, la pragmatica del
dialogo, etc., siempre referenciados con los saberes de la empiria. La lengua
poética de los personajes busca asimilar su convencion a la lengua natural.

El uso de la prosa es excluyente. Se recurre a un alto caudal lingtistico de los
personajes, que evidencia una gran confilanza de los dramaturgos realistas en la
capacidad de expresion y creacion de sentido de la palabra.

* realismo semantico: todos los niveles estan atravesados por el
objetivo de exponer una tesis, que consiste en una predicacion relevante,
significativa sobre el mundo social, resultado del examen de lo real social,
con vistas a ratificar o modificar su realidad. La produccién de sentido se

concreta desde la estructura narrativa, desde la composicion del personaje,

17
18

Para la nocion de cuerpo semidtico, véase Cartografia teatral, cap. Il.

Por ejemplo, constituyen lo normal las leyes de la fisicay la quimica, la regularidad del
tiempo (las estaciones, los momentos del dia), las imposiciones de la naturaleza bioldgica,
etc. En lo posible ingresa todo aquello que, de acuerdo con el régimen de experiencia,
podria suceder, aunque no necesariamente (es posible que mafiana sea un hermoso dia,
que vengan visitas, etc.) Sobre las nociones de lo normal y lo posible, véase Barrenechea,
1978: 89-90).
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desde el plano lingtistico, etc. Tres procedimientos fundamentales son el
personaje-delegado (Ph. Hamon), encargado de explicitar las condiciones

de comprension de la tesis; la creacion de una red simbolica que objetiva y
sintetiza la tesis a través de un simbolo o conjunto de simbolos (la “casa de
muiiecas”, el “pato salvaje”, los “espectros”, etc.); la redundancia pedagogica,
herramienta de cohesién que garantiza la insistencia en la construccion de

la tesis a lo largo del texto y en todos sus niveles. La tesis generalmente es
univoca, aunque la capacidad de produccion de sentido del texto la supera

y produce un efecto multiplicador de la semantica de la pieza. En el caso

del naturalismo (variable interna de la poética realista), la tesis proviene de
textos cientificos preexistentes. En el realismo canoénico la tesis suele poseer
un caracter tautologico, es decir, preexiste a la creacion de la pieza teatral. El
texto predica una tesis cuyo contenido es extraartistico y ya se conoce antes
de ver o leer la obra. Sin embargo, como observaremos en el analisis de Una
casa de mufiecas (Dubatti, 2009), el drama posee una capacidad semantica que
excede la univocidad de la tesis y, en consecuencia, posibilita la generacion de
saberes nuevos, no tautolégicos. Es relevante la observacion de Zola respecto
del caracter objetivo de la tesis, que debe dejar de lado toda “emocién” o
“prejuicio” del autor: la tesis debe ser “impersonal”, el dramaturgo “no es
mas que un escribano que no juzga ni saca conclusiones. El papel estricto

de un sabio consiste en exponer los hechos, en ir hasta el fin del analisis, sin
arriesgarse en la sintesis; los hechos son estos, la experiencia probada en tales
condiciones da tales resultados; y se atiene a estos resultados porque si quisiera
avanzarse a los fendmenos, entraria en el campo de la hipotesis; se trataria de
posibilidades, no de ciencia” (2002: 160-161).

* realismo “intencional® o voluntario en la pragmatica del
espectador: la violencia o presiéon que implica someter los mundos poéticos
alalogica del régimen de la empiria y de la exposicion de una tesis, muchas
veces no garantiza que los textos no se desdelimiten del principio organizador
del efecto de real. En esos casos, de acuerdo con Dario Villanueva, es el lector
o ¢l espectador del drama el encargado de mantener viva, a puro pacto de
recepcion, la dinamica de la convencion. Para que haya realismo, el espectador
debe aceptar la existencia de un mundo anterior a la poiesis, la sujecion de
esta al funcionamiento de ese mundo, el sistema de convenciones que generan
la ilusion de contigtiidad, la funcion del arte y del artista antes sefialados, etc.
Como puede observarse, cada concepcion de teatro exige a los espectadores un

principio de colaboracion, desempenos, presuposiciones y saberes diversos.
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Tal como sostiene la Poética Comparada, las archipoéticas ofrecen al
menos seis versiones de despliegue historico y en el caso del drama moderno
esto resulta verificable por la gran productividad de su modelo. Las versiones
son las siguientes:

1. la versién canonica, que acabamos de caracterizar en su modelo
abstracto, y que puede hallarse en la micropoética de los textos de Henrik Ibsen
de su periodo canoénico: Los pilares de la sociedad (1877), Una casa de muiiecas (1879),
Espectros (1881), Un enemigo del pueblo (1882) y El pato salvaje (1884).

2. la versiéon ampliada, en la que la estructura canoénica presenta
intertextos de otras archipoéticas subordinadas. Puede verificarse en una vasta
literatura dramatica, entre la que se cuentan textos del mismo Ibsen (£/ arquitecto
Solness, El nifio Eyolf; Cuando despertemos entre los muertos) y de Arthur Miller (drama
moderno e intertextos del cine en La muerte de un vigjante, 1949).

3. la version fusionada de dos archipoéticas (ambas archipoéticas se
imponen como formalizadoras de la organizacion del nuevo modelo) puede
hallarse en el teatro de August Strindberg, ya en El padre (1887) y La sefiorita fulia
(1888), pero especialmente en la version mas compleja, La danza macabra (1900).
También en el teatro de Eugene O>Neill, £/ mono velludo (1922).

4. la version critica o cuestionamiento interno de la version canonica: se
trata de una version avanzada por su capacidad de sintesis y economia sobre
la organizacion de la poética canonica, y que recurre a intertextos de otras
archipoéticas. Sobresale en el realismo critico de Bertolt Brecht: Madre Corgje
(1939), Vida de Galileo (1939), El circulo de tiza caucasiano (c1940).

5. la version parddica, que trabaja sobre el modelo de la repeticion
y la transgresion de componentes de la version canoénica, puede hallarse
tempranamente en la estructura de Ubi Rey (1896) de Alfred Jarry y en La
cantante calva (1950) de Eugene Ionesco.

6. la version disolutoria o versiéon negativa, cuya poética resulta del
ejercicio de violencia sistematica contra los fundamentos de la versién canénica.
Pueden leerse como versiones disolutorias del drama moderno Esperando a Godot

(1952) o las piezas del teatro breve de Samuel Beckett.
Martinez Estraday las estructuras del drama moderno
Los tres dramas escritos por Martinez Estrada en su segunda etapa teatral

responden a las estructuras del drama moderno, pero en su version ampliada,
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es decir, incorpora procedimientos de otras poéticas —expresionismo,
simbolismo— subordinados a una matriz que proviene del drama moderno
canoénico. Como hemos adelantado arriba, en la secuencia de escritura Lo que
no vemos morir / Sombras / Cazadores, se advierte una progresiva intensificacion de
la incorporaciéon de otros procedimientos, pero la poética del drama moderno
sigue siendo basal. Nos detendremos en el analisis de Lo que no vemos morir para
sefialar, primero, su relacién con el drama moderno, y luego la presencia de
procedimientos de ampliacién con otras poéticas."

Martinez Estrada escribe Lo que no vemos morir desde la base mimético-
discursivo-expositiva objetivista del drama moderno. La historia de Pablo,
Marta y su familia esta construida desde la mimesis realista por la ilusién
de contigiiidad que se genera entre el mundo poético-ficcional y el régimen
de experiencia del mundo natural-social objetivo. La mimesis realista
garantiza que el espectador establecera relaciones entre la obra y el mundo
contemporaneo, de alli que la historia que se cuenta sea contemporanea al
mundo real del espectador. En cuanto a lo discursivo, Martinez Estrada se
funda en la fluidez de la palabra dentro de la situacion escénica, otorga a sus
personajes un alto caudal lingiiistico que coloca en primer plano la accién
verbal. Pone todos estos componentes al servicio de la exposicion de una tesis,
del analisis, el conocimiento y la predicacién sobre el mundo compartido con
los espectadores. Martinez Estrada respeta los cinco principios de la concepcion
del drama moderno: a) parte del supuesto de que el ser del mundo es objetivo,
“real”, compartido por todos los hombres, posee reglas estables, y puede ser
investigado, comprendido y predicado; b) el ser del arte tiene la capacidad
de complementarse con el ser del mundo real, puede mimetizar sus mundos
poéticos (ficcionales) de acuerdo con las reglas de funcionamiento del régimen
de experiencia empirica; ¢) desarrolla los mecanismos de ilusion de contigtiidad
entre mundo y arte; d) recurre a la escena realista; e) se autoatribuye un estatuto
de artista observador del mundo real y capaz de reproducir el funcionamiento
de ese mundo en el arte, asi como otorga a su teatro la funcién de volver a ver
la empiria, de verla mejor, de predicar sobre ella y, recursivamente, de incidir
desde el arte en el mundo real. En el caso de Martinez Estrada la recursividad es
relevante: parte de la observacion y el analisis del mundo para duplicarlo en el

arte, pero pretende ademas que el arte incida en la modificacion del mundo. Es,

19 para el analisis de Sombras y Cazadores, remitimos a nuestra conferencia citada en nota 1

o al prélogo de Teatro de Martinez Estrada de proxima edicion en EDIUNS.
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ala vez, un vinculo tautologico (el arte ilustra lo ya advertido en el régimen de
experiencia) y revelador (el arte pone en evidencia lo propio de la empiria hasta
entonces no advertido). He aqui la doble instrumentalidad del drama moderno,
presente en Lo que no vemos morir, en complementariedad con la funcién que el
teatro independiente —y especialmente el Teatro del Pueblo, que estrena la
obra— otorga al teatro como escuela.?’

No se trata en Martinez Estrada de la exposicion de saberes cientificos,
tomados de sus lecturas de la ciencia, sino mas bien de saberes que provienen de
la auto-observacion de la propia existencia en el mundo. En su caso, como en
el de Strindberg (Dubatti, 2009), la base objetivista, como veremos enseguida,
se combina con una dimensién subjetivista. En la esfera del trabajo, como el
dramaturgo del drama moderno, Martinez Estrada es plenamente consciente de
sus métodos de observacion social y de auto-observacion existencial, explicitados
en sus ensayos e incluso en su poesia.

Para componer Lo que no vemos morir, Martinez Estrada pone en ejercicio las
tres dimensiones del realismo presentes en la configuracion del drama moderno
sefialadas por Villanueva (2004): realismo genético (la reproduccion veraz del
referente observado en la realidad social y existencial), realismo_formal (concede al
texto vida propia, relativamente autéonoma del autor y de su intencion) y realismo
intencional (garantiza desde la construccion de la poética que el lector acepte la
convencion realista, su principio complementario de cooperacion).

Detengamonos primero en los artificios o procedimientos estructurales
del drama moderno canénico con los que Martinez Estrada construye Lo que no
vemos morir, luego observaremos los procedimientos de ampliacién provenientes
de otras poéticas. Seguiremos en nuestro primer paso los seis niveles de realismo:

* Realismo sensorial: a partir de los datos provenientes de los sentidos
(especialmente la vista, el oido y el olfato), la escena realista de Lo que no vemos
morir reproduce el efecto sensorial del mundo real, “como si” el espectador
asistiera a una escena real. Esto se desprende de la primera didascalia, en la
que Martinez Estrada disena el espacio escénico: “Comedor, a todo lo ancho
del escenario. Amplia puerta que puede cerrarse con cortinas, comunica con
el escritorio”, etc. (1957: 18). El dramaturgo disena un espectador-modelo
que acepta la ilusion de una “cuarta pared” invisible y sostiene el principio de

dramaticidad (el mundo ficcional parece desempenarse ajeno a la presencia del

20 Sopre la relacion del teatro independiente con el concepto de teatrista ilustrado, véase
Dubatti 2012a.
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publico en la sala, sin fracturas, a la manera del “drama absoluto” del que habla
Szondi, 1994). En la descripcion del espacio escénico Martinez Estrada recurre
a todos los componentes de la escena realista caracteristica del drama moderno:
la funcién iconica de los signos, el empleo de accesorios reales (objetos), la
escenografia tridimensional (que desplaza los telones pintados), la abundancia
de detalles superfluos y el efecto de “diversidad de mundo”, los materiales reales
en la confeccion del vestuario, el efecto de la luz adecuado al régimen empirico,
el acuerdo coherente entre escena y extraescena, el trabajo de los actores no
direccionado frontalmente hacia el espectador (los actores podrian actuar “de
espaldas” a la platea). Deben evitarse los guinos al ptablico, los mondélogos

y soliloquios, el “salirse de personaje”. Ningiin componente de la imagen
multisensorial de la escena quiebra el efecto de real.

* Realismo narrativo: Martinez Estrada combina la escena
presentificadora de los acontecimientos (que se exponen “por ellos mismos”
ante los ojos de los espectadores) con la inclusion dramatica de relato a cargo
de personajes-narradores internos. Trabaja con una linealidad progresiva
(principio, desarrollo, fin) articulada segtin gradacion de conflictos, segiin una
secuencia narrativa prototipica (Adam, 1992)21:

1. Situacion inicial: cubre casi todo el Acto I, en el que se cuenta la

situacion desesperante de los negocios de Pablo y el malestar de su

relacion con Marta, justo el dia en el que cumplen 25 anos de casados.

Se trata de una situacion inicial extensa, en la que Martinez Estrada

actualiza abundante informacién sobre el pasado de los personajes (y

estratégicamente oculta parte importante de esa informaciéon que nunca

serd revelada en el transcurso de la obra, en un juego relevante con las
expectativas del ptblico, deseoso de saber).

2. Complicacion: el suicidio de Marta, magistralmente manejado por

Martinez Estrada desde la elipsis y el recurso del entreacto madurativo.

2l paraJean-Michel Adam (Les textes: types et prototypes, Paris, Nathan Université,

1992), el texto narrativo se define por una secuencia, estructura o red relacional
jerarquica. Es la unidad constitutiva del texto conformada por grupos de proposiciones
(macroproposiciones). La proposicién es una unidad ligada por el movimiento doble
complementario de la secuencialidad y la conexidad. La secuencialidad es la estructura
jerarquica a la que se integran las proposiciones; la conexidad es la sucesion lineal de esas
proposiciones. Para Adam hay cinco secuencias prototipicas (nimero reducido de tipos
de reagrupamiento de proposiciones elementales): narracién, descripcion, argumentacion,
explicacion y didlogo. La secuencia narrativa prototipica puede esquematizarse de este
modo: Situacion inicial - Complicacidn - Re(Accién) - Resolucion - Situacién final.
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Se oye el disparo del arma justo en el cierre del Acto I. El espectador
dudara durante el intervalo entre Acto I y Acto II quién se ha matado, ya
que tanto Pablo como Marta pueden haberse suicidado. Recién sabremos
efectivamente qué ha sucedido en el arranque del Acto II, Pablo aparece
en el comienzo de la Escena 1 y se refiere a la muerte de Marta.

3. Re(Accion): toma todo el Acto II 'y buena parte del I1I. Frente al
suicidio de Marta, Pablo ird tomando conciencia de su nueva situacién,

se sentird culpable e ira cayendo progresivamente en un nuevo estado

de desesperacion y agotamiento, confusion y lucidez. Dialogara con la
sirviente Maria sobre el secreto de su esposa, se encontrard en el espacio
del sueno con Marta, intentara ordenar en lo posible algunas cuentas
pendientes, pedira a sus hijos dinero para pagar la deuda con su cunado
Andrés (dinero que le serd negado), se enterara del secreto de su mujer (el
hijo perdido) en didlogo con su hija Ofelia.

4. Resolucion: Acto II1, Escena 6 (escena final). En didlogo con Eva, su
cunada, Pablo realiza una confesion final y le anuncia que partira “Para
no mirar a la muerte. Sino adelante. A la soledad” (1957: 74). Finalmente,
parte de su casa en un nuevo estado de conciencia. Es esta, en realidad, su
segunda partida del hogar, pero ahora diferente: “Lo que ninguno de los
dos sabremos es si me voy sin culpa. Ni cual es el sentido de esas cosas que
mueren en nosotros y que no vemos morir” (1957: 75).

5. Situacién final: breve mirada final en la que Eva despide a Pablo (en

la extraescena) mientras lo mira alejarse desde la ventana, en situacion
deliberadamente semejante a la de la despedida anterior de Pablo con el
Cobrador. Escribe Martinez Estrada: “(Sale Pablo. Eva mura por la ventana, a la
calle, como Pablo cuando se fue el Cobrador. Un largo silencio. Fva levanta una mano,
como saludando. Telon.)” (1957: 75).

La secuencia se articula a través de la ubicacion estratégica y la valorizacion

central de los encuentros personales (procedimiento fundante del drama

moderno canénico), y es en dichos momentos reveladores cuando mas avanza

la accion. Martinez Estrada multiplica los encuentros personales de Pablo con

Marta (Acto Iy Acto II1, este tltimo en el plano del sueno), con Eva (en los tres

actos), con sus hijos, con la sirvienta Maria, con el Cobrador, con su cuiiado

Andrés... En todos los casos combina la accion verbal con la accion interna, la

acci6n manifestada por el silencio de los personajes, lo que se dice y lo que se

calla, de lo que resulta una causalidad implicita que se encarga, paraddjicamente,
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de explicitar el misterio de la existencia, la necesidad de aceptar que no se

sabe, la imposibilidad de decir. Martinez Estrada centra la accion en el balance
existencial, la reflexion a partir del paso del tiempo en la propia vida y el devenir
de la existencia, por lo que su obra busca un equilibrio entre realismo social

y realismo psicologico. Es relevante recordar que este procedimiento de la
accion interna ya esta presente, con la consecuente anulacion de las estructuras
monologales, en la versiéon candnica del drama moderno, por ¢jemplo, en Una
casa de mufiecas, de Ibsen (véase al respecto Dubatti, 2006a, y especialmente
nuestro estudio preliminar a Ibsen, 2006). Martinez Estrada preserva en los tres
actos el mismo cronotopo realista del interior de la casa.

* Realismo referencial: ¢l mundo representado por Lo que no vemos morir
se vincula referencialmente con la burguesia argentina contemporanea, y por
extension con la sociedad argentina en su conjunto (los otros sectores sociales
con los que la burguesia se vincula). Hay una correlacién entre campo interno
referencial de la obra y campo externo referencial (el mundo de la vida social/
existencial en la empiria). Los componentes de la fabula y la historia (personajes,
acontecimientos, objetos, tiempo y espacio representados) no entran en
contraste con los datos y saberes que provienen de la empiria, Martinez Estrada
se maneja dentro de las categorias de lo normal (lo que constituye norma, lo
inexorable) y lo posible (lo contingente, incluso lo insélito) en el régimen de
experiencia (Barrenechea, 1978). Lo que no vemos morir trabaja su poética con
los principales procedimientos canénicos del realismo referencial: el personaje
referencial de identificaciéon social; el acuerdo metonimico entre el personaje
y el espacio que habita; el personaje con entidad psiquica y social (logica de
comportamientos, afectaciones, pasado y memoria, motivaciones, pertenencia
socio-cultural, diferencia), con historia (método biografico); la oposicion de
caracteres; las nociones de tipo y de individuo de rasgos definibles; el registro del
tiempo contemporanco que (a diferencia del drama historico) busca acentuar el
efecto de contigiiiddad entre el teatro y la vida inmediata.

* Realismo lingiiistico: la lengua de los personajes en escena genera
efecto de realidad (tal como se pensaba ese registro en los afios cuarenta).
Martinez Estrada mimetiza el régimen lingtiistico poético interno a la obra, a
través del léxico, la pragmatica del dialogo, las funciones del lenguaje, etc., de
acuerdo con la observacion de la lengua natural en la empiria. El habla de los
personajes se funda en una convenciéon que busca la ilusién de contigtiidad con
el habla en la sociedad contemporanea. Los personajes hablan en prosa, como

es caracteristico del realismo en oposicion a la tradicion ancestral del teatro
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en verso (y a diferencia de 7iteres...). Se recurre a un alto caudal lingtistico de
los personajes, que evidencia una gran confianza de Martinez Estrada en la
capacidad de expresion y creacion de sentido de la palabra, pero también al
uso de lo no-dicho, de la palabra silenciada, de la palabra de la accién interna,
componente que Martinez Estrada reivindica como presente en la vida cotidiana.
* Realismo semantico: en Lo que no vemos morir todos los niveles del
realismo estan atravesados por el objetivo de exponer una tesis, que —como
en el drama moderno canénico— consiste en una predicacion relevante,
significativa sobre el mundo social, resultado del examen de lo real social,
con vistas a ratificar o modificar su realidad. La tesis de Martinez Estrada
es desoladora, y, a la vez, catartica, y como veremos enseguida (al estudiar
los procedimientos de ampliacion del drama moderno) tiene una base
subjetivista: la existencia nos condena a la muerte, la disolucion y el fracaso,
con el paso del tiempo todo va muriendo en nosotros, pero nos empefnamos
en no verlo morir, en algin momento de la existencia abrimos nuestra
percepeidn a esos procesos de degradacion y asumimos una nueva relacion
con la muerte. Nuestra nueva relacién con la muerte se transforma en un
nuevo estado de conciencia, que implica una mirada licida sobre la verdadera
realidad. Conocer esa verdadera realidad implica aceptar el misterio, es decir,
aceptar que nos esta vedado conocer, comprender, desentranar el porqué
de esa verdad del mundo. Y esa lucidez, dolorosa, a la vez, es catartica: es
necesario enfrentar esta verdad porque “cuanto mas padezco, mas me siento
aliviado”, afirma Pablo (1957: 47). Como es caracteristico de una zona del
drama moderno (por ejemplo, Los pilares de la sociedad, Una casa de muiiecas, Un
enemigo del pueblo, Espectros de Ibsen, no asi El pato salvaje que propondra la tesis
contraria de la “mentira vital”), Martinez Estrada propone valerse del teatro
para mirar de frente la realidad, la verdad (tal como el autor la concibe). El
(auto)engaiio (no querer ver la realidad) es, a la larga, peor que la toma de
conciencia sobre como funciona realmente la vida. Martinez Estrada se vale
de los tres procedimientos fundamentales para la explicitaciéon de esta tesis:
los personaje-delegados (Pablo, Eva, Marta cumplen la funcién de explicitar
las condiciones de recepcion de la tesis); la creacion de una red simbolica
que objetiva y sintetiza la tesis a través de un simbolo o conjunto de simbolos
complementarios (la “tabla en el naufragio”, el “hijo perdido”, con la riqueza
semantica que se despliega en estos simbolos-canteras que enlazan en red
con el cierre de la fabrica, la muerte de Marta, la disolucion de la familia,

etc.); la redundancia pedagoégica, la isotopia, la insistencia —repeticién
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con variaciones— en los mismos ntcleos semanticos para garantizar la
comunicacién de la tesis.

* Realismo “intencional” o voluntario en la pragmatica del
espectador y el lector: implicitamente, Martinez Estrada disefia un
espectador y un lector encargados de mantener viva, a puro pacto de recepcion,
la dindmica de la convencién realista. Todos los niveles anteriores disefian
pregnantemente un espectador/lector dispuesto a asumir el pacto de recepcion
realista del drama moderno, con la intencion de volver a ver la empiria/
existencia real desde el teatro, verla mejor, salir del teatro con una predicacion

sobre el mundo social/existencial, hacer con ese saber algo en la vida cotidiana.

Ampliaciéon del drama moderno: procedimientos

Reconocida la matriz procedimental del drama moderno canénico, de la
que sin duda Martinez Estrada es deudor, detengamonos ahora brevemente
en los procedimientos de la versién ampliada con componentes de la poética
expresionista y simbolista:

* Tesis subjetivista: a diferencia del drama moderno canonico,
Martinez Estrada no fundamenta su tesis en un corpus cientifico o en una
documentacién/observacion objetivista, sino en la propia experiencia
subjetiva. Su tesis estd relacionada con la vehiculizacion teatral de la propia
vision de mundo: a la manera del protoexpresionismo (Dubatti, 2009), Lo que
no vemos morir habilita la concepcion de que el teatro puede transmitir tesis
vinculadas a la experiencia autobiografica, a la autorreflexion existencial, a las
“dramaturgias del yo” (como sucede precursoramente con Strindberg y mas
tarde, entre otros, con Eugene O’Nelill; véase al respecto nuestro analisis de
La sefiorita fulia, de Strindberg y £l mono velludo de O’Neill en Dubatti, 2009).
La concepcién de Martinez Estrada se relaciona con el expresionismo por la
valoracion de la experiencia subjetiva del hombre como fundamento de la
realidad y del mundo social. Paradéjicamente, el expresionismo sostiene que
la experiencia subjetiva construye el mundo compartido vy, por lo tanto, dar
cuenta de la experiencia subjetiva es ampliar los limites de la objetividad. Lo
individual subjetivo también es historico, y, por lo tanto, es transmisible a todos
los hombres cuando adquiere un nivel transubjetivo. Como hemos estudiado en
otra oportunidad, el expresionismo propone una nueva “objetividad subjetiva”

que amplia, enriquece el conocimiento de la realidad y la empiria, como queria
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el drama moderno en sus origenes canénicos objetivistas. Se trata de una visiéon
evolucionada, enriquecida de la base objetivista del primer drama moderno,
que deja “entrar” a las estructuras del drama moderno una vision mas amplia
de los limites del régimen de la experiencia humana.

* Posible intertexto de la nocién simbolista de “lo tragico
cotidiano” de Maurice Maeterlinck: para la tesis de Martinez
Estrada vivir es enfrentar la muerte, el absurdo, la soledad, la falta de amor
y comprension (incluso de los hijos), la propia mediocridad, enfrentar la
humillacion del tiempo y la degradacion, asumir la depresion, la equivocacion,
la frustracion de los ideales, el mundo como “infierno” (1957: 52). Hay un
simbolo de sintesis: “la vida es como una tabla en un naufragio, una tabla en
el océano, a la que nos agarramos sin soltar (...) no sabia nada, en medio del
misterio (...), agarrado a la tabla, nada mas. Esto que vemos es apenas lo que
alumbra un fésforo en la noche” (1957: 54, final del Acto II). Con respecto a
la supuesta “ausencia” de conflictos en la dramaturgia del primer simbolismo,
Macterlinck reflexiona en Le trésor des humbles (El tesoro de los humildes, 1896)
sobre su voluntad de redefinir el conflicto tragico en la dimensién misma del
misterio de vivir: “Existe un tragico cotidiano que es mucho mas real, mucho
mas profundo y mucho mas conforme a nuestro ser verdadero que el lado
tragico de las grandes aventuras. Es facil sentirlo, pero no es facil mostrarlo,
porque este sentimiento tragico no es simplemente material o psicolégico. No
se trata ya aqui de la lucha determinada de un ser contra otro ser, de la lucha
de un deseo contra otro deseo, o del eterno combate de la pasion y el deber.
Se trataria mas bien de hacer ver lo que de sorprendente hay en el simple
hecho de existir. Se trataria mas bien de hacer ver la existencia de un alma en
si misma, en medio de una inmensidad que no estd nunca inactiva. Se trataria
mas bien de hacer oir, por encima de los didlogos ordinarios de la razén y de los
sentimientos, el didlogo mas solemne ¢ ininterrumpido del ser y de su destino”.?
Hay en Martinez Estrada esta nocién de que lo tragico esta en la situacion
metafisica de existencia del ser humano: en su enfrentamiento con la muerte,
el tiempo, lo absurdo, el misterio, la degradacion, la disolucion. El auténtico
antagonista de esta tragedia cotidiana es el “personaje sublime” presente en

el “teatro estatico” del primer simbolismo, signo-cero, poética extrema de la

22 Citamos por la traduccion de Gonzalez Salvador, 2000: 62-63. Para ampliar esta nocion,

véanse los estudios sobre drama simbolista y el teatro de Maeterlinck en Dubatti, 2009:
143-208.
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representacion sin significante (vease nuestro analisis de Los ciegos, Dubatti, 2009:
181-208). El conflicto no puede pensarse solo en términos de causalidad social
o responsabilidad individual, sino que accede a un plano metafisico, ligado a los
fundamentos de la existencia, mas alld de lo social y lo individual.

* Valor del misterio y aceptacion de la infrasciencia: ya desde el
titulo, en Lo que no vemos morir se pone el acento en la indigencia del hombre frente
al conocimiento, en su no-saber, en la infrasciencia como categoria poética y
filosofica (se sabe menos de lo que deberia saberse, de lo que necesitaria saberse
para vivir). La pieza de Martinez Estrada insiste en el “misterio” como lugar
inabordable para el conocimiento y la comprensiéon humanos (1957: 56, 58,

64, 75). Tanto lo hace en la explicitacion de la tesis (baste citar a Pablo como
personaje-delegado en sus Gltimas palabras en la pieza: “Lo que ninguno de

los dos sabremos es si me voy sin culpa. Ni cual es el sentido de esas cosas que
mueren en nosotros y que no vemos morir”’; 1957: 75), como en la construccion
narrativa y referencial del drama (la accién interna de Marta en el Acto I, que
ha decidido suicidarse y ni Pablo ni el espectador lo saben; el misterio que
envuelve lo que ha hecho Pablo en su primera salida del hogar; la voluntad de
Pablo de no conocer el “secreto” de boca de Maria; todo lo importante que esta
en el pasado de los personajes y deliberadamente no se informa al espectador;
incluso el final, abierto, ¢a donde se va Pablo?, ¢qué hara de su vida ahora?).
Todos los personajes son infrascientes, el dramaturgo coloca al espectador en
un lugar de infrasciencia; es mas, acaso el dramaturgo mismo escribe desde

la infrasciencia como condicién de creatividad, ni ¢l mismo sabe lo que no
saben sus personajes.”” La infrasciencia otorga una condicién paraddjica a la
tests (se sostiene que se sabe que no se sabe) y a la funciéon del drama moderno:
a diferencia de la versién canénica, la version ampliada propone el misterio
como un limite. Este nuevo drama moderno confronta al autor y al espectador
con la conciencia de su limite frente al conocimiento, el progreso, el saber y el
poder. Se pone el drama moderno al servicio del planteamiento de los limites
de la Modernidad. Paraddjicamente, ese limite es un nuevo principio del
conocimiento, la posibilidad de iniciar una nueva relaciéon con el mundo, y, por lo
tanto, constituye un nuevo pulso de modernizacion.

* Procedimiento expresionista de objetivacion escénica de los

contenidos de la conciencia de Pablo: cl Acto III se inicia con una tipica

23 Sugerimos confrontar esta concepciéon con la que explicita Ibsen sobre la relacion con sus

personajes (citada arriba).
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escena de expresionismo subjetivo. Pablo dialoga con Marta, ya muerta, en lo que
parece ser un sueio objetivado escénicamente. Se quiebra el cronotopo realista
objetivista y se accede a la interioridad del personaje de Pablo. El escenario esta
en sombras, pero el espectador oye el didlogo, que acontece en la conciencia del
personaje. Se trata de un procedimiento relevante para la estructura narrativa,
ya que en ¢l se adelanta el contenido del secreto de Marta (“el hijo perdido™),
que ratificara mas tarde Ofelia. Con inteligencia Martinez Estrada pone en
suspenso la resolucion del estatus ontologico de esa escena: sabemos que acontece
en el “interior” de Pablo, pero ¢es onirica?, el suenio opera como un espacio
de encuentro con el mas alla de los muertos?, jes pura sugestion psicologica
de Pablo, encausada en el suefio por la conexién con el inconsciente?, icree
Martinez Estrada en la via de comunicacién con los muertos? Nueva ruptura
del disefio objetivista del drama moderno canénico: Martinez Estrada abre una
instancia-puente entre mundos, mas alla del mundo objetivo del drama moderno
canonico. Coloca al espectador en un lugar de infrasciencia: ;donde acontece este
dialogo, es puente con qué otras realidades que exceden el mundo objetivamente
cognoscible, mensurable, predicable? ;Podemos hablar de una hierofania, de
una manifestacion de lo sagrado (entendido como lo radicalmente otro respecto
del mundo profano, en este caso, el mundo metafisico de los muertos), o en
realidad se trata de un mecanismo explicable en términos psicolégicos? Una
nueva instancia refuerza esta desmaterializacion de la escena realista y la apertura
de lo real a otros planos de existencia: en el dialogo con la hija, en el Acto I,
esta parece transformarse en una “médium” de conexion con la esposa muerta.
Deliberadamente Martinez Estrada lleva al espectador y al lector a preguntarse:
¢quién habla en la Escena 6 del Acto ITI?

* Superacion de la idea de tipo/individuo del personaje realista
y representacion de otra trama de relaciones entre los personajes: cn
Lo que no vemos morir se sugiere una trama arquetipica que conecta a los personajes
mas alla de sus tipos sociales y sus individualidades. Todos los hombres son el
mismo hombre, o todos los hombres atraviesan la misma experiencia, son iguales
frente al misterio, parece decir Martinez Estrada. Pablo y el Cobrador se llaman
de la misma manera, y el dramaturgo insiste en los paralelismos de sus acciones y
existencias, mas alla de sus diferencias sociales e individuales (edad, estatus social,
relacién empleador-empleado). Tanto en el encuentro personal expresionista con
Marta como en el “realista” con su hija Ofelia, aparece el juego de correlaciones:
la Mujer es, a la vez, Madre, Esposa, Hija. Nuevamente podemos establecer una

conexion con el protoexpresionismo y con el expresionismo en la relacién con
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una representacion de lo humano que rompe el concepto realista de personaje
(Abirached) para ampliar los limites de la percepcién de lo real, por el vinculo
con lo inconsciente, con lo esencial y con la historia ancestral.

* Ampliacion semantica del titulo: tal como sefialamos en otra
oportunidad (Dubatti, 2009), el titulo del drama moderno es significativo en la
orientacion del lector y del espectador hacia la tesis. En el caso de Lo que no vemos
morir, se cumple ese valor, pero va mas alla de la comunicacion de los contenidos
de la tesis. El titulo del drama es tan abierto que, mas alla de garantizar la
comunicacion, habilita un plano de estimulacién: el lector y el espectador
pueden cargarlo de infinitas significaciones. Podriamos reescribir el titulo, en
complementariedad con su cantera semantica, de la siguiente manera: “Todo
eso que no vemos morir”. El titulo adquiere una dimension genérica, totalizante,
que excede los planteos internos de la pieza. El titulo se ha vuelto deliberada y
ampliamente polisémico. Si bien en casos como Una casa de mufiecas el titulo ya
registra ese valor de ampliacion, en Martinez Estrada el titulo es mas amplio aun
en su capacidad abarcativa: designa todo aquello “que no vemos morir”. Esto
incluye, sin duda, aspectos de la trama (no vemos morir a Marta, no hemos visto
morir al “hijo perdido”, no vemos morir todo lo que muere en el alma y en la
existencia de los personajes como Pablo), pero también permite al espectador
establecer multiples conexiones referenciales mas alla de los planteamientos
internos de la pieza. Hay que celebrar este titulo tan abierto de Martinez Estrada
por su poder de estimulacion referencial y en la produccion de sentido.

* Estatismo de la estructura narrativa: sc le ha cuestionado al drama
de Martinez Estrada, tanto en la critica de la época como en la bibliografia
analitica posterior, la composicion de su estructura dramatica, ya sea por la falta
de acontecimientos, por la relativa ausencia de accion fisica en los Actos IT'y II1,
o por los extensos parlamentos (en muchos casos con baja accion verbal). Se ha
vinculado estos componentes a su impericia en la construccién dramatica. Sin
embargo, podemos pensarlos de otra manera, al servicio de otra busqueda. Por
un lado, los Actos II y III responden a la gradacion en la construcciéon de una
nueva conciencia, los pasos que va dando Pablo entre la confusion y la lucidez,
hasta la revelacion final que marca su voluntad de alejamiento/desprendimiento
y la salida de su casa. Martinez Estrada piensa la estructura no como en la
narrativa de acontecimientos del drama moderno canénico, sino como un
drama del nacimiento de una nueva conciencia. Tal vez pueda leerse aqui
una deuda con el expresionismo. Por otro lado, hay que establecer un vinculo

con el “teatro estatico” del simbolismo, con la representacién dramatica de lo
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“tragico cotidiano”. Los mundos simbolistas aportan al teatro su propia logica
narrativa, diversa de la l6gica temporal del régimen de experiencia, con el que
contrastan radicalmente. Se favorecen las situaciones de pasaje/conexion, viaje
y transformacion de las representaciones del régimen empirico a la alteridad

(a través del suefio, de lo fantastico, del acceso a lo metafisico), o se construye
directamente un cronotopo especifico, que sustenta sus reglas en la autonomia
artistica o la infrasciencia jeroglifica. Maeterlinck es claro al respecto: “El poeta
dramatico (...) esta obligado a hacer descender a la vida real, a la vida de todos
los dias, la idea que él se forja de lo desconocido. Es preciso que nos muestre de
qué modo, bajo qué forma, en qué condiciones, segiin qué leyes, a qué fin obran
sobre nuestros destinos las potencias superiores, las influencias ininteligibles, los
principios infinitos, de los cuales, en cuanto poeta, esta persuadido de que esta
lleno el universo” (1958: 69). Los acontecimientos responden a una causalidad
implicita dificilmente inteligible por su conexiéon con la convencion teatral

o con lo desconocido. Se valora especialmente lo estatico y el silencio. Ana
Balakian sefiala que “las mutaciones que el simbolismo consigui6 en la escritura
poética son nada comparadas con los ataques que llevo a cabo contra la forma
dramatica” (1969: 155). Aclaremos: contra la forma dramatica de muchos siglos
de historia. Balakian distingue tres aspectos singulares del simbolismo narrativo
(extensibles a la totalidad de la poética) que fueron en su época considerados
“defectos” o “puntos en contra” del teatro simbolista: el teatro simbolista “no
daba personajes ni oportunidades para la interpretacion” (p. 156) de acuerdo con
las formulas del teatro de éxito; “en el drama simbolista no hay crisis o conflicto”
(p. 156); “no contenia ningtin mensaje ideolégico, en un momento en que el
teatro se habia convertido en tribuna para la predicaciéon de normas morales”
(p- 156). Nos complace abrir el siguiente interrogante: cuando se le cuestiona a
Martinez Estrada su dominio de la estructura dramatica, ¢no sera que se lo esta
pensando desde una poética que justamente €l estd tratando de cuestionar por
la via del expresionismo y del simbolismo? Mas alla de la posibilidad de llevar a
escena esta pieza en las condiciones de la teatralidad actual, ;por qué no pensar
su busqueda en las condiciones de su historicidad, la de dinamizacién interna del
drama moderno, incluso dentro de un concepto de teatro para ser leido, no para

ser representado?
En conclusion, con la segunda concepcién de su dramaturgia, Martinez

Estrada contribuye a desarrollar la poética del drama moderno en el teatro
argentino (introducida a comienzos del siglo XX, Dubatti, 1998, 2006b).
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Martinez Estrada dinamiza las convenciones del drama moderno en el

teatro nacional, trabaja con una versiéon ampliada con procedimientos del
expresionismo y del simbolismo. Su conexién con el drama moderno va mas alla
de las lecturas de Ibsen y Strindberg, y se conecta con la poética abstracta del
drama moderno, patrimonio del teatro mundial, presente en al menos cuatro o
cinco décadas de teatro, incluso en expresiones del teatro del Rio de la Plata. No
hay que desestimar su conocimiento de Maurice Maecterlinck, O’Neill, Henri
Lenormand, Georg Kaiser, Ernst Toller y otros dramaturgos (cuya produccion
puede haber sido vista en escena o leida por Martinez Estrada). Tampoco

hay que desestimar la presencia de estas poéticas (drama moderno ampliado,
simbolismo, expresionismo) en el cine. Esta concepcion de Martinez Estrada

es complementaria con la que en paralelo esta desarrollando la modernizacion
del teatro argentino en los circuitos de producciéon independiente y profesional
(o comercial de arte, Dubatti, 2012b). ¢(Por qué dinamiza Martinez Estrada

las convenciones del drama moderno?: para vehiculizar su tesis subjetivista

y proponer una pedagogia existencialista, una nueva catarsis, una mirada de
reconocimiento sobre el misterio contra una burguesia materialista. Ajusta el
drama moderno a su proyecto creador, en intima conexion intratextual con sus

€Nnsayos, sus pocmas 'y sus cuentos.
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MEMORIA(S) DE FEDERICO GARCIA LORCA EN LOS ESCENARIOS
ARGENTINOS: HISTORIAY PRESENTE

La Argentina ha jugado un rol protagénico en la construccion de memoria(s) de
Federico Garcia Lorca, en la difusion y legitimacion de su obra, en el reclamo
politico por su asesinato y desapariciéon. No se trata de una memoria, sino de
memorias, en plural, que construyen imagenes diversas del dramaturgo. En todo
caso, una memoria entendida como ramillete de memorias. Distintos agentes en
la Argentina: exiliados espafoles, inmigrantes republicanos o filo-republicanos,
hijos y nietos de los inmigrantes, nativos y extranjeros contrarios a la dictadura
de Franco, impulsores de la diversidad de género, entre otros, han trabajado
desde diversos ambitos y oficios (edicién, puesta en escena, analisis critico y
escritura histérica, inclusion de sus obras en el canon escolar, o, simplemente,
desde la poderosa red de oralidad del “boca-en-boca”) para transmitir y
consolidar el valor simbélico multiple de su legado.!

Hemos escrito, en otra oportunidad, que en la cultura argentina hay
auténtica “pasion” por Garcia Lorca y sus textos, como se desprende de un
indicador revelador: el conocimiento que los espectadores de Buenos Aires
poseen de sus obras, frecuentacion de su teatro y su poesia estimulada por los
maestros y profesores desde la escuela secundaria (Dubatti, 2013: 7-11). Lorca
se ha constituido en un simbolo compartido para un amplio sector de nuestra
sociedad. Simbolo, por la pluralidad de significados que porta y genera: hay
muchos Garcia Lorca en la cultura argentina actual.

Nuestra hip6tesis es que las representaciones de la(s) memoria(s) de Garcia
Lorca configuran una tendencia? del teatro argentino de la postdictadura
dentro del canon de la multiplicidad (Dubatti, 2015), variante del teatro de los
muertos (Dubatti, 2014), que opera como “maquina de la memoria” (Carlson,
2003) para mantener vivo el recuerdo de Lorca, del horror de la Guerra

Civil Espafiola y sus consecuencias. Al mismo tiempo, las imagenes de la

Estas reflexiones se enmarcan en las teorfas sobre relaciones interterritoriales e
internacionales propuestas por las disciplinas Teatro Comparado (Dubatti, 2008; véase el
capitulo inicial en el presente volumen) y Poética Comparada (Dubatti, 2012).

Llamamos tendencia al ejercicio analitico de conectar entre si, dentro del canon de
multiplicidad, espectaculos de poéticas diferentes a través de la observacion de algun
elemento comun (sea desde una perspectiva tematoldgica, morfolédgica, composicional,
seméntica, de produccion, etc.).
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persecucion, muerte y desaparicion de Garcia Lorca se han transformado, para
el teatro argentino contemporaneo, en metafora de otros abusos, violaciones,
desapariciones y exilios de las dictaduras en Latinoamérica y el mundo, asi
como de derechos y reclamos de justicia y diversidad. Algunos de los casos que
estudiamos son justamente producciones de exiliados argentinos (en Espaia, en
Venezuela) de la dltima dictadura (1976-1983) que se valen del simbolo Garcia
Lorca para referir también a su propia experiencia de artistas perseguidos en

la Argentina y Sudameérica. La persecucion a Lorca por su homosexualidad
(como han demostrado sus bidgrafos, entre ellos Ian Gibson y Leslie Stanton)
lo transforma ademas en un simbolo de defensa de la diversidad sexual y de
género. Por otra parte, recuperar la imagen del asesinato de Lorca opera como
un reclamo para las autoridades espafiolas: no solo esta pendiente un juicio
histérico, también la construcciéon de una memoria de los crimenes de la Guerra
Ciivil, asi como el rescate de los huesos del poeta.” Si Espafia no hace lo que
debe hacer, el arte le recuerda lo que esta pendiente.

Esa tarea memorialista, artistica y politica, con diferentes grados de
intensidad y concentracién, conforma una constante con variaciones desde
fines de la década del 30 hasta hoy, y no se interrumpe en anos de sangrientas
dictaduras. Una linea de trabajo fundamental para el sostenimiento de
esa continuidad referencial y la irradiacion de la obra de Lorca ha sido la
actividad permanente de Editorial Losada. Fundada en Buenos Aires en 1938
por el espafiol Gonzalo Losada, este sello incluye entre sus primeros trece
titulos las “Obras completas” de Lorca, a apenas dos anos del asesinato del
autor. Entre otras iniciativas meritorias, Losada descubre y publica una copia
mecanografiada de As? que pasen cinco afios y realiza la edicién principe de La casa
de Bernarda Alba, cuyo original Margarita Xirgu le entregd a Gonzalo Losada en
octubre de 1938. Afirma Estofan de Amaya:

La Coleccion de Obras completas de escritores, como por ejemplo
los ocho tomos de la edicion de Lorca, significaron una empresa
tan arriesgada como nueva cuando la editorial Losada la

emprendi6; algunos de sus titulos estaban agotados desde hacia

Véase, por ejemplo, la nota en Tiempo Argentino "Una decision del gobierno andaluz.
Dejaran de financiar la busqueda de los restos de Garcia Lorca’, 7 de abril de 2015, link de
consulta: http:/tiempo.infonews.com/nota/149466/dejaran-de-financiar-la-busqueda-
de-los-restos-de-garcia-lorca
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largo tiempo, otros existian solamente en originales manuscritos
que habian circulado entre directores de teatro y actores; la
paciencia y el sentido critico de Guillermo de Torre lograron
finalmente obtener este corpus —reproducido mas tarde por otras
editoriales—, el primero autorizado (1993: 534-535).

Losada sigue publicando ininterrumpidamente a Garcia Lorca a través
de las décadas, hasta el presente. En 2013 sobresale la edicion de Losada del
Teatro completo, volumen de casi 600 paginas, con reedicion de estudios preparados
para publicaciones anteriores por Guillermo de Torre (Garcia Lorca, 2013:

13-20 y 101-105) y la reproduccién facsimilar de una carta de 1945 de Federico
Garcia (padre del escritor) a Gonzalo Losada (21-23), donde le expresa su “sincero
agradecimiento” por cuanto hace por la obra de su hijo.

Esa constante se proyecta con fervor en el siglo XXI, incluso se manifiesta
multiplicada respecto de décadas anteriores. En los Gltimos anos se han realizado
numerosas ediciones de sus textos (a partir de 2007 estan liberados los derechos),
investigaciones historicas, analisis y critica de sus obras, puestas en escena de sus
textos dramaticos y escenificaciones a partir de su poesia, e incluso Garcia Lorca
aparece como personaje o es referido en la representacion de piezas teatrales de
ficcion o biodramaticas.

Hay mucho por hacer al respecto para los investigadores comparatistas. Se
han estudiado con buenos resultados la visita de Garcia Lorca a la Argentina y
los primeros pasos de la recepcién de su obra, asi como las ediciones y las puestas
de sus obras inmediatamente posteriores a su muerte, especialmente hasta 1943,
ano del estreno mundial de La casa de Bernarda Alba en el teatro Avenida de Buenos
Aires por la compania de Margarita Xirgu. Pero menos se ha investigado la
presencia de Garcia Lorca en los escenarios en afios posteriores a aquel estreno, y
escasamente se ha escrito, de forma sistematica, sobre Lorca en la postdictadura

(1983-2016). Falta todavia un libro que se haga cargo de esta materia.*

Sugerimos la consulta de los resultados parciales de la investigacion en proceso “Federico
Garcia Lorca en la cultura y el teatro argentinos’, realizada por un equipo de la Universidad
de Buenos Aires bajo nuestra direcciéon y radica actualmente en el Instituto de Artes del
Espectaculo, Facultad de Filosofiay Letras, Universidad de Buenos Aires. Trabajamos alli
diversos items: |. Puestas en escena de la dramaturgia de Garcia Lorca; Il. Escenificaciones
de la poesia de Garcia Lorca; Ill. Reescrituras de textos de Garcia Lorca en espectaculos
argentinos; IV. Ensayo e Investigacion (libros, articulos, notas); V. Ediciones; VI. Otros casos
comparatistas de relevancia (plastica, musica, literatura, etc.).
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Menos aun se ha dedicado el analisis a su presencia como personaje en
piezas del teatro argentino, una tendencia que, si bien tiene antecedentes, en los
ultimos anos se ha intensificado.

Nuestra intencion es realizar una primera contribucién a este Gltimo aspecto,
a partir de la reunién (no exhaustiva) de materiales dispersos y de la somera
referencia a un conjunto de espectaculos que problematizan la historia de Garcia
Lorca, lo evocan explicitamente o lo “presentifican” como personaje en escena.
Nos concentraremos para esta oportunidad en casos estrenados a partir de 2010.

Examinemos algunos casos teatrales que pueden ser hilvanados en tendencia
por la tematica lorquiana, pero que, al mismo tiempo, preservan sus diferencias,
singularidades y multiplicidad en las poéticas (estructura, trabajo, concepcion;

Dubatt, 2012).

Memoria de la visita: Federico de Buenos Aires (2010)

En enero-febrero de 2010, el grupo La Galera, dirigido por Héctor Presa,
presenta Federico de Buenos Aires’ en el Museo Larreta (dependiente del Gobierno
de la Ciudad de Buenos Aires). Lo hace en el marco de la temporada “Verano
en los jardines del Museo”, en un escenario al aire libre, en la seccion
“Espectaculos para Adultos”. El programa de mano editorializa esta “version

libre de Héctor Presa” con las siguientes palabras:

Federico de Buenos Aires cuenta la visita que Federico Garcia Lorca
hizo a la ciudad de Buenos Aires a fines del aiio 1933. Se presentan
en la obra fragmentos de las obras Mariana Pineda, Bodas de sangre

y Yerma en el marco de los encuentros, charlas, reuniones y
espectaculos que el poeta viera en una visita que inicialmente iba a

durar una semana y que finalmente se prolong6 por seis meses.

En escena vemos a Federico (encarnado por Andrés Granier), quien evoca
y vive momentos de aquella visita. Se van intercalando, entre los recuerdos,
escenas de Mariana Pineda, Bodas de sangre y Terma, interpretadas por Maite

Mosquera (Mariana Pineda), Gabriel Velazquez (Pedroza), Leo Spina (Pedro),

5 Eltexto de Federico de Buenos Aires permanece inédito, disponible en el archivo del

grupo La Galera.
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Luciana Lester (La Novia), Marianella Avalos (La Madre del Novio) y Erika
D’Alessandro (Yerma).®

El titulo de la pieza no solo hace referencia al paso de Garcia Lorca por
Buenos Aires y al impacto que produjo su estadia: pone ademas en primer plano
la presencia de Lorca en la memoria colectiva contemporanea. Durante aquella
visita nace el “Federico de Buenos Aires” que se mantiene vivo en el corazén
de los argentinos hasta el presente, segiin asegura la obra de Presa. Se invoca al
muerto como forma de celebrar, a la vez, los acontecimientos del pasado y su
proyeccion en el amor del presente.

Lorca llega a Buenos Aires el 13 de octubre de 1933 y se queda en el Rio
de la Plata hasta el 31 de marzo de 1934. Es aclamado en la ciudad portefia,
visita La Plata y Rosario, viaja a Montevideo entre fines de enero y principios de
febrero. En Buenos Aires da conferencias, asiste a las puestas de sus obras que
presenta Lola Membrives (Bodas de sangre, La zapatera prodigiosa, Mariana Pineda),
lee en privado y en publico fragmentos de Yerma, asiste a la puesta protagonizada
por Eva Franco de La mifia boba (adaptacion de La dama boba de Lope de Vega
realizada por Lorca). Poco antes de su partida, realiza en el Comedia una
funcion privada de titeres, con el apoyo de los artistas plasticos Jorge Larco y
Ernesto Arancibia: representa Euménides de Esquilo, un entremés de Cervantes
y su obra Retablillo de don Cristébal (estreno). Hay dos cartas de Lorca a su familia
que vale citar porque retratan el mencionado entusiasmo en su real dimension.
La primera es del 20 de octubre de 1933, a una semana de su llegada. Dice
Lorca: “Yo estoy abrumado por la cantidad de agasajos y atenciones que estoy
recibiendo. Estoy un poco deslumbrado de tanto jaleo y tanta popularidad. [...]
Aqui, en esta enorme ciudad, tengo la fama de un torero”.

Lorca cuenta a su familia que noches atras asistié a un estreno en un teatro
y “el publico, cuando me vio, me hizo una ovacion y tuve que dar las gracias
desde el palco. Pasé¢ un mal rato, pues estas cosas son imprevistas en mi vida.

Ya veréis los periddicos. Una cosa como cuando vino el principe de Gales.
iDemasiado!” (Obra completa, 2008, tomo VII: 1139).
La segunda carta, sin fecha precisa (aproximadamente diciembre de 1933),

figura al reverso de una foto, y dice: “Estoy muy mal porque estaba nerviosisimo

Completan la ficha técnica del programa de mano: musica y arreglos: Diego Lozano.
Letras de poemas [sic]: Federico Garcia Lorca. Coreografia: Mecha Fernandez. Vestuario:
Lali Lastra. Realizacion de vestuario: Gladys David. Realizacion de escenografia: Claudio
Provenzano. Asistente de direccion: Ramiro Bianchi. Disefio de espacio, puesta en escena
y direccion: Héctor Presa.
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de tanto beso y tanto apretén de mano. Cuando me fui al hotel, no pude dormir
de cansado que estaba. Aqui por eso [se refiere a la foto] tengo una sonrisa falsa
porque lo que queria era que me dejaran solo y veo que es imposible™.

Lorca dice no parar a comer en el hotel, siempre invitado “y llevado y
traido. Esta mafiana firmé en la cama veinte albumes. He tenido que tomar un
muchacho que me sirva de secretario y de mecanoégrafo y me defiende de las
visitas que llegan hasta la cama. Algo atroz”.

La popularidad de Lorca en Buenos Aires le permite afirmar que en la
ciudad viven tres millones de habitantes, pero que tantas fotos han salido en los
diarios que “me conocen por las calles. Esto ya no me gusta. Pero es para mi
importantisimo porque he conquistado un pueblo inmenso para mi teatro” (Obra
completa, 2008, tomo VII: 1142-1143).

La visita de Garcia Lorca dejard inmediatamente una huella imborrable
y muy productiva en la Argentina, que se multiplicara ante la noticia de
su temprana desapariciéon y muerte en 1936 en el contexto de la Guerra
Civil (como evoca Juan Carlos Gené en el espectaculo que comentaremos
enseguida, al referirse al intercambio de informacién entre los republicanos
y filo-republicanos en Buenos Aires). La Argentina estaba en 1933-1934
estrechamente vinculada a la cultura espafiola por la presencia inmigratoria. Por
otra parte, la convulsién que produce en Espaia la guerra entre 1936 y 1939,
asi como la imposicion de la dictadura de Franco en las décadas siguientes,
hacen que muchos grandes artistas del teatro espaiiol se instalen en Buenos
Aires. El investigador Nel Diago dice que entre 1936 y 1939 Buenos Aires se
transforma en la “capital teatral de Espafia” (Diago, 1994), afirmacién que
inspira en la observacién del critico Joaquin Linares, de £l Hogar, quien escribe
en 1937: “En nueve escenarios de Buenos Aires se ofrecen espectaculos de arte
espaflol. Dramas, comedias, sainetes, zarzuelas, danzas y musicas populares.
Algunos de los mas famosos poetas y autores dramaticos de Espafia se han
acogido a la hidalga hospitalidad argentina”.

Y los enumera: Eduardo Marquina, Carlos Arniches, Antonio Quintero,
Enrique Suérez de Deza, Francisco Madrid. “Aqui escriben, y en escenarios
portefios brindan ya las primicias de sus obras, que acaso no lleguen a
conocerse —representadas— en Espafia”. Linares concluye con una rotunda
afirmacion: “Buenos Aires adquiere —por un azar tragico— la categoria de
metrépoli dramatica del mundo hispanoparlante. Por eso en esta extraordinaria
temporada de 1937, debemos considerar al teatro espanol como una actividad
intelectual argentina” (E{ Hogar, 23 de abril de 1937).
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De esta manera Héctor Presa trae a la memoria un momento estelar en
la historia de los vinculos entre Garcia Lorca y la Argentina, y; a la vez, invita a
pensar que otro habria sido su destino si, retenido por el fervor de su publico, el

poeta hubiese optado por no regresar a Espaiia.

Dramay biodrama: Bodas de sangre (Un cuento para cuatro actores)
(2010)

En el CELCIT, en las temporadas 2010 y 2011, Juan Carlos Gené ofrece
Bodas de sangre (Un cuento para cuatro actores). Los intérpretes son el mismo Gené,
Veroénica Oddo, Violeta Zorrilla y Camilo Parodi. Gené firma la direccion,
la iluminacién y también la dramaturgia,” que lo incluye como narrador (de
alli el subtitulo: “un cuento”), un narrador a la vez presentador y generador
que va articulando las escenas actuadas por los cuatro intérpretes. Gené tiene
a su cargo dos roles principales: el de narrador y el del personaje del Padre
de la Novia. La pieza alterna narracion y escena, como es procedimiento
organizador de la poética en el teatro del relato. Gené narra al ptblico, en su
propio nombre (a la manera de un performer o un narrador oral), acontecimientos
y caracteristicas de la pieza de Lorca, al mismo tiempo que refiere, como dice
el programa de mano, “un mito familiar. Un mito: un relato con abundancia
de leyenda y abundancia, también, de verdades traspuestas, de esas que
fundamentan existencias” (texto firmado por Gené en el programa, pero que
luego le oiremos decir en el espectaculo, en boca del narrador).

El “mito” se vincula con su madre y su tia, espectadoras de Bodas de sangre
en 1933, con la visita de Lorca a Buenos Aires en 1933-1934, con la asistencia a
una de sus conferencias, y dos afios mas tarde con la llegada a la casa de Gené
(casa de descendientes de inmigrantes espafioles que arriban a la Argentina en
el siglo XIX) de la noticia de la muerte de Lorca a manos de “los Rebeldes”
(asi, con mayuscula en el texto). Mito gestado en plena infancia de Gené, ya
que en 1933 tenia apenas cinco afios, y en 1936, ocho. Biodrama (no-ficcional,

testimonial) y drama (la ficcién lorquiana, en forma de relato o de escena) se

La ficha técnica de Bodas de sangre (Un cuento para cuatro actores) se completa con
la escenografiay vestuario de Carlos Di Pasquo. Musicalizacion: Veronica Oddé y Camilo
Parodi. Musica original: Camilo Parodi. Danza: Alejandro Diaz. Maquillaje y peluqueria:
Silvia Arguello. Asistente: Milagros Plaza Diaz.
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alternan, se cruzan, se confunden y fusionan en la trama del espectaculo, como

se desprende del texto. Una “segunda version” de Bodas de sangre® registra los

pasajes biodramaticos, precedidos por las iniciales JCG [Juan Carlos Gené], que

preferimos transcribir por encontrarse ain inéditos”:

9

[Fragmento I: Apertura del texto, pagina 1]

JcG: Neruda dird: “... es el apogeo mas grande que un poeta de nuestra
raza haya recibido”. En esos seis meses que el poeta pasé en Buenos Aires,
abrir un diario o revista era encontrarse con su cara mirandonos sonriente
o comiendo en la costanera, o dando conferencias o durante los ensayos
con Lola Membrives. Carta del poeta a su madre: “Buenos Aires tiene tres
millones de habitantes, pero tantas, tantas fotos mias han salido en estos
grandes diarios, que soy muy popular y me conocen por las calles. Eso

no me gusta. Pero es para mi muy importante porque he conquistado un
pueblo inmenso para mi teatro”.

No sé si para su teatro, pero los ojos de aquellas fotos que la miraban desde
su “color de sombra”, como ella decia, conquistaron a mi madre.

Mi padre era rubio de ojos azules, de modo que, cuando ella elogiaba

los atractivos de un hombre, casi siempre se trataba de un moreno de

ojos oscuros... En cuanto al teatro, toda la vida le oi contar que fue a

ver Bodas de sangre con mi tia Raquel al teatro Avenida en una funciéon
matinée. Y que el 14 de noviembre de aquel 1934 (la fecha, claro, no es
recuerdo mio, sino documentacién)'?, volvié al Avenida con mi tia para
escuchar la conferencia del poeta sobre “Juego y teoria del duende”.
Apoteosis de una sala colmada hasta los techos, particularmente (lo dicen
periodicos que pueden leerse ahora en cualquier hemeroteca) entre el
publico femenino. Carta a la mama (del poeta, claro): “No pasa dia que

no reciba declaraciones de sefioritas (deben estar chaladas), diciéndome
cosas notables”. Y dos muchachas presentes le escriben: “El duende de los

duendes eres ta”.

Texto inédito mecanografiado, con notas, tachaduras y agregados manuscritos, se
conserva en el Archivo Juan Carlos Gené, Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de
Filosofiay Letras, Universidad de Buenos Aires, junto con otros materiales sobre Bodas
de sangre organizados por Gené en dos carpetas (borradores, programas, articulos de
diarios sobre Garcia Lorca, entre otros).

Respetamos la redaccién original.

10 Nota de edicién: la fecha es incorrecta, deberia decir 1933.
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Y si bien firman “Ada y Celia”, como reza el documento hoy clasificado en
el archivo del poeta, siempre fantaseé sobre la posibilidad de que fuesen mi
mama y mi tia quienes se ocultaron bajo esos nombres.

Tenia yo seis aflos: no recuerdo nada de eso. Un mito familiar. Un

relato con abundancia de leyenda y de verdades transpuestas [sic] que

fundamentan existencias.

[Fragmento II: enlace entre la narracion ficcional y la
biodramatica, paginas 19-20]

Jca: [...] Con el sol ya muy alto, el regreso: cubre el polvo vestidos y
pestanas, un cortejo cubierto de un blanco amarillento que lo vuelve
fantasma; son fantasmas que cantan.

Fantasmas... La mama de uno no puede estar llegando de la calle casi a
las diez de la noche con sombrero con velo, cartera, guantes y su enagua
negra satinada. Porque asi la veo. Mi tia Raquel, que llega con ella,
normal, con su vestido azul, siempre muy sefiora. Pero a ella la veo (mi
memoria lo inventa, claro) dejar sombrero, cartera y guantes y sentarse a
la mesa con su enagua negra con la que se echaba en la cama en las siestas
calurosas. Mi abuelo la mira implacable, porque en aquella casa se cenaba
a las nueve y no a las diez menos veinte. Pero ella solo hablaba de que

venia del teatro y habia sido hermoso...

[Fragmento III: enlace entre la narracion ficcional y la
biodramatica, pagina 28]

Jca: Los Félix. Para mi solo habia un Félix: el gato. En la obra que ella
me contaba... (si, con la enagua negra que en ese momento no podia tener
puesta...) habia un caballo sonoro e invisible, una luna que hablaba y tenia
frio, una vibora en un arcén... y el Gato Félix. Y yo no podia comprender
que un pariente del Gato Félix como ese “Leonardo de los Félix” hiciera

algo tan terrible como lo que yo escuchaba.

[Fragmento IV: narraciéon biodramatica, pagina 32]

JcaG: Agosto 1936. De lo que ocurri6 ese mediodia, si me acuerdo. Yo
volvia del colegio en el que la Historia Sagrada me habia ensenado que
Abel habia sido asesinado por Cain (la ilustracién con un morrudo Cain
dando en la cabeza de un Abel fragil y feminoide con la quijada de un

cuadrapedo de proporciones, me aclaraba lo tremendo de la cuestion...),
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encontré a mi madre y a la tia Raquel abrazadas y llorando; por supuesto
fue verlas asi y llorar yo también. Mi papa no sabia qué hacer con el

trio lacrimégeno, pero mi abuelo, sentado a la mesa porque en esa casa

se almorzaba a las doce y media, aclar6 que lloraban, en vez de estar
sentadas y comiendo, porque en Espafia los Rebeldes “habian asesinado al
poeta andaluz, ese que a tu madre y a tu tia les gusté tanto cuando estuvo
por aqui”. Fue asi como supe, a mis ocho afios, que existian hombres
reales que asesinaban a hombres reales. Y desde entonces, el nombre real

de Abel fue, siempre, Federico Garcia Lorca.

[Fragmento V: cierre del texto, pagina 42]
Jca: Esa tarde, en mi casa, necesitados de consuelo por el poeta asesinado,
dormimos la siesta en su cama, abrazados. Ella tenia puesta la enagua

negra satinada.

El relato biodramatico (el “mito familiar”, en ¢l se cruzan los puntos de
vista de Gené niflo y adulto) abre y cierra el espectaculo y enmarca la ficcion
lorquiana, dialoga con ella, la organiza e interpreta. La historia tiene un valor
iniciatico en tres dimensiones fundamentales para el Gené nifio, recuperado
por el Gené adulto desde la construccién memorialista, en tanto las “verdades
traspuestas” del mito “fundamentan existencias” y determinan su vida:

* iniciacion de Gené a la fascinacion por el teatro y la actividad artistica
(el nino es estimulado por la fascinacion de la madre ante el relato de aquella
funcion de Bodas de sangre y ante el encanto que Garcia Lorca despierta en
madre y tia); en particular, iniciacion a su pasion lorquiana, constante en su
trayectoria, como Gené ha afirmado en mas de una oportunidad;'!

* pérdida de la inocencia ante la revelacion de la carnadura real del mito
de Abel y Cain'%;

* iniciacion a la conexién entre arte, misterio, subversion, erotismo y muerte
(acaso condensados en la perturbadora “enagua negra satinada” de la madre y en
la identificacién de la experiencia artistica con la alteracion de la vida cotidiana,
frente a la que reacciona el sentido comun cotidiano del abuelo y del padre).

11 Conservamos en el Archivo de la Escuela de Espectadores de Buenos Aires sus

declaraciones al respecto cuando asistié al anélisis de Bodas de sangre (Un cuento para
cuatro actores) en 2011.

Véase como refiere Gené este mismo episodio de "pérdida de la inocencia” en la "biografia
a dos voces” con Olga Cosentino (2015: 42-43).

12
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Estos tres fundamentos existenciales son también ¢jes de lectura 'y
celebracion de Bodas de sangre. E1 marco biodramatico “lee” e interpreta la obra
en algunas de sus aristas destacables: propone advertir la monumentalidad
artistica del poeta y su obra; reconocer (y a, la vez, recordar) su muerte y su
tragedia en la historia de los novios y el cainismo espafiol (Garcia Lorca seria
victima de las mismas fuerzas brutales que expone en sus obras); advertir el
vinculo entre erotismo y muerte en el entramado poético (desde el titulo mismo:
“bodas de sangre”).

El marco biodramatico vale, ademas, para resaltar el protagonismo de
los espafioles que, desde la Argentina, resisten al avance de “los Rebeldes” y
hacen circular noticias que los franquistas niegan, como evoca Gené en sus
memorias: “Fue cuando en 1936 se comento6 en casa el asesinato de Federico
Garcia Lorca, algo horroroso que al principio fue un rumor que sostenian los
republicanos, ya que el franquismo negaba que tal cosa hubiese ocurrido”
(Cosentino, 2013: 43).

Por dltimo, destaquemos que Gené padeci6 la persecucion de la
dictadura militar y debi6 exiliarse, primero en Colombia y luego en Venezuela,
entre 1976 y 1993 (ano en que regres6 definitivamente a la Argentina). La
Guerra Civil Espanola, la dictadura franquista, la figura de los exiliados
espafioles en Argentina y el mito de Abel y Cain encarnado en Garcia Lorca
se resignifican como metaforas de la experiencia politica de su generaciéon
y su propia trayectoria en dictadura. Cabe recordar que, en 1986, cuando
se cumple medio siglo del asesinato de Lorca, estando Gené exiliado en
Venezuela, escribe y estrena su pieza Memorial del cordero asesinado, homenaje al

autor de Bodas de sangre.

Lorca recordado por Margarita Xirgu: Ainadamar (2010)

Con motivo del Bicentenario de la Revolucién de Mayo, el 25 de mayo de

2010, en la Sala Alberto Ginastera del Teatro Argentino de La Plata, Provincia
de Buenos Aires, se presenta la 6pera Ainadamar, musica del argentino Osvaldo
Golijov (radicado en Estados Unidos) sobre textos del escritor norteamericano
David Henry Hwang, “basado en la vida del escritor Federico Garcia Lorca”,
segun se detalla en el programa de mano. Si bien la traduccion del texto de
Hwang, del inglés original al castellano, fue realizada por Goljjov, en el programa

de mano figuran la traduccion, adaptacion del libreto y sobretitulado por Moénica
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Zaionz. El elenco estuvo integrado por Graciela Oddone / Marist Pavon
(Margarita Xirgu), Franco Fagioli (Federico Garcia Lorca), Patricia Gonzalez
(Nuria), Jests Montoya (Ruiz Alonso), Victor Castells (José Tripaldi), Emiliano
Bulacios (Maestro), Sergio Spina (Torero), Federico Fleitas (Bailaor), Adam del
Monte y Gustavo Torres (guitarristas), Keita Ogawa (cajon flamenco)." Se trata
de su estreno en Sudamérica (el estreno mundial se realiz en Tanglewood en
2003). Ainadamar se ofrece como segunda parte de un programa doble, en el que
la primera corresponde a FEstancia-Suite, nueva produccion escénica, ballet en
version coreografica de Carlos Trunsky sobre la musica de Alberto Ginastera.

Por su condicién de programa oficial de las celebraciones del Bicentenario,
se incluyen palabras de las maximas autoridades de la Provincia en referencia
alas obras y a Lorca. Sobre dinadamar dice Daniel Scioli, Gobernador: “[...] es
una 6pera que recuerda a Federico Garcia Lorca, un poeta que tanto influyera
a los intelectuales argentinos del siglo XX”. Por su parte, Juan Carlos D’Amico,
Presidente del Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires, escribe:
“Ainadamar es la primera 6pera del compositor argentino Golijov. Nos cuenta
la historia de Federico Garcia Lorca y con ella creemos rendir a la inmigracion
que fue formando nuestra diversidad cultural que hoy es caracter e identidad
de nuestro pais”. Desde el discurso oficial se rescata a Lorca por su caracter de
autor-faro de la cultura argentina (aclaremos, no solo en el siglo XX, también
en el XXI) y por su vinculo con las corrientes de inmigracion (entre ellas la
espanola) en la Argentina.

Ainadamar es presentada como “6pera prima en un acto compuesto de tres
imagenes”.'* El programa de mano incluye un argumento, que transcribimos a

manera de sintesis de la materia narrativa:

Accion
La 6pera cuenta la historia del escritor Federico Garcia Lorca y su musa,

la actriz catalana Margarita Xirgu. Subtitulada “una 6pera en tres

13 Otros datos de la ficha artistica y técnica: Las Voces de la fuente, rosales, girls Ay B:

Alicia Alducin, Roxana Deviggiano, Maria Inés Franco, Fabiana Haydée Francovig, Susana
Paladino, Ximena Ibarrolaza, Gabriela Bulich, Constanza Poj, Rocio Arbizu, Carolina
Verardo. Voces on stage: Oriana Favaro y Cecilia Pastawski. Orquesta Estable del Teatro
Argentino, con direccion de Rodolfo Fischer. Direcciéon escénicay disefio de vestuario:
Claudia Billourou. Disefio escenografico e iluminacién: Juan Carlos Greco.

Sobre Osvaldo Golijov y la dimensién musical y sonora de su dpera, sugerimos la consulta
de los textos de Luciano Marra de la Fuente y el ingeniero de sonido Gustavo Basso en el
programa de mano (véase bibliografia).

14
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imagenes”, Ainadamar esta contada cronolégicamente de modo inverso ¢
involucra la oposicién de Garcia Lorca a la Falange Espafiola, acusaciones

de homosexualidad y su subsecuente muerte.

Primera imagen: Mariana

La accién comienza en el Teatro Solis de Montevideo en abril de 1969.
Se escuchan voces de ninas cantando la balada de apertura de la obra de
Garcia Lorca: Mariana Pineda. La actriz Margarita Xirgu mira hacia atras
en el tiempo a través de 40 anos, desde que participé en la premiére de esta
atrevida obra de un joven y brillante autor. En los instantes finales del
altimo dia de su vida, ella intenta transportar a su alumna, la joven Nuria,
al fuego, la pasion y la esperanza de su generacion, la que hizo nacer a la
Republica Espafiola. Recuerda en flashes su primer encuentro con Garcia
Lorca en un bar de Madrid. El le dice que la libertad en su obra no es solo
libertad politica, y narra un mundo inspirado en la vision de la estatua

de Mariana Pineda, que vio de nifio en Granada. Mariana fue ¢jecutada
en 1831 por coser una bandera constitucional y rehusarse a revelar los
nombres de los lideres de la oposicién constitucional a la monarquia
absolutista de Fernando VII, entre ellos, su amante. Este la abandond,

y ella escribi6 una carta final, serenamente compuesta, a sus hijos,
explicando su necesidad de morir con dignidad. Margarita reflexiona en
los sucesos paralelos de Mariana y Federico. El ensueno es roto por la
llamada de Ramoén Ruiz Alonso, el falangista que ordeno el arresto de

Lorca, ¢jecutado en agosto de 1936.

Segunda imagen: Federico

La balada de Mariana Pineda vuelve a sonar, esta vez llevando a Margarita
al verano de 1936, la Gltima vez que vio a Federico. La Reptblica
Espariiola es atacada: el levantamiento de los generales de la derecha ha
comenzado. La compania de teatro de Margarita es embarcada en una
gira a Cuba. Ella le rog6 a Federico que la acompanara, pero ¢l decidio,
en cambio, ir a su casa en Granada a trabajar en nuevas obras y poesia.
Nadie sabe los detalles de la muerte de Lorca. Margarita tiene una vision
de su hora final: el oportunista Ruiz Alonso, arrestando a Garcia Lorca en
Granada, y conduciéndolo a un solitario lugar de ejecucion, Ainadamar,

“la fuente de las lagrimas”, junto a un torero y un maestro.
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Tercera imagen: Margarita

Por tercera vez se escucha la balada de Mariana Pineda, una vez mas la obra
esta por comenzar, la historia recontada por la generaciéon de alumnos
latinoamericanos de Margarita, quien sabe que estd muriendo. Esta vez
no puede hacer su entrada, otros deben hacerla. Guiada por su corazon,
le dice a Nuria que un actor vive por un momento, la voz individual de
un actor es silenciada, pero que la esperanza de la gente no muere. La
dictadura militar se prolong6 en Espafia por casi cuarenta afos. Franco
nunca permitié que Margarita Xirgu, imagen de la libertad, pisara

suclo espanol. Margarita mantuvo vivas las obras de Garcia Lorca en
Latinoamérica mientras eran prohibidas en Espafia. El espiritu de Garcia
Lorca entra en la sala. Toma la mano de Margarita y toma la mano de
Nuria. Juntos entran en un ardiente atardecer de delirante transformacion
visionaria. Margarita muere, ofreciendo su vida a las lineas finales de
Mariana Pineda: Soy libre. Su coraje, su claridad y su humanidad son
pasadas a Nuria, sus estudiantes y las generaciones que le siguen. Canta:

“Soy la fuente de la cual ta bebes”.

Goljjov y Hwang recuperan la figura de Garcia Lorca a través de la
memoria de Margarita Xirgu, en una suerte de “metamemoria’: un acto de
memoria (el de Margarita) dentro de otro macro-acto de memoria (la 6pera en
si). Tematizan ademas el problema de la transmision de la memoria que Xirgu
realiza con Nuria y sus discipulos latinoamericanos (alter ego del mismo Golijov),

y que, metacomunicacionalmente, la 6pera efectiviza con el ptblico. Construyen
un Garcia Lorca perseguido por la derecha espafiola (condensada en Ruiz Alonso
como simbolo) por sus ideas, por su arte y por su homosexualidad. Como en
Federico de Buenos Awres, se sugiere que la historia de Garcia Lorca hubiese sido otra
si seguia el consejo de Xirgu de partir con ella en gira a Latinoamérica. Como en
Bodas de sangre (Un cuento para cuatro actores), se trabaja la relacién entre la muerte de

Lorca y la representacion de la muerte en su obra, en este caso en Mariana Pineda.

Anda jaleo (2010-2015), de Espafia a Argentina: en busca del cadaver de
Federico

El 3 de abril de 2010, en Espana, la directora y dramaturga argentina Susana

Toscano estrena Anda jaleo (Presas por buscarte, Federico), en la Sala Tis, de Lavapiés,
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Madrid. Luego realiza gira por distintos espacios de Madrid y comunidades de
toda Espafa. Integran el elenco original Mike Areitio, Alain Kortazar y Jests
Pardo. En noviembre de 2011 Anda jaleo se presenta en la Argentina, con el
elenco espanol, en el ECUNHI (Espacio Cultural Nuestros Hijos), invitado por
Madres de Plaza de Mayo en el Festival Internacional de Teatro que organiza
Madres. Ese mismo afio hace también funcion en Timbre 4, sala independiente
que dirige Claudio Tolcachir.

En octubre de 2013 Anda jaleo presenta un nuevo elenco mixto integrado
por el espaniol Alain Kortazar junto con los argentinos Nacho Gadano y
Esteban Prol, en el Festival de Teatro Clasico del teatro El Tinglado. En junio
de 2014 la obra comienza a hacer temporada en el teatro La Comedia, y se
repone en el mismo teatro el 13 de abril de 2015. Desde 2015 hay una valiosa
grabacién de Anda jaleo disponible en el portal digital Zeatrix.

Anda Jaleo no es una puesta en escena de un texto o textos de Garcia Lorca,
sino una nueva dramaturgia de Susana Toscano compuesta principalmente a
partir de tres piezas del dramaturgo: La casa de Bernarda Alba, Dofia Rosita la soltera
y Yerma. Asi presenta la dramaturgia del espectaculo una de las editorializaciones

mas frecuentadas por el pablico, la de la pagina Alternativa Teatral:

Tres personajes emblematicos: Bernarda Alba, Yerma y dofia
Rosita se han dado cita esta noche para exhumar los restos de
Federico Garcia Lorca. Quieren dar santa sepultura a su creador
y no estan dispuestas a esperar un dia mas decisiones de jueces,
parientes y politicos. Han tomado la férrea decision. Y asi lo
haran, y... jserd hoy! Entre rejas, pasara de todo... Rencillas,
competencias, confesiones, rezos, situaciones hilarantes,
momentos tragicomicos. Reflexionaran sobre la Espafia actual

y aquella otra en la que han sido creadas. Finalmente, trataran
de convencer a los carceleros de que no son reales, de que estan

escritas, de que todo es ficcion, teatro, mentira, tinta sobre

papel.

Bernarda, Yerma y dofia Rosita acuden en la noche al lugar donde su
autor ha sido enterrado. Quieren desenterrarlo para darle sagrada sepultura,
pero las fuerzas del poder en la Espana contemporanea las encarcelan. Toscano
hace confluir en su texto muchas otras referencias a numerosos personajes

femeninos de Garcia Lorca. Esa confluencia se revela en el pasaje del texto
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en el que los tres personajes son arrestados y en el que se hace referencia a la

presencia de muchos otros personajes lorquianos convocados por la causa:'

voz: ;Queda otra? No se escondan...

(A partir de este momento se escucha una misica de fondo).
ALAIN: Martirio.

NACHO: Lavandera 3.

ESTEBAN: La zapatera prodigiosa.

ALAIN: Adela.

ESTEBAN: Poncia.

NACHO: Angustias.

voz: ;Y ahi, detras de ese monticulo?..., vemos muchas cabezas.
Los TRES: Cien mujeres de llanto.

voz: ;Alguna mas?

ALAIN: Novicia 1.

NacHO: Novicia 2.

ESTEBAN: Novicia 3.

ALAIN: Vecina Rosa.

ESTEBAN: Vecina Morada.

NACHO: Vecina Negra.

voz: jQuiero verlas a todas! No se escondan. ;Qué piensan, que la policia
es tonta?

ALAIN: Beata 1.

NACHO: Beata 2.

ESTEBAN: Beata 3.

NACHO: Belisa.

ALAIN: Marcolfa.

ESTEBAN: La mecandgrafa.

NACHO: La novia.

ESTEBAN: La Mascara.

voz: Teniente Garcia. Pida refuerzos. Son un montén.
Los TRES: Muchachas, Jovencitas, Viejas Paganas.
ESTEBAN: La mujer de Leonardo.

15 El texto dramatico de Anda jaleo esta inédito y disponible en nuestro archivo por

gentileza de Susana Toscano. Obsérvese que la notacion del texto dramatico nombra a los
personajes con el nombre de los actores: Alain [Kortazar], Nacho [Gadano], Esteban [Prol].
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ALAIN: La suegra.

NACHO: La madre.

voz EN OFF: Todas pa’ dentro, a la carcel.
(Los tres juntos.)

ESTEBAN: Una voz.

ALAIN: La muerte.

NACHO: La luna.

Otra de las situaciones mas desarrolladas de Anda jaleo es la asistencia de
los personajes de Bernarda, Yerma y dofia Rosita al velorio de Mariana Pineda,

que en el texto comienza de esta forma:

(Los tres se van al velorio de Mariana Pineda.)

ALAIN: Encended las velas que el viento las habra apagado, cerrad las
ventanas, acercad el cuerpo.

DE UNA EN UNA: {Descansa en paz!

ALAIN: Concede el reposo a tu sierva Mariana Pineda y dale la corona de
tu santa gloria.

LOS TRES: Amén.

En su texto dramatico, Toscano reelabora, absorbe y transforma, e
incluso cita poemas de Garcia Lorca, como es el caso de “Llanto por Ignacio
Sanchez Mejias” (1935) o el soneto “El poeta dice la verdad” (Sonetos del amor
oscuro, 1936):

NACHO: Ignacio Sanchez Mejias.

ESTEBAN: ‘A las cinco de la tarde.

Eran las cinco en punto de la tarde.”

NACHO: “Un nino trajo la blanca sabana

alas cinco de la tarde.”

ESTEBAN: “Una espuerta de cal ya prevenida
alas cinco de la tarde.”

NACHO: “Lo demas era muerte y solo muerte.”
ESTEBAN: “A las cinco de la tarde.”

ALAIN: Bueno, ya os vale. Terminemos de una vez la bandera.
ESTEBAN: Solo el final, solo el final.

NACHO: Si, si los Gltimos versos...

Memoria(s) de Federico Garcia Lorca en los escenarios argentinos 257



ESTEBAN: “jAy, qué terribles cinco de la tarde!

NACHO: jEran las cinco en todos los relojes!

Los DOs: jEran las cinco en sombra de la tarde!”

(Esteban recita la primera estrofa del soneto llamado “El poeta dice la verdad™).
ESTEBAN: “Quiero llorar mi pena y te lo digo

para que ti me quieras y me llores

en un anochecer de ruisefiores

con un punal, con besos y contigo”.

Observemos algunas caracteristicas principales de la dramaturgia de
Toscano: la conexién con el mito de Antigona (variante del ya mencionado
teatro de los muertos); las relaciones entre tragedia y comedia; el metateatro (o
teatro dentro del teatro).

* el mito de Antigona: Toscano ha tomado pasajes clave de las tres
piezas de Lorca, de las que reproduce respectivos fragmentos, pero coloca, a su
vez, a €sos personajes en una nueva situacion dramatica. Resuena en la imagen
de las tres mujeres —que buscan los restos de su creador para darles el entierro
y los homenajes que merecen— el mito de Antigona, quien enfrentando la ley
de la polis enterrard a su hermano. Bernarda, Yerma y dona Rosita son nuevas
Antigonas frente al Estado espanol (nuevo Creonte). En este sentido Anda jaleo
puede leerse a la luz de lo que Maria Gabriela Rebok llama el “paradigma oculto
de nuestra época” (2013: 7). El mito de Antigona, que Sofocles registrd en 440
a.C. en una tragedia admirada a través de los siglos, hoy considerada una de las
grandes obras maestras de la Humanidad, ha despertado en la cultura argentina
profundas resonancias. La joven hija-hermana de Edipo, que decide enterrar a
su hermano Polinices contra la ley de la ciudad de Tebas dictada por Creonte y
que elige la muerte, se ha reencarnado en numerosas recreaciones argentinas,
teatrales y narrativas, del mito: entre otras, las de Leopoldo Marechal (Antigona
Vélez, 1951), Alberto de Zavalia (EI limite, 1958), Griselda Gambaro (Antigona

Juriosa, 1986), David Cureses (La cabeza en la jaula, 1987), Juan Carlos Gené
(Golpes a mi puerta, 1988), Federico Peltzer (£l cementerio del tiempo, 1990), Rémulo
Pianacci (In memoriam Antigonae, 1999), Jorge Huertas (Antigonas, lingje de hembras,
2001, asi con “S” final mayuscula), Hebe Campanella (Antigona... con amor, 2003),
Yamila Grandi (4ntigona, jno!, 2003; Una myer llamada Antigona, 2011), Alberto
Muiioz (Antigonas, 2009), Marcelo Maran (Antigona 1-11-14 del Bajo Flores, 2014).
También ha merecido notables paginas de investigacién cientifica y ensayistica,

entre otras, el libro del profesor argentino, de la Universidad Nacional de Mar

258 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



del Plata, Rémulo Pianacci, Antigona: una tragedia latinoamericana, publicado en
Estados Unidos por Gestos y en version ampliada por Losada. Pianacci rastrea
la presencia del mito de Antigona en la dramaturgia de la Argentina, Brasil,
Chile, Colombia, Cuba, México, Nicaragua, Pert, Puerto Rico, Republica
Dominicana y Venezuela. Si bien Pianacci demuestra que el mito esta vivo en
todo el continente latinoamericano, encuentra la mayor cantidad de recreaciones
en la Argentina. Rebok conecta la vigencia del mito de Antigona con el retorno
de lo tragico en el pensamiento contemporaneo, al que define como una
verdadera cura de la omnipotencia, la fragmentacion y el vacio formalismo de la
racionalidad moderna. En el plano de la filosofia del arte, conecta la dimension
de lo tragico con el concepto de lo sublime como ‘paradéjica representacion

de lo irrepresentable’, de lo infinito que desborda y asedia a lo finito. Para
Rebok, la indole de lo tragico estimula al arte y da que pensar. Pero, ademas,
Rebok vincula el paradigma de Antigona con un nuevo perfil de la identidad
femenina. En este aspecto destaca la vision de Maria Zambrano. “A diferencia
de lo sostenido por Hegel —dice—, la Antigona de Zambrano no se queda en
el ‘presentimiento’ ético, sin acceder a la conciencia, por el contrario, ella es

la ‘aurora de la humana conciencia’, el simbolo de una inacabable nascencia”
(2013: 156). Sin duda, este libro de Rebok es una clave fundamental para releer
Anda jaleo desde el mito de Antigona.

* relacion de la tragedia con la risa y la comedia (la
tragicomedia): La dramaturgia de Toscano retoma y continta la vida
ficcional de las criaturas de Garcia Lorca, como si se tratara de nuevos
episodios vividos por estos personajes. Hay una vasta tradicion en la literatura
y el teatro mundial de las continuaciones, también llamadas “secuelas”.

En este caso adquiere un sentido singular: los personajes siguen viviendo,

el dramaturgo no. La creaciéon de Garcia Lorca es inmortal, no asi el ser
humano, a quienes sus criaturas hacen finalmente inmortal. Es importante
observar que la muerte de Lorca es materia tragica y el espectaculo trabaja
con el cruce de tragedia y comedia, es decir, tragicomedia. En este caso lo
cémico revela lo tragico, la risa opera como un componente contrastivo que
pone en primer plano el dolor de la tragedia. La risa es una herramienta

de reflexion, el “humorismo” al decir de Luigi Pirandello. Es también un
elemento de relajacion y desolemnizacion, y se relaciona con la inmortalidad
de los personajes clasicos: después de todo, la eternidad de Bernarda, dofa
Rosita y Yerma es también la de Federico, mas alla de su dolorosa muerte.

Desolemnizar implica poner en primer plano, explicitamente, uno de los
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componentes fundamentales del universo y la escritura de Garcia Lorca: la
relevancia de la sexualidad, de la que en Anda jaleo se hacen referencias literales.
En la busqueda de un nuevo lenguaje para Garcia Lorca, que lo libere de los
tratamientos tradicionales, también investiga en esta direccion Vivi Tellas con
su puesta de La casa de Bernarda Alba (Teatro San Martin, 2001).

* metateatro o teatro dentro del teatro: Otro rasgo fundamental
de Anda jaleo es su deuda con Luigi Pirandello, Seis personajes en busca de su autor.
Anda jaleo podria llamarse “tres personajes en busca del cadaver de su autor”.

La clave poética es el metateatro, es decir, el teatro dentro del teatro o el teatro
que habla sobre el teatro, que se auto-refiere, los personajes teatrales que cobran
vida propia y se autonomizan. Bernarda, donia Rosita y Yerma se muestran
como criaturas teatrales y reflexionan sobre la naturaleza del teatro. Por otra
parte, se representan fragmentos de las piezas de las que los mismos personajes
provienen, a manera de inserciones de los textos de Garcia Lorca en la nueva
dramaturgia. ;Qué funciéon puede cumplir el metateatro hoy? Por un lado, pone
en evidencia la convencion teatral, generando distanciamiento y multiplicando
planos de narracién; por otro lado, explicita los mecanismos de funcionamiento
de la obra de arte teatral, explicando sus secretos y el oficio del dramaturgo. El
metateatro genera una paradoja: el teatro es convencion, artificio; sin embargo,
se parece mucho en su artificio a la naturaleza de la “realidad” transteatralizada
(Dubatti, 2015). El teatro esta hecho de mundo y el mundo esta hecho de

teatro: teatro y mundo se relacionan porosa, liminalmente. Sin embargo, en el
reconocimiento de la ilusion teatral —sostiene Anda jaleo— construimos nuestra
relacion con la realidad, es alli donde podemos construir el sentido que la
realidad se empefia en disolver. El metateatro es un nuevo homenaje a Garcia
Lorca, porque, al reflexionar sobre los mecanismos teatrales, se pone en primer
plano su maestria como artifice dramatico.

Es importante sefialar que se trata de una obra de autora-directora
argentina, pero estrenada en Espafia y pensada originariamente para la realidad
espanola. Toscano es uno de los casos mas interesantes de internacionalizacién
del teatro argentino. Llamamos asi a la presencia de representantes del teatro
nacional que trabajan fuera de las fronteras geopoliticas del pais (por eleccion
de radicacion en otro pais, por exilio forzoso, por trabajos circunstanciales). Anda
Jaleo abre dos lineas de lectura principales: la conexién de la muerte de Garcia
Lorca con la memoria pendiente, en Espana, de las muertes de la Guerra Civil;
la conexién con los muertos argentinos, especialmente con aquellos cuyos

cadaveres han desaparecido y sus restos aun no han sido encontrados ni han
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recibido el homenaje ni la sepultura que les corresponde. A través del simbolo
del cadaver de Garcia Lorca, los muertos de la Guerra Civil Espaiiola se
conectan con los muertos de la dictadura argentina. Por extension, con el horror
de la violencia politica de las dictaduras.

En Anda jaleo Susana Toscano toma la decision —como ella misma explica
en la entrevista que le hicimos para Teatrix, obligada por la circunstancia de
trabajo— de que los tres personajes femeninos lorquianos sean interpretados
por actores varones: Nacho Gadano, Yerma; Alain Kortazar, Bernarda; Esteban
Prol, dofia Rosita. El cruce de varén/mujer, realidad/ficcién, produce en el
teatro multiples matices de sentido, que dan a la obra una poética diferente
(cabe imaginar qué diferente hubiese sido si la interpretaran actrices):

* durante siglos las mujeres no pudieron actuar, y los varones debieron
asumir los personajes femeninos, por ejemplo, en el teatro isabelino se impuso
el llamado cross- gender acting y el cross-dressing (el varén que actta de mujer,
el varén disfrazado de mujer). En Anda jaleo resuena la evocacion de aquella
tradicion en la historia del teatro, componente que religa el espectaculo con
siglos de teatro (y en particular con la ancestralidad tragica de Antigona).

* ¢l hecho de que sean varones los que encarnan los personajes femeninos
universaliza la problematica de sus conflictos: Bernarda es “Bernardo”, no se
trata de temas estricta ni excluyentemente femeninos, sino validos para todo ser
humano, para toda existencia.

* resuena en el cruce de varén/mujer la fascinacion del mismo Garcia
Lorca por la identificacién con la femineidad, resuena también su disidencia
sexual y especialmente el mito del andrégino o hermafrodita, que recorre su
obra (como ha demostrado Luis Martinez Cuitifio en su investigacion £/ mito del
andrégino en Federico Garcia Lorca).

¢ la actuacion del varén revela otros matices en cada personaje, especialmente
en Bernarda, que tiene ya en la ficciéon atributos de masculinizacion, o en el caso

de Yerma, como sefiala Miguel Garcia-Posada (2008: 81-82).

Anda jaleo aporta nuevos sentidos al teatro y la figura del poeta. El subtitulo
de la obra “(Presas por buscarte, Federico)” indica que los personajes de
Bernarda, Yerma y dofia Rosita atraviesan la misma experiencia del dramaturgo
en sus ultimos dias cuando intentan cumplir con lo que estd pendiente: buscar
los restos de Lorca, homenajearlos, darles la merecida sepultura, pero, sobre
todo, hacer memoria de lo sucedido en la Guerra Civil Espanola, buscar a todos

los desaparecidos y castigar los crimenes y abusos entonces cometidos. Acto de
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memoria y justicia. Espafia las pone presas (y el paréntesis del subtitulo figura
las rejas que las encierran, como en el espectaculo) porque Anda jaleo denuncia
que en Espana se reprime la voluntad de memoria y justicia y se prefiere una
politica del olvido y la omision, con el trauma que esto implica en las sucesivas
generaciones. Incluso se menciona en el espectaculo al juez Baltasar Garzon, a
quien se impidi6 seguir adelante con su trabajo (véase www.baltasargarzon.org).
En este sentido, hay que poner en contacto Anda jaleo con dos espectaculos de
artistas espafnolas hechos en la Argentina, que justamente reivindican memoria
y justicia por la Guerra Civil, pero desde la Argentina: Granos de uva en el paladar
y Pinedas tgjen lirios, de Susana Hornos y Zaida Rico. También con el impacto
que produjo Teatroxlaidentidad en Espafia, como recuerdan sus organizadores:
para Espana se trata no solo de buscar a los nietos argentinos, sino también a los

abuelos y bisabuelos espafioles que siguen desaparecidos.

Clandestinidad y resistencia: 1941. Bodas de sangre (2013)

Jorge Eines es un director argentino exiliado en Espana en 1976. Trae al

teatro Apolo, de Buenos Aires, en 2013, una produccién realizada y estrenada
en Madrid: 1941. Bodas de sangre, version de la pieza de Garcia Lorca con la
compaiiia que Eines dirige en Espana, Tejido Abierto. Integran el elenco
Mariano Venancio, Jesus Noguero, Beatriz Meglares, Garmen Vals, Inma
Gonzalez, Luis Miguel Lucas, Carlos Enri, Danay Querol y Daniel Méndez.
Eines propone una nueva dramaturgia para Garcia Lorca, surgida del proceso
de investigacion y descubrimiento con los intérpretes. Transforma Bodas de sangre
en un ensayo clandestino de la pieza, en 1941, en la Espana del franquismo, a
cinco afnos de la muerte del autor y bajo la permanente amenaza de violencia
del fascismo, que irrumpe en el ensayo con diversas manifestaciones de terror

de estado. Bajo nuevo titulo, /941. Bodas de sangre, Eines resignifica la obra
politicamente: el ensayo de la pieza asume en la Espafia de Franco el gesto de la
fundacién de un territorio de resistencia micropolitica, un espacio de subjetividad
alternativo, resiliente. (Por qué es necesario representar clandestinamente a
Garcia Lorca? Porque esta prohibido, porque no se lo puede mencionar en la
Espafia de Franco. Acaso el texto de Bodas de sangre que ha circulado de mano en
mano para el ensayo en aquel 1941 sea la edicién argentina de Losada, que llega

desde Buenos Aires escondida. Como senala Estofan de Amaya:
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En la primera etapa de las publicaciones realizadas por la Editorial,
el sistema [editorial] argentino interfiere en el sistema espaiiol
entregando obras de autores espanoles exiliados que circulan en
Argentina y clandestinamente por Espafa. Ante tales circunstancias
la editorial de don Gonzalo lleg a ser no solo muy importante, sino
que también vino a constituirse en algo asi como la editorial de los
exiliados; por cierto que la publicaciéon de las obras de Garcia Lorca
fue lo que dio el clima de este hecho (1993: 536).

Eines le imprime a la obra una nueva textura musical y ritmica (huellas
de flamenco, cante jondo, taconeos, acordedn y cajon), asi como un diseno del
espacio que mantiene a los actores todo el tiempo en escena, entre el frio de la
Espana real y el calor de la Espana lorquiana de ficcion. En la puesta de Eines
es la criada la que también se casa (la criada de blanco, la novia de negro), la
boda tiene mucho de celebracion judia (otra cultura perseguida y silenciada
en Espana durante siglos) y el personaje de La Luna, encarnado por un actor,
canta. ;Qué marcas argentinas hay en esta version de un Eines exiliado en
Espafia hace casi cuarenta anos? Sin duda, el trabajo de direccion de actores
(uno de los componentes mas relevantes de la puesta), que Eines profundiza
en una brillante trayectoria a partir de la reelaboraciéon de modelos del teatro
nacional y que sintetiza en sus siete libros de teoria (entre ellos, El actor pide
y Repetir para no repetir). También lo argentino aparece en la inscripcion de la
resistencia: en el insilio de los actores que ensayan un Garcia Lorca prohibido,
esta presente la experiencia del exiliado Eines, cuya labor gratamente la
Argentina ha ido recuperando en los Gltimos diez afos.

Paraddjicamente, 1941. Bodas de sangre pone a Garcia Lorca en escena
por ausencia: esta presente en el miedo, en la represion, en los signos de su
prohibicién, en la ominosa inminencia de violencia del franquismo sobre los

actores que, en el ensayo, mantienen viva su memoria.

Observaciones finales

Hay otros casos relevantes de “presentificacion” de Garcia Lorca como
personaje en los escenarios de Buenos Aires desde 2010. Por razones de espacio,

solo mencionaremos tres (que estudiamos en nuestra investigacion mencionada

en nota 4):
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* El'mar dejé de moverse (2010) de Ariel Varela, cuyo texto titiritesco ha sido
recogido recientemente en libro (Varela, 2016: 107-122), precedido por una
lectura critica de Bettina Girotti;

* Los caminos de Federico (2015), unipersonal de Cristina Banegas inspirado
en el espectaculo de Alfredo Alcon, con direcciéon de Jorge Vitti;

» Mil Federicos (2016), de Mariana Mazover, a quien entrevistamos, junto
con los actores Hernan Lewkowicz y Gaston Grinspun, y sus observaciones

estan disponibles en “Espacio Critico”, Dubatti, 2016).

Valgan estos primeros sefialamientos para continuar una investigaciéon
que, a través del legado de Federico Garcia Lorca, las relaciones culturales
entre Espafa, Argentina y Sudamérica, la Guerra Civil y las dictaduras
latinoamericanas, invita a reflexionar sobre las heridas que han dejado mas de
80 afios de violencia, duelos pendientes y desencuentros. A la par, el arte opera,
de alguna manera, como practica de duelo, de transformacién de la relacion
con la muerte. Estas indagaciones se enmarcan en el estudio del teatro de los
muertos (Dubatti, 2014), y ponen el acento en la contribucién social del teatro al

necesario ejercicio de la memoria.
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PARA LA RECEPCION DE EUGENE IONESCO EN LA ARGENTINA
(1950-1976)

No se ha realizado hasta hoy un estudio integral ni sistematico sobre la
presencia de Eugéne Ionesco en el teatro argentino, sino aportes parciales (Mirta
Arlt, 1993 y 2003; Dubatti, 2000 y 2004; Javier, 2009; Pellettieri, 1993, 1997,
2003). En las indagaciones nacionales de Teatro Comparado, se ha dedicado
mas atencion al analisis de la productividad de otro dramaturgo coetaneo
vinculado al teatro de posguerra: Samuel Beckett, o a otras expresiones de la
escritura dramatica y la escena “experimental” de los sesenta (Tschudi, 1974, y
Pinta, 2013, quienes apenas mencionan a Ionesco).

Nuestra intencion es organizar algunas referencias entre 1950 y 1976,
entre la llegada a Buenos Aires de las primeras noticias sobre el dramaturgo
de La cantante calva (estrenada en Paris el 11 de mayo de 1950 en el Théatre des
Noctambules, con direccién de Nicolas Bataille) y el comienzo de la dictadura
militar mas sangrienta de la historia argentina (que desarticula violentamente el
campo teatral, Dubatti, 2012). Se trata, por razones de espacio, de una primera
contribucion en cinco ¢jes: las puestas en escena, las traducciones, las ediciones
y algunos ensayos sobre el autor, y en particular la transformacién de la poética
mmplicita y explicita de Eduardo Pavlovsky (caso relevante de recepcion) en
su relacion con el autor rumano. Nuestro objetivo es ofrecer datos sobre los
acontecimientos que permitan ejercitar comparatisticamente, en términos de
Zulma Palermo, un “regionalismo critico decolonial” (2011: 127). ;Qué hacen
los argentinos con Ionesco, como se lo apropian? ;Qué politicas de la diferencia
le imprimen a sus reescrituras reterritorializadas en la Argentina (Dubatti,
2018-2019)? A partir del acopio factico, observamos que el interés por Ionesco
en el teatro argentino da sus primeros pasos en los afios cincuenta, se consolida
ya a comienzos de los sesenta, pero muestra un marcado descenso a finales de
la década, acaso en relacion directa con los procesos de politizaciéon del campo

teatral, acentuados en los setenta (Dubatti, 1999; Verzero, 2013).
Puestas en escena, traducciones, ediciones, ensayos
Ionesco fue estrenado tempranamente en la Argentina ya en 1955. Su

principal intermediario inicial fue el traductor y director Francisco Javier
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(como ¢l mismo lo recuerda en sus testimonios, Sabsay, 1997: 275-281;
Javier, 2009). Descubri6 a Ionesco “de una manera accidental” (2009:

6), en Buenos Aires, en los primeros anos de la década del cincuenta. El
primer texto que ley6 fue La leccidn, cuya referencia le llegd en relacion

con el fallido intento de un grupo de teatristas aficionados argentinos de
ponerlo en escena. Luego de leer La leccidn, se dedicd a buscar informacion
sobre Ionesco a través de los diarios y revistas a los que accedi6 a través del
Servicio Cultural de la Embajada de Francia en Buenos Aires. La segunda
obra que conoci6 fue Santiago o la sumision. E1 mismo Javier empezo a
ocuparse de las traducciones. Present6 su direccion de Santiago o la sumision
en 1955, en el Teatro Moderno y en el marco del Pequeiio Festival de Teatro
Francés de Vanguardia (en el que, antes de la representaciéon, pronuncio la
conferencia “Tonesco y el teatro francés de vanguardia”). Tiempo después,
monto6 un fragmento de esa obra en la celebracion Teatro Independiente
25.° Aniversario, organizado por la Comisiéon de Homenaje en el Teatro
Nacional Cervantes (del 8 al 11 de diciembre de 1955), en representacion
del grupo Teatro Moderno (Seibel, 2011: 283)." Emilio A. Stevanovitch
publicd un comentario sobre esta puesta en Zalia (1955). También
tempranamente Javier dio a conocer articulos de divulgacion sobre Ionesco

y otros autores de “vanguardia” en Talia (1955, 1956).

En 1956 Francisco Javier dirigi6 La leccidn “en una sala emblematica del
teatro independiente” (2009: 9) y lo presentd en el Salon de Actos del Instituto
Superior de Cultura Femenina, en una tnica funcién (13 de diciembre)
“dedicada a los ninos refugiados de Hungria”, con traduccion de Juan Jacobo
Bajarlia (Pellettieri, 1993: 61; 1997: 271; 2003: 327).

Por su interés en el teatro francés, Francisco Javier recibié una beca de
estudios del gobierno de Francia y permaneci6 en Paris entre 1957 y 1960.
Alli conoci6 a Ionesco y pudo entrevistarlo. A su regreso a Buenos Aires,
dirigi6 en 1961 Amadeo o cémo quitdrnoslo de encima, en el Teatro Agon, con
su traduccién, un elenco integrado por Nina Cortese y Rodolfo Graziano y

escenografia de Saulo Benavente. Al ano siguiente, en 1962, presentd

1 Cuando no se indica la ciudad, las salas corresponden a la Capital Federal de la Argentina

(actual Ciudad Autébnoma de Buenos Aires).
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Las sillas, en el Teatro Itati, con escenografia de Carlota Beitia y un elenco
formado por Alba Mujica y Lisandro Selva.?

Los afios sesenta marcan la consolidacion del acceso a la obra de Ionesco
en Buenos Aires a través de ediciones y puestas en escena. En 1960 Nueva
Vision editd £l rinoceronte (traduccion de Francisco Javier), y entre 1961 y 1962
Editorial Losada publicé los tomos del 7Zeatro de Tonesco, en la Colecciéon Gran
Teatro del Mundo, segin la siguiente distribucion de titulos:

Tomo I: La cantante calva, La leccion, Jacobo o la sumision, Las sillas, Victimas del
deber; Amadeo o cdmo salir del paso. Traduccion: Luis Echavarri. Prologo de Jacques
Lemarchand. Colof6n de la primera edicién: 23/02/1961.% Segunda edicion:
05/06/1964.

Tomo II: La improvisacion del alma, El asesino sin gajes, El nuevo inquilino, El
porvenir estd en los huevos, El maestro, La joven casadera. Traduccion de Luis Echavarri.
Colofoén de la primera edicién: 20/07/1961.

Tomo III: El rinoceronte. Traduccion: Maria Martinez Sierra. Colofén de la
primera edicién: 24/04/1962.

Apenas tres afios mas tarde, Losada publica Notas y contranotas. Estudios sobre
el teatro, traduccion de Eduardo Paz Leston, colofon del 20/09/1965.

También el tomo IV del Zeatro de Ionesco (Col. Gran Teatro del Mundo,
traducciéon de Maria Martinez Sierra, 19635) que incluye £/ peatin del aire,

Delirio a dio, El cuadro, Escena para cuatro persongjes, Los saludos y La tra. Ya en

Testimonia Francisco Javier: "Regreso [de Paris] en 1960, con tres obras de lonesco

bajo el brazo (me habia cedido gentilmente los derechos, por ser el primero que me

habia ocupado de ¢l en la Argentina). Obras que llevé a la escena inmediatamente:

para la primera, Amadeo o cémo quitdrnoslo de encima, conté con una extraordinaria
escenografia de Saulo Benavente; en la segunda, Las sillas, tuve como intérprete a Alba
Mujica, la madre de Barbara Mujica, excelente actriz; de la tercera, Asesino sin salario, solo
puedo decir que la ensayé y que no la llegué a estrenar” (Sabsay, 1997: 278-279).

De acuerdo con la fecha del colofon, hay que revisar la afirmacién de Lilian Tschudi
respecto del primer teatro de Eduardo Pavlovsky: “La cuestion de las ‘influencias’ es
siempre resbaladiza; unay otra vez llega a corroborarse otra cosa, mas inasible y dificil

de determinar, un difuso espiritu de la época, el viejo "Zeitgeist' aleman; las ‘series’ de los
formalistas rusos permiten ubicar estos rasgos comunes bastante bien. llustrando: las muy
marcadas influencias de lonesco en la primera etapa de Pavlovsky, afirma Julio Tahier, co-
fundador del Yenesi, no son tales; a la altura de Somos, ni lo habia leido adn. Se produce
asi una coincidencia posterior” (1974: 95, nota 1). Coincidimos con Tschudi en el rechazo

del término "influencia’, pero no en aceptar la aseveracion de Tahier: si Pavlovsky escribe
Somos y La espera trdgica en 1961 (las estrena en 1962), pudo acceder a la lectura de la
edicion de Losada (al menos los tomos |y Il), asi como asistir a algunas de las puestas de
Marcelo Lavalle, Francisco Javier y Jaime Jaimes. Volveremos sobre este tema enseguida.
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1965 Losada comienza a publicar los tomos unitarios por obra: El rey se muere
(traduccion de Maria Martinez Sierra, 1965, Col. Teatro en el Teatro). Hay
que destacar que Losada era un sello de efectiva distribucion y habia facil
acceso a sus libros en la época.

También en esos anos se multiplica la produccién ensayistica sobre Ionesco.
Sobresalen algunos trabajos: Elsa Ofelia Mego (1962: 26-28), Angel Rama
(1963: 16-19), Magdalena Aguirre (1964: 311-313). La revista Sur incluye, con
traduccion de Maria Luisa Bastos, el ensayo de Ionesco “La leccion del teatro
esta mas alla de las lecciones” (1963: 5-10). En Salta, Zeatro PHERSU publica
“Dos opiniones frente a frente: Alfredo Cahn, Eugenio Ionesco” (1963: 88-91).

Paralelamente, en los primeros afios sesenta las puestas de Ionesco se
multiplicaron. En la revista Sur, que dirige Victoria Ocampo, el critico Jorge
Cruz dedico un articulo, “Tres obras de Ionesco” (1961), a los montajes
portefios de La cantante calva (direccion de Marcelo Lavalle, Instituto de Arte
Moderno), Amadeo o cémo quitdrnoslo de encima (direccion de Francisco Javier,
Teatro Agon) y Jacques ou la soumission (representada en francés por el Teatro
Franco-Argentino, direccién de Jaime Jaimes).

En Rosario, Provincia de Santa Fe, en 1961, el TIM Teatro (Teatro
Independiente de Magisterio) inicié una relevante serie de puestas ionesquianas:
Jacobo o la sumision y El porvenir estd en los huevos (1961); El maestro, Las sillas, La
cantante calva, La joven casadera (1962); La leccidn (1964), todas presentadas en la Sala
TIM de Rosario, y algunas llevadas en gira por el pais (Rozzi de Bergel, 2015).

En 1962 el director Jaime Jaimes ofrecié Victimas del deber por el Teatro de
la Alianza Francesa (hay comentario de Emilio A. Stevanovitch, 1962; también
referencia a su presentacion en Bahia Blanca, Provincia de Buenos Aires, en
1964%). En 1963 Ionesco ya contd con la primera produccién del teatro oficial:
Rinoceronte se monto6 en Sala Casacuberta del Teatro Municipal Gral. San
Martin, con un elenco notable: Alberto Argibay, Fernanda Mistral, Juan Carlos
Gené, Iris Marga y Fernando Vegal, direccién de Luis Mottura, escenografia de
Germen Gelp?® y vestuario de Eduardo Bergara Leumann.

En 1963 Francisco Javier multiplico sus direcciones: El impromptu del alma,
Ll rey se muere, La joven casadera, El salén del automévil. Tradujo y trabajo, ademas,

“escenas de casi todas sus obras que estudiaba como una dramaturgia particular

N. C, "Bahia Blanca’, Teatro XX, |, 1 (junio 1964), p. 14.
El volumen Germen Gelpi escendgrafo (Marcelo Jaureguiberry, compilador/curador)
reproduce cuatro bocetos del disefio escénico de Rinoceronte en color (2019: 62-64).
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en los cursos de las dos escuelas de teatro —Escuela Nacional de Teatro de
Buenos Aires y Escuela La Plata del Ministerio de Educacién de la Provincia de
Buenos Aires— de las que era profesor de actuacion” (2009: 24-25). En dicho
ano, ademas, el nombre de Ionesco resondé en Buenos Aires porque integraba
el prestigioso jurado del Instituto Internacional del Teatro que premio Israfel,
del argentino Abelardo Castillo. La noticia fue muy bien recibida en el campo
teatral de Buenos Aires.

A partir de 1963 se registraron cuatro puestas de textos de Ionesco a
cargo del grupo Yenesi, fundado por Eduardo Pavlovsky y Julio Tahier (para
la trayectoria del Yenesi, Dubatti, 2000). La primera correspondi6 a £l maestro,
direccion de Julio Tahier, en la Sala de Nuevo Teatro, con apenas tres funciones:
los lunes 10, 17 y 24 de junio de 1963. Integraba un programa de tres piezas
breves, junto con Crepisculo otofial, de Friedrich Dirrenmatt, direccion de Jaime
O. Alberdi, y Cuento de la hora de acostarse, de Sean O>Casey, direccion de Néstor
Suarez Aboy. La traduccion de El maestro era de Luis Echavarri (Losada, tomo
II) y formaban el elenco Eduardo Pavlovsky (El Anunciador), Teresita Costa
Lima (La Admiradora), Horacio Clemente (El Admirador), Soledad Verde/
Maria Pavlovsky (La Joven Amante), Luis Castromil (El Joven Amante) y Brian
Walton (El Maestro). La ficha técnica general para los tres espectaculos incluia
escenografia de Julio Tahier; asistencia de escenografia de Ratl Cerini, Raquel
Tahier y Brian Walton; asistencia de direccion de Sara Olivera y Susana Borré;
equipo técnico integrado por Mario Capponi y Pedro Jivot, y dispositivo
escénico de Beatriz Grosso (Nuevo Teatro). El programa de mano reproducia un

metatexto en el que el grupo se autopresentaba y sostenia sobre Ionesco:

Desde La cantante calva (1950) hasta nuestros dias, Eugéne Ionesco
lleva varios volimenes de antipiezas, estrenadas con critica diversa,
aunque con siempre asegurada repercusion. Formalmente, son sus
palabras, “la obra es la proyeccion sobre la escena de un universo
interior”. Evidentemente, atendiendo a la realidad de los hechos,
no se trata de una simple frase, si buscamos su proyeccion en la
dramaturgia occidental de esta segunda —y aciaga— mitad del
siglo XX. Quiza Ionesco esté llamado a ser un “genio”, aunque
nosotros no podamos afirmarlo asi sin la perspectiva imprescindible
del tiempo. Juzgar a Ionesco hoy equivaldria a juzgarnos a nosotros

mismos como células del mundo actual.

Para la recepcién de Eugéne lonesco en la Argentina (1950-1976) 273



El martes 5 de noviembre de 1963, y luego los lunes restantes de
noviembre (en total, cuatro funciones), a las 22.15, en la Sala de Nuevo Teatro,
el grupo Yenesi presentd un programa dividido en dos partes: en la primera
incluy6 Color de ciruela, de Juan Carlos Herme, y en la segunda Camello sin antegjos,
de Eduardo Pavlovsky (que retomaremos) y Escena de cuatro, de Ionesco, con
la traduccién de Ana R. Aleman. La direccion de las tres piezas corrié por
cuenta de Julio Tahier. Escena de cuatro incluia las actuaciones de Oscar Ciccone
(Dupont), Eduardo Pavlovsky (Durand), Norberto Campos (Martin) y La Bella
Dama (Maria Josefina Costantini). La ficha técnica del programa completo
constaba de escenografia de Julio Tahier (con la colaboracion de Eduardo
Aleman y Raul Cerini); ayudantes de direccion Sara Olivera, Susana Borré
y Raquel Tahier; equipo técnico integrado por Mario Capponi y Américo
Chandia y dispositivo escénico de Beatriz Grosso (Nuevo Teatro).

Tres anos después, en 1966, Yenesi llevo a escena El cuadro (Guifiolada en
un acto), con direcciéon y traduccion de Julio Tahier. Se estrené el 3 de agosto,
en el Teatro Yenesi (Marcelo T. de Alvear 963, entonces Charcas), primera sala
propia del grupo®. La lista de personajes (transcripta en el programa de mano,
segun se aclara expresamente “por orden de apariciéon”), incluia a El Senor
Gordo (Eduardo Pavlovsky), El Pintor (Saverio Bufi), Alicia (Maria Cristina
Tubio) y La Vecina (Maria Eugenia Dominguez). El programa de mano incluia

un breve metatexto de Ionesco sobre la obra:

Dice Ionesco refiriéndose a esta obra [£/ cuadro]: “Los actores no
deben adoptar en la primera parte de la pieza un juego realista y
creer que se trata de una critica al capitalista que explota al pobre
artista. En la segunda parte el realismo no puede estar presente
dado que el tema es la ‘metamorfosis’ tratada pardédicamente
para enmascarar lo serio. En realidad, esta guifiolada debe

ser representada por payasos de circo, en la forma mas pueril,
mas exagerada y mas ‘idiota’ posible. No es necesario dar a los
personajes un ‘contenido psicolégico’, en cuanto al ‘contenido

social’ (!) es accidental, secundario...”.

La escenografia fue de Adolfo Diaz Alberdi; el cuadro, de José Santiso;

la iluminacién, de Luis Castromil; el vestuario y utileria, de Yenesi, y el

& Sobre las caracteristicas de esta sala pequefia, véase Kive Staiff (1966).
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ayudante de direccion, Ratl Cerini. En 1968 Yenesi presentd Delirio a dito,
con traduccién y direccion de Julio Tahier, en el Teatro de la Fabula, en un
programa doble con Oracidn, de Fernando Arrabal. Elenco de Delirio a diio:
Noemi Dimant (Ella), Eduardo Gualdi (El), Orlindo Moyano (Soldado) y
Martha Villalba (Vecina); escenografia: Adolfo Diaz Alberdi; asistencia de
direccién: Martha Villalba y Orlindo Moyano; vestuario y utileria: Yenesi;
coordinacion de publicidad: Amelia Frey. Las cinco funciones semanales iban
jueves y viernes a las 22.00, sabados a las 20.00 y a las 22.00 y domingos a
las 20.00. Hay que destacar que en tres de las cuatro puestas ionesquianas de
Yenest (E] maestro y Escena de cuatro, ambas en 1963; El cuadro, 1966), Eduardo

Pavlovsky se desempeiié como actor.”

En la carpeta de prensay programas de mano del grupo Yenesi (disponible en nuestro
archivo gracias a la gentileza de Julio Tahier) se conservan numerosos recortes de

critica sobre los espectaculos ionesquianos, en su mayorfa breves pero sustanciales,
porque permiten leer el posicionamiento del grupo Yenesi en el campo teatral, asi

como interpretar la aprobacion o el rechazo de la produccion de lonesco y reponer
algunas caracteristicas de las puestas. Sobre El maestro: "Un programa teatral de tono
interesante” (sin firma, La Nacion, 24 de junio de 1963); "Dirrenmatt, O'Casey e lonesco,
reunidos” (Kive Staiff, Col. "Mascara y Rostro’, recorte sin fecha ni lugar de edicién);
"Presentd el grupo Yenesi tres obras de autores extranjeros” (firmado M. P, La Prensa, 19
de junio de 1963); “Un equipo teatral con gente joven presenta tres formas de satira” (sin
firma, La Razoén, 27 de junio de 1963); "Dirrenmatt, O'Casey e lonesco en un espectaculo
desigual” (firmado R. P, Clarin, 19 de junio de 1963). Sobre Escena de cuatro: "Tres piezas
breves en un teatro experimental” (firmado E. E. E,, recorte sin fecha ni lugar de edicion);
"El programa reciente del grupo Yenesi” (sin firma, La Nacién, 26 de noviembre de 1963);
"El conjunto Yenesi presentd tres obras de tono experimental” (sin firma, La Razdn, sin
fecha); “Teatro moderno por el Grupo Yenesi” (firmado J. P. [Jaime Potenze], La Prensa, 8
de noviembre de 1963; "Hemos visto: Conjunto Yenesi” (firmado E. A. P, Noticias Grdficas,
8 de noviembre de 1963). Sobre El cuadro: "Guifiolada” (sin firma, recorte sin fecha ni
lugar de edicién); “El cuadro” (firmado E. A. S. [Emilio A. Stevanovitchl, Talia, 30, 1966;
“Version muy literal de El cuadro” (sin firma, La Nacién, 12 de julio de 1966); “El cuadro
(Un gran guifiol)” (sin firma, Extra, 11, 18, enero de 1967); "El cuadro: una pieza incoherente
con vagos y discutibles simbolismos” (recorte sin firma ni fecha ni lugar de edicion); “El
cuadro, sin autor” (Dora Lima, El Mundo, 17 de noviembre de 1966); "El cuadro” (breves
pero muy elogiosas recomendaciones sin firma en Primera Plana, 201, 1° de noviembre de
1966, y 202, 8 de noviembre de 1966); “Casi sin que lo advirtiéramos, pasé por Concordia
el director del Teatro "Yenesi' de Buenos Aires. El doctor Tahier, quien el afio pasado llevd
ala escena 'El cuadro’, de lonesco, celebrd la presencia del teatro joven en Concordia”
(entrevista a Tahier en El Sol, Matutino Independiente, Concordia, Provincia de Entre
Rios, 21 de enero de 1967, con referencias a lonesco). Sobre Delirio a duo: "E. lonesco y F.
Arrabal, por Yenesi” (sin firma, La Nacién, 8 de abril de 1968); “Teatro. Delirio a dto” (sin
firma, Siete Dias, 23 de abril de 1968); “Arrabal amargo” (Nicolas Vignati, Inédito, II, 40, 3
de abril de 1968).
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Del 28 de agosto al 1° de septiembre de 1964, en el Teatro Presidente
Alvear, se presento la compaiiia chilena Teatro de Camara de Alemania /

Die Deutschen Kammerspiele, con un programa de cuatro obras, en la que
sobresali6 segtn el critico Arnoldo Fischer (1964: 10-11) la puesta de Der Koenig
Stirbt (El rey se muere), de Ionesco, con direccion de Reinhold K. Olszewski y
Ulrich Erfurth. También en 1964, en sendas notas sin firma de la revista Zeatro
XX (dirigida por Kive Staiff) sobre la actualidad teatral en Alemania, se hacia
referencia a las representaciones de Impromptu del alma en Berlin y El rey se muere
en Diusseldorf.? En otra nota sin firma de la misma revista, se comentaba que el
grupo La Lechuza, de La Plata (Provincia de Buenos Aires), bajo la direccion de
Lisandro Selva, presentaba una version de La leccion, de Tonesco, en gira por la
Patagonia (actuaciones de Ethel Sacomani, Norma Noriega, Cristina Roth, Juan
Carlos Lamy, Alfredo Rocha y Ratl Boubé, con escenografia de Carlota Beitia).’

Del 11 al 14 de febrero de 1965, en Nuevo Teatro, el ya mencionado
TIM de Rosario (Provincia de Santa Fe) llevo a escena un programa doble
de “mimodramas”, bajo la direcciéon de Carlos Mathus: £/ espejo y La risa, del
mismo Mathus, y Las sillas, de Ionesco. El elenco de Las sillas estaba integrado
por Juan Angel Pacivich, Mariana y Macek [sic]. El critico Pedro Espinosa
Juzgd “trascendente la presencia de un elenco del interior en Buenos Aires”
(Teatro XX, 1965: 13).

En 1965 la Compania Francesa de Comedia Jacques Charon — Robert
Hirsch ofrecid Le roi se meurt en el Teatro Municipal Gral. San Martin (Sala
Martin Coronado). El estreno fue el 23 de julio, con direccion de Charon y
escenografia / vestuario de Hirsch.'? El critico Arturo Romay, en Zeatro XX,
evalud la presentacion con reparos (1965: 7).

Ese mismo ano, el 13 de septiembre de 1965, en el Teatro del Bajo, Julieta
Ballvé presentd el Grupo de Teatro Vocacional, con un programa triple: La
espera trdgica, de Eduardo Pavlovsky; La joven casadera, de Tonesco; Una singular linea
horizontal, de Fernando Iturbe (h). La direccién de la pieza de Ionesco correspondio
a Fernando Iturbe (h), quien también compuso el personaje de El Senor. El elenco
se completaba con Patricia Riopedre (La Dama) y Marcelo Escudero (El Seor,

Muchacha). Las obras se presentaban en seis funciones semanales.

"Alemania - Teatro moderno’, Teatro XX, |, 1 (junio de 1964), p. 4; "Noticiero - Alemania’,
Teatro XX, |, 4 (septiembre de 1964), p. 4.

9 LaPlata” Teatro XX, I, 3 (agosto de 1964), p. 14.

10 Tegtro XX anuncié la visita internacional en dos adelantos sin firma: “Franceses” (I, 8, enero
de 1965, p. 7) y "“Camouflage” (Il, 14, julio de 1965, p. 12).
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En diciembre de 1966 se reunicron en un mismo espectaculo El maestro,
Los saludos y El porvenir estd en los huevos, con direccion de Enrique Saidman vy el
equipo del Teatro SHA, en su sala. En 1967, se dieron Las sillas, con direccion
de Carlos Mathus (Centro de Artes y Ciencias); Victimas del deber, traduccion
de Pablo Palant y direccion de Carlos Gandolfo, con la Cia. La Lechuza (Sala
Planeta); La leccion, con direccion de Carlos Mathus (Teatro Payré). En 1968, La
cantante calva, traducciéon de Wilfredo Jiménez, direccion de Roberto Dairiens,
con el elenco del Teatro Candilejas, en su sede homoénima.

En 1970 la Compania Jacques Mauclair — Tsilla Chelton realiz6 el
“Ciclo Ionesco” en el Teatro Nacional Cervantes, direccion de Mauclair
y escenografia de Jacques Noél, con la presencia del autor en su primera
visita a la Argentina. Se ofrecieron Asesino sin paga (12 y 13 de junio) y El
salon del automévil, La joven casadera, La laguna, Las sillas (16 y 18 de junio).
Inmediatamente, en el Teatro del Globo, con produccién profesional, se
estreno Jfuego de masacre, con Fina Basser, Susana Ortiz y elenco. La noche del
estreno asistié Ionesco en calidad de invitado de honor."' Dirigia Alberto Rody,
con traduccion de Lopez-Noguerol, escenografia de Guillermo de la Torre y
vestuario de Claudio Segovia. Mirta Arlt (1993: 70-71) reconstruye aspectos
de la conferencia de prensa que Ionesco dio en el Salon Dorado del Teatro
Nacional Cervantes el 11 de junio de 1970.

Finalmente destaquemos en 1975 la Compania Francesa Dominique
Houdart, que presentd Le roi se meurt en el Teatro Nacional Cervantes (23 de
mayo). Y, en 1976, la celebrada version de Las sillas, con direccion de Ernesto
Frers, que seria llevada a diversos puntos del pais y en 1978 participaria del

Festival del Teatro de las Naciones en Caracas.

lonesco en la poética implicita y explicita en Eduardo Pavlovsky

La dramaturgia de Ionesco es una referencia fundamental para la comprension
de la poética de Eduardo Pavlovsky. Su “teatro de vanguardia” (Somos, La espera
trdgica, Un acto rdpido, El robot, Alguien, Matchy La caceria, reunido en Pavlovsky,
1966 y 1967) y, especialmente, dos de sus piezas del mismo periodo que se creian
perdidas y han sido recuperadas (Camello sin antegjos y Hombres, imdgenes y mufiecos,

ambas estrenadas en 1963; véase Pavlovsky, 2010), manifiestan en su poética

1 El Anuario del Teatro Argentino 1970-1971 fecha el estreno el 25 de junio de 1970 (1971: 106).
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implicita vinculos intertextuales con situaciones y procedimientos constructivos
de La cantante calva, Las sillas, Jacobo o la sumision, El maestro, El cuadro y Escena de
cuatro.12 La dramaturgia de Ionesco puede ser leida, al menos, desde cuatro
perspectivas poéticas abstractas: teatro del absurdo (Esslin, 1961, 1970); teatro
de la ontologia negativa y el paroxismo (Krysinski, 1999); versién parodica del
drama moderno (Dubatti, 2009); reelaboracion posvanguardista del legado

de la vanguardia teatral historica (Dubatti, 2016). Cualquiera de estos modos
de lectura (sin duda conectados transversalmente) resulta productivo para
estudiar los textos dramaticos pavlovskianos, ya que comparten los artificios de
composicion de Tonesco, como estudiamos en nuestra tesis doctoral citada.

El mismo Pavlovsky se encargé de explicitar esa relacion. En su metatexto
de 1967 “Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia”, Pavlovsky
manifiesta conocer en profundidad tanto la dramaturgia como los textos
tedricos de Tonesco (cita Notas y contranotas, 1967: 6), a la par que numerosos
analistas del teatro contemporaneo (Martin Esslin, Pedro Barcel6, F. M. Lorda
Alaiz, Leonard Pronko, Ricardo Domenech, Alfonso Sastre), cuyos ensayos
ha leido y cita puntualmente. Pavlovsky posee una amplia biblioteca y puede
establecer relaciones con Franz Kafka, Antonin Artaud, Samuel Beckett, Arthur
Adamov, Harold Pinter, entre otros. Define a Ionesco como el iniciador de un

teatro que prefiere no llamar “del absurdo”:

Hace tiempo que bosquejo un largo articulo que pensé titular
‘Hacia una realidad total’. Lo curioso es que este nombre

me resulta mas comodo y mas aclaratorio que todas las otras
denominaciones [con] que los criticos [sic] han intentado etiquetar

al teatro que nace en 1950 en Paris, con Eugene Ionesco (1967: 5).

Coloca a Ionesco en el mismo plano de relevancia que Beckett y Adamov,
como emergentes de una misma tendencia. Lee a Ionesco desde una dimension

existencial y sostiene que su teatro y el de Beckett son mas realistas que el de
Arnold Wesker.

12 Algunos procedimientos del teatro ionesquiano se verificaran, también, en el teatro

posterior de Pavlovsky, como hemos analizado al estudiar el paroxismo en Telarafias, la
estética de la multiplicidad en Potestad (Dubatti, 2004) o la acumulacién de cadaveres en
El Sefior Laforgue (Dubatti, 2018: 164). Para el vinculo de lonesco con Hombres, iméagenes
y mufiecos, véase Ricardo Dubatti (2012).
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Tonesco desarrolla toda una teoria de su teatro y busca
desesperadamente encontrar nuevas dimensiones en su lucha
desgarrante y tormentosa, y es alli precisamente donde nos hace reir,
pero cuando nos reimos con Ionesco sabemos que hay algo nuevo
en esa risa, hay algo de insélito, de descubrimiento maravilloso, y
quedamos estupefactos frente a eso que nos hace descubrir y gozar
y es, precisamente, cuando descubrimos que reimos de nosotros
mismos, de nuestros lugares comunes y de nuestras propias dudas

e incertidumbres. ;Hay acaso descripcion mas maravillosa de la

soledad que ese magnifico relato de Las sillas? (1967: 10).

En las conversaciones de La ética del cuerpo, Pavlovsky vincula La espera
trdgica con Tonesco: “Tiene mucho que ver con La cantante calva, sobre todo en
cuanto a los mecanismos de desrealizacion del lenguaje hasta llevarlo a limites
extremos” (2001: 22). Destaca en La espera trdgica “una desmitificacion de la
noci6on de sujeto: identidades indefinibles, inversion de sexos o bisexualidad,
actuacion simultanea de los tres personajes que ‘comen al mismo tiempo y
toman ritmicamente’ (2001: 20-21), presente en Ionesco. Asegura haber visto
La cantante calva en Buenos Aires, “en version de Francisco Javier” (2001: 20),
pero debe referirse a la dirigida por Marcelo Lavalle en el Instituto de Arte
Moderno en 1960-1961 (como senalamos arriba). “Mas tarde la vi también en
Paris”, agrega (2001: 20). Ratifica, cuarenta afios después, que en los sesenta
encuentra en Jonesco un estimulo porque “empecé a escribir muy ligado a las
vanguardias, a las angustias pequeno-burguesas, a los problemas de mi propia
existencia” (2001: 20). La version parddica del drama moderno, encarnada
magistralmente por Ionesco, era adecuada para Pavlovsky para cuestionar a su
clase social a través de personajes como Ronald y Casoq (que constituyen un
ciclo intratextual en su produccion) y sus “reuniones sociales” burguesas (como

apunta en la didascalia inicial de La espera tragica, 1966: 27).

Creo que en esas primeras obras puedo reconocer una tematica
mia que tiene que ver con mi formacién y mis habitos de clase. En
1942 mi padre era empleado de Bunge y Born y habia alquilado
un departamento en Palermo Chico, donde vivia lo més rancio

de la oligarquia, ni siquiera la industrial, sino la del campo. Yo iba
al Club Universitario, donde nadaba y hacia rugby. Seguramente

es por esto que siempre he tenido una mirada critica de la moral
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burguesa. Me parece que mis primeras obras, ademas de enfocar
los grandes temas existenciales, como en Somos, encaraban la
mentalidad, la vision de mundo y los habitos de este tipo de

personajes: la burguesia. (La ética del cuerpo, 2001: 22).

Sin embargo, en 1976, en su ensayo “Reflexiones sobre el proceso
creador”, publicado con la primera edicion de El Sefior Galindez (texto que
marca un giro poético radical en su obra), Pavlovsky toma distancia de Ionesco
y lo cuestiona ideologicamente. Desde 1968 Pavlovsky se ha relacionado con
el Partido Socialista de los Trabajadores (PST) y ha atravesado como actor las
experiencias transformadoras de Atendiendo al Si: Sloane (direccion de Alberto
Ure, 1968) y, como actor-dramaturgo, las de La mueca (1971, direccion de
Oscar Ferrigno) y El Seiior Galindez (1973, direccion de Jaime Kogan). Gomo
psicoanalista, se ha ido de la APA y ha fundado Plataforma. En “Reflexiones...”
cita a Ionesco, sin declarar la fuente precisa, retomando aquella expresion
publicada en un programa de mano de Yenesi (véase arriba), pero con otra

intencionalidad, justamente inversa, para cuestionarla:

Dice Ionesco: “La creacion supone una libertad total, se trata
de un proceso diferente al del pensamiento conceptual. Hay dos
tipos de conocimiento: el conocimiento 16gico y el conocimiento
estético, intuitivo. Cuando escribo una obra de teatro, no tengo
idea de lo que va a ser. Tengo ideas después. Al comienzo es
solo un estado afectivo. El arte para mi consiste en la revelacion
cotidiana de ciertas cosas que la razén y la mentalidad cotidiana
me ocultan. El arte atraviesa lo cotidiano, procede de un segundo
estado. Llamo a esto mis obsesiones, angustias. Las de todo el
mundo. Sobre esa identidad se funda solamente la posibilidad
del arte. Mi teatro es la proyeccién de mi mundo interior en el
escenario” (1976: 18).

Si en los sesenta Tonesco fue su aliado contra la burguesia, ahora Pavlovsky
paradojicamente identifica a Ionesco con los valores y la cosmovision de esa
clase. Escribe:

Ciritica a Ionesco: su genialidad fue deslumbrante en La cantante calva

en el ano 1950. Por un lado, su critica despiadada a la pequefia
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burguesia inglesa y a la impostura de su costumbrismo nos revelo
un teatro que quebraba las leyes mismas del teatro tradicional vy,
por otro lado, él mismo nos senala que era un intento de superar su
permanente angustia de muerte frente a lo que ¢l llama la “rutina
diaria”. [...] Podriamos decir que con todo no pudo superar en sus
futuras creaciones su propia angustia claustrofébica. La ausencia
de una relacion dialéctica persona-sociedad solo lo llevé a describir
genialmente la “incomunicacion” dentro de una clase decadente.
Encerro su teatro en su propia claustrofobia, sin poder entender que
todo teatro esta impregnado de la ideologia de la clase dominante
y que uno escribe con los mismos vicios de esa clase dominante

ala que critica. Crey6 que su teatro estaba exento de ideologia.
“Idealiz6” su concepcion de la libertad (1976: 18-19).

Pavlovsky construye en el rechazo a Ionesco la superacion critica de su
propio teatro “pequenio-burgués” de los sesenta. Propone asi un desplazamiento
de un teatro micropolitico existencial a otro macropolitico de choque (Dubatti,
2004, cap. III). Cita unas observaciones antibrechtianas de Ionesco en Notas y
contranotas y 1o acusa de hacer una “critica reaccionaria [...] contra el marxismo
dogmatico” (1976: 19). Segiin Pavlovsky, Ionesco no ha “evolucionado desde su
genial Cantante calva por ausencia de un pensamiento dialéctico liberador y por
una represién de su propia ideologia pequenioburguesa” (1976: 20, el subrayado
en el original). A diferencia del metatexto de 1967, Pavlovsky establecera ahora
una diferencia de valor entre Ionesco y Beckett (1976: 26) y considerara como
“gran[des| autor[es]” a Beckett y a Brecht porque son capaces de “sintetizar
este doble movimiento de imagen y concepto, en una sintesis que incluye una
totalizacion. Alli esta la genialidad de ambos, en la sintesis de los dos opuestos
que integran al hombre en su totalidad” (1976: 50). A través de los afos
siguientes, Pavlovsky ird acentuando su distancia con Ionesco y su identificacion
con Beckett. Incluso los opondra a través del relato de dos almuerzos en que
Beckett y Ionesco se encontraron (“Beckett ¢ Ionesco”, Pdgina/12, 18 de junio
de 1992, incluido en 1999: 75-78), y de los que el autor de La cantante calva sali6
(casi, o completamente) humillado. A diferencia de la paridad de relevancia
que Pavlovsky les otorga en el ensayo de 1967, tanto en “Reflexiones...” como
en “Beckett e Ionesco” queda claro que el nuevo vinculo es asimétrico: “Le
comenté [al profesor] la profunda influencia de Samuel Beckett en mi teatro y le

dije también que habia estrenado varias obras cortas de Eugene Ionesco” (1999:
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75). Ya no registra la “influencia” de Ionesco, elige recordar que actud sus
textos. Tampoco es reciproca la relacion entre Beckett e Ionesco que Pavlovsky
elige construir: “Ionesco tenia por Beckett, alla por la década del cincuenta, una
profunda admiracién intelectual. Segan el profesor rumano, Beckett no conocia
a Tonesco™ (1999: 75). Mas tarde, el 9 de marzo de 1999, Pavlovsky publicara

en Pdgina/12 (Radar, Suplemento Cultural) el ensayito “Ionesco”, en el que el
autor de Rinoceronte solo sera la excusa para honrar al amigo comin Paul Verdier
(1999: 151-152). Politicas de la diferencia: Pavlovsky se apropia inicialmente

de Ionesco, en los primeros sesenta, como un modelo poético de indagacion
existencial hacia un “teatro total” y de cuestionamiento de su clase social, la alta
burguesia argentina; luego exorcizara, a través del rechazo al teatro de Ionesco,
la “ideologia despersonalizante” y “disociante” (1976: 21) con que el capitalismo
intenta “desesperanzar” las transformaciones historicas. Reivindica, contra

Tonesco, la territorialidad latinoamericana y sus expectativas revolucionarias:

Todos estamos solos; eso es verdad. Todos tememos la muerte;
eso también es verdad. Pero nuestra vida puede tener mas alegria
st aparece un sentido de proyecto y de futuro. Alli entonces la
angustia frente a la muerte se mitiga en la realizaciéon de un
proyecto solidario. Por eso pensamos que la angustia existencial
de un revolucionario latinoamericano es de diferente calidad que
la de un pequenoburgués europeo, a quien ha estado dedicado el
genio de Beckett, Ionesco, Adamov o Pinter (1976: 22).

Esta distancia y reubicacion de la relevancia de Ionesco en el teatro
argentino es también advertida entre fines de la década del sesenta y los primeros
anos setenta, mutatis mutandis, por Mirta Arlt y Francisco Javier. Este tltimo
recuerda en sus testimonios de Volver al principio que “en 1974 regreso a Paris
[...] Enlos cuatro anos que permaneci en Paris tuve oportunidad de frecuentar
a Ionesco, pero debo confesar que su inagotable produccion no despertaba en
mi el entusiasmo de las primeras épocas” (2009: 25). Mirta Arlt senala que,
con la version portefia de Juego de masacre, en 1970, Ionesco “veia el declinar
de su popularidad”, porque su “reiteracion en torno al tema de la muerte la
hacia verbosa y pesada” (1993: 70). Arlt pone como contundente registro de esa
declinacién la critica de Ernesto Schoo en Primera Plana (1970: 37). Quien habia

saludado a Ionesco afios atras como punta de vanguardia, ahora afirmaba:
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En los altimos dias, dos edificios célebres se vinieron al suelo en
Buenos Aires, y tinicamente han permanecido ajenos al hecho
los que nunca quieren oir, los que nunca quieren ver. Ionesco

y Osborne ya no existen, y seria el momento de practicar un
balance y ver qué han dejado de valioso, cual es su herencia, si
vale la pena disputarsela. Si ha de juzgarse por Juego de masacre
y La agonia de Bull Maitland, respectivamente, no habra muchos
interesados en los despojos (Schoo, 1970: 37).

Respetuosamente, Mirta Arlt le otorga a Ionesco valor de clésico historico,
por su relevancia en los devenires del teatro mundial en los afos cincuenta, pero
duda de su proyeccion futura y completa el “balance™ sugerido por Schoo: “De

todos modos un reinado de veinte afios no era poco” (1993: 71).
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RODOLFO KUSCH (1): UN TEATRO LIMINAL DE INVESTIGADOR-
ARTISTA (1957-1969)

Nuestro aporte a la propuesta del panel “Discutir las ideas sobre arte, literatura
y teatro en Rodolfo Kusch” se centrara, brevemente, en cuatro aspectos que
consideramos relevantes en el teatro de Kusch: la relacion teatro y ensayistica; la
fijacion del corpus dramatico (estrenos y ediciones); el analisis de los paratextos
de presentacion de Kusch en el campo teatral a través de sus ediciones de
dramaturgia (dirigidas especialmente al lectorado creciente que surge del amplio
publico del movimiento del teatro independiente); el sistema de ideas de sus
metatextos teatrales incluidos en dichas ediciones, que implica un programa

estético, ético y politico para los teatristas argentinos.

Teatro y ensayistica

Basta observar la distribucion de los escritos de Rodolfo Kusch en las casi
3.000 paginas de los cuatro tomos de sus Obras completas (Rosario, Editorial
Fundacion Ross) para advertir la preeminencia de la ensayistica, la filosofia y

la investigacién antropoldgica en su produccion.

El teatro ocupa solo unas 300 paginas en el cierre del Tomo IV. Sin
embargo, seguir este indicador cuantitativo e indicar que el teatro es “menor”
o “marginal” dentro de ese corpus seria, en el caso de Kusch, engafioso:
ensayistica y teatro, mas alla de las diferencias discursivas, son en Kusch una
unidad. Abraham Haber observé en 1980 con acierto: “El teatro de Kusch
también es filosofia, sin dejar de ser teatro, y creo que su produccion filosofica,
su pensamiento mas profundo, tiene algo de arte. Me parece muy dificil separar

ambas facetas de su pensamiento™.!

Se puede definir poliédricamente esta condicién del teatro de Kusch por los

diferentes dngulos en que se combinan pensamiento y teatro:

1 CitadoenR. Kusch, Obras completas, tomo IV, 2003: 839.
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1. Su teatro es una puesta en drama de su pensamiento: la reelaboracion de
su pensamiento bajo las reglas de un nuevo formato textual, el del teatrar;® pero
también...

2. su teatro piensa 'y sabe aquello a lo que no accede la ensayistica: por
su formato textual alternativo al ensayo, revela en sus estructuras poéticas,
en tanto metafora epistemolégica (Eco, 1985: 88-89) y de acuerdo con la
semantizacion de la forma (Szondi, 1994: 14), aspectos de su pensamiento
no explicitados en sus ensayos. Parafraseando a Alain Badiou (2005), en
Kusch el teatro piensa, o de acuerdo con la expresion de Mauricio Kartun
(2010: 110-114), en Kusch e/ teatro sabe. Piensa y sabe cosas que la ensayistica
no piensa y no sabe.

3. Su teatro es una puesta en praxis de su pensamiento: el teatro como
creaciéon que pone en ejercicio sus ideas sobre un arte americano, ya no
proyecto, programa o analisis, sino concretizacion artistica, pasaje de la potencia
al acto. Kusch hace en el teatro lo que dice en el ensayo.

4. Su teatro, en tanto cantera metaforica y poética, es el llamado
—como dice Haber— a advertir cuanto hay de metafora y poiesis artistica en su
ensayistica. El teatro revela la dimension de Kusch como ensayista-poeta.

5. Su teatro genera reflexion especifica sobre teatro, metatextos
ensayisticos sobre teatro que, directa o indirectamente, se refieren a la
concepcion de teatro del mismo Kusch. De la préctica teatral surge una
Filosofia de la Praxis Artistica/Teatral en doble inflexion: en la concepcion que
impulsa implicitamente la praxis y en el pensamiento que explicita los saberes
de esa praxis (saber-ser, saber-hacer, saber abstracto), objetivado en ensayos y
metatextos sobre sus propias obras. Un hacer teatral que ayuda a comprender el
propio teatro y el teatro que hacen los otros.

6. Su teatro se escribe a partir del analisis del teatro y las artes de los otros,
especialmente del teatro y las artes populares de América. El teatro de Kusch
se hace con el teatro que analiza, es decir, el pensamiento de Kusch sobre arte/

teatro descubre la productividad del teatro de los otros en el teatro propio, es un

Como también sucede con otros grandes ensayistas argentinos que escribieron teatro:
Ricardo Rojas, Ezequiel Martinez Estrada, Bernardo Canal Feijéo, David Vifias. Sobre

la posibilidad de articular esa relacion desde el Teatro Comparado, véase nuestro
"Tematologia Comparada. El sistema de ideas del nacionalismo en los ensayos y el teatro
de Ricardo Rojas” (Dubatti, 2003: 71-183), y, especialmente, el apartado "El sistema de
ideas en textos ficcionales y no-ficcionales: modelos de analisis para el ensayo y el teatro”
(75-81). Véase en el presente volumen el articulo sobre Ezequiel Martinez Estrada.
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puente entre teatro (de los otros) y teatro (de Kusch), entre arte (de los otros) y
teatro (de Kusch).

7. Su teatro es un mediador; un difusor de sus libros e ideas: Kusch sentia
atraccion por el teatro y por las artes del espectaculo porque le abrian el acceso
a un publico mucho mas amplio que el lectorado de sus libros y articulos.
Publico teatral del que podia devenir un ptblico lector. El convivio teatral como
correlato del agora, en su plena dimension multiplicadora del contagio politico.
El teatro en su doble dimensién de comunicacion y estimulacion.

Se pone en juego una fecunda dinamica de modalidades de lectura de la
obra de Kusch:

a) del teatro al ensayo

b) del ensayo al teatro

c) la bisqueda de un plano transgenérico o transdiscursivo de los elementos
comunes a ambos, manifestaciones de la misma fuente: una comun concepcion

d) el ejercicio contrastivo de identificacion de lo que los diferencia, separa
y, a la vez, complementa en el sistema de pensamiento de Kusch

f) la relacion teatro-ensayo hacia el mundo, teatro-ensayo como
mediadores de un pensamiento transteatral y transensayistico, por ejemplo,
hacia la construccion de la politica.

Por esta articulacion de multiples perspectivas de analisis y modalidades de
lectura, el teatro de Kusch se presenta como un leatro limina® con el pensamiento
ensayistico y con la politica, con la Filosofia y la Antropologia, es decir, un
lugar de frontera y conexion entre campos ontolégicos diversos, enlazados,
conectados, fusionados, friccionados entre si. Un teatro de poética liminal con
el tango (Zango, Cafetin), con la “misa dramatica” y el rito (Credo rante), con la
teatralidad popular de los origenes del teatro nacional, el circo, los payadores y
los relatos orales (La leyenda de fuan Moreira), con el cancionero, el rito y la mistica
de los héroes populares (La muerte del Chacho).

También por dicha articulacion, le corresponde a Kusch ser reivindicado
como un investigador-artista," esto es, un productor de investigacién en diversos
campos disciplinarios (Filosofia, Antropologia, Estética, etc.), pero que, al mismo
tiempo, produce pensamiento desde la praxis artistica, tanto al hacer obras

como al pensar ese hacer en metatextos.

Sobre el concepto de liminalidad en el teatro: Dubatti, 2016.

4 Sobre el concepto de investigador-artista: Dubatti, 2014.
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Corpus dramatico

Kusch escribi6 cinco piezas teatrales en los afios 50 y 60, atn no
suficientemente “ubicadas” por los especialistas en la historia del teatro

argentino y latinoamericano:

* Tango (también conocida como Tango mushio), estrenada en 1957, por
el grupo de teatro independiente Juan Cristobal, en el Teatro Colonial/La
Mascara, con direccion de Carlos Gandolfo y Roberto Lopez Pertierra.

* Credo rante, subtitulada Misa parda, estrenada en 1958, por el grupo
independiente Arte de América, con direccién de Angel Moglia, en el Teatro
de Arte.

* La leyenda de fuan Moreira, estrenada también en 1958, en el Circo-Teatro
Arena, en el circuito profesional, por la Compafiia Francisco Petrone, con
direccion de Francisco Petrone.

* La muerte del Chacho, escrita hacia fines de la década del 50 y estrenada en
1987, en La Rioja, en el circuito oficial, por el Teatro Estable Municipal de La
Rioja, con puesta en escena y direccion de Manuel Chiesa.

* Cafelin, escrita en 1966, segun la fecha de la copia mecanografiada
disponible en el Archivo Rodolfo Kusch, Programa de Pensamiento
Americano de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, pero culminada en
sucesivas reescrituras alrededor de 1969,” y estrenada en 2014 (solo el primer
acto) con direcciéon de Javier Kussrow (presentaciones en distintos espacios,
entre ellos la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA, no ha hecho atn

temporada en una sala fija).

Su dramaturgia esta disponible en ediciones desde finales de los 50; sin

embargo, Cafetin (Homenagje a Discépolo) se publica en forma pdéstuma recién en 2003:

* Tango y credo rante, Buenos Aires, Editorial Talia, Coleccion Americana,
1959. Incluye ademas de las obras:

- un paratexto (solapa izquierda) sobre Kusch, breve pero medular

presentacion de su proyecto intelectual y dramatico, acaso provista por

el mismo autor o seguramente revisada por ¢l, en la que se habla de su

buasqueda de un “teatro americano”.

5 Veéase en el presente volumen el segundo articulo dedicado a Kusch.
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- un metatexto teatral de Kusch, “Prefacio” (3), donde expone algunos
lineamientos de su relacion con el teatro.

- una lamina con tres fotografias: retrato de Kusch y dos escenas de la
puesta de Zango

- “Opiniones criticas sobre Zango”, donde se reproducen los comentarios
de J. J. Sebastian (“Una obra nacional mas que meritoria”, £/ Pueblo, 6 /
IX 7 1957) y de Tulio Carella (“Tango”, Ficcion, N° 10, 1957).

- otro metatexto de Kusch, sin titulo, sobre Credo rante (53)

* La muerte del Chacho, La leyenda de Juan Moreira, Buenos Aires, Editorial
Stilcograf, Coleccion Teatro, 1960. En el revés de la pagina de portada se lee:
“El autor agradece al Fondo Nacional de las Artes la colaboracion prestada” (6).
Incluye ademas de las obras:

- un paratexto (solapa izquierda y contintia en solapa derecha), en el

que los editores presentan la Coleccion Teatro y luego al autor, quien

“se halla empenado desde hace tiempo en lograr un arte americano

mediante la revitalizacién de estructuras populares con sus propios signos

y contenidos”.

- un metatexto de Kusch a manera de prélogo general, “Traicion o

cultura” (7-9).

- un metatexto de Kusch como prefacio de La muerte del Chacho (15).

- un metatexto de Kusch, “Puesta en escena” (60), sobre las diferencias

entre el texto publicado y la version presentada por el director Petrone.

- un poema de Goly Bernal incluido en La leyenda de fuan Moreira.

* Obras completas, Rosario, Editorial Fundacién Ross, 2003, tomo IV, incluye
una seccion “Teatro” (479-840) en la que se reeditan los textos y metatextos
arriba indicados (no los paratextos de las solapas) y se suman nuevos materiales:

. en “A modo de comentario” (648), se reproduce la critica de La Nacidn

(“Original puesta la del elenco riojano”, 10 / I / 1988) sobre la version de

La muerte del Chacho del director riojano Manuel Chiesa presentada en el

Teatro Nacional Cervantes en el marco de la Fiesta Nacional del Teatro.

- el texto dramatico Cafetin (Homenaje a Discépolo) (717-773).

- ¢l ensayo “Estar. Boletin de Arte de América” (775-778).

- el ensayo extenso “Anotaciones para una estética de lo americano” (779-

815).

- ¢l ensayo “El sentido de lo tragico en el teatro indigena” (817-824).
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- el ensayo del director Roberto Lopez Pertierra “En torno al teatro de
Rodolfo Kusch” (825-832).

Insistimos en que los estudios teatrales estan todavia en deuda con la
dramaturgia de Kusch;® falta atn un primer estudio sistematico y abarcador de

toda su produccion, que lea toda la obra de Kusch desde su teatro.

Presentacién en el campo teatral a través de las ediciones

Retomemos el aspecto de mediador del teatro de Kusch (item 7, arriba),
constructor de un puente entre el campo teatral y el campo intelectual (literario-
ensayistico, filosofico, cientifico, universitario). Para este Gltimo, Kusch ya era
conocido por su libro La seduccién de la barbarie (Buenos Aires, Raigal, 1953) y
numerosos ensayos en las revistas Correo Literario, Logos, Verbum, Realidad, Sur; La
Nacion, Espiga, Contorno, Idea, Comentario, Revista de Educacion, entre otras. Kusch
ofrece entre 1957 y 1958 tres estrenos: Tango, Credo rante'y La leyenda de Fuan
Moreira. Estas piezas, junto con La muerle del Chacho, se escriben en los anos 50,
es decir, antes de la publicacion de América profunda (Buenos Aires, Hachette,
1962). Hacia fines de los afios 50, en Buenos Aires, campo teatral y campo
intelectual tienen una relativa independencia, no se superponen, responden a
agentes, instituciones, receptores y reglas diversas, solo en parte coincidentes.
Cabe preguntarse entonces: ;como elige retratarse Kusch para el medio teatral
—actores, directores, dramaturgos, escenografos, técnicos, espectadores, etc.— a
través de las ediciones de su teatro? ;Como se presenta / se lo presenta en los
libros de teatro ante quienes no lo conocen por su obra en el campo intelectual,
ante quienes no necesariamente han leido su libro La seduccién de la barbarie ni sus
articulos en medios universitarios o literarios?

Detengamonos en los paratextos de las ediciones de 1959 y 1960. No
sabemos si esos paratextos fueron redactados total o parcialmente por Kusch,
pero creemos que, por la precision en la caracterizacion de su obra, los editores

pidieron a Kusch como queria ser retratado y Kusch al menos supervisd

En Historia del teatro argentino en Buenos Aires. La Segunda Modernidad 1949-1976
(Pellettieri, dir, 2003), no se menciona a Kusch ni siquiera en la cronologia de espectaculos.
En el Diccionario de autores teatrales argentinos (1950-2000) publicado por el Instituto
Nacional del Teatro (2006), no se menciona la obra Cafetin (Homenaje a Discépolo).
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sus contenidos o debi6 haber facilitado un texto-base. Como veremos, los
dos paratextos van a la médula de su proyecto intelectual y no son un mero
mventario de datos. Se advierte una clara articulacién ideologica.

En el paratexto de la edicion de Zango y Credo rante (1959), se dice de
Kusch: “Desde hace tiempo se dedica a la investigacion de temas americanos
para encontrar una explicacion a los problemas que nos afectan”. Se presenta
a Kusch como un escritor que no hace solo investigacion especifica, sino
que lo mueve el interés de una nvestigacion aplicada a la realidad inmediata,
una investigacion situada al servicio de una politica y de una estética para
la transformacién de los problemas sociales, historicos y culturales. Una
investigacion que no se conforma con la aprobacién interna a la institucion
académica, sino ancilar a los destinos del pais y el continente. Su proyecto
americanista implica una militancia y el reconocimiento del rol ilustrado del
intelectual, que con sus saberes es un guia de las transformaciones, una guia
que convendria seguir.” Se destaca luego su libro La seduccién de la barbarie porque
“esboza una teoria sobre la cultura americana” y luego el ensayo “Anotaciones
para una estética de lo americano” por el programa que propone: “[...] afirma
que es preciso buscar las formas de nuestro arte y las ya concretadas en el
Juan Morerra de los Podesta y en Tango”. Se sugiere un cambio politico en las
relaciones con agentes e instituciones del campo intelectual, de la derecha
hacia la izquierda, de los espacios consagrados a las puntas de renovacion
generacional: “Luego colabora esporadicamente en La Nacidn y en Sur, pero
prefiere seguir su brega desde el llano y escribe con los de su generaciéon en
Contorno, Las Ciento y Una'y Espiga”. Inmediatamente se resefia su producciéon
teatral, que se considera sincrénica al trabajo “desde el llano” junto a sus
compaiieros de generacion: “Inicia simultaneamente su actividad teatral”,
que aparece asi asociada a una nueva etapa o giro de su trayectoria, posterior
a las colaboraciones en La Nacidn y Sur. Se dice que en Credo rante “rompe con
los canones del teatro corriente y esboza la posibilidad de crear un teatro
americano sobre la base de la ‘misa dramatica’; o sea, utiliza una tematica
profundamente popular y la lleva a un plano mistico”. A la noticia de los
estrenos de Tango, Credo rante'y La leyenda de JFuan Moreira, suma la de la existencia
de una pieza no estrenada, La muerte del Chacho, “donde incorpora al planteo
anterior la experiencia de la pista de circo, pero siempre con miras a remover el
sentido épico y profundo de nuestro pueblo”.

7 Parael concepto de “artista ilustrado”: Dubatti, 2012.
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En el paratexto de la edicion de La muerte del Chacho, La leyenda de Juan
Moreira (1960), un ano después, se le informa al “ya multitudinario publico de
teatro —impulsado, sin duda, por el pujante movimiento independiente— que
Kusch “se halla empenado desde hace tiempo en lograr un arte americano
mediante la revitalizacién de estructuras populares con sus propios signos y
contenidos”. Luego de mencionar las cuatro piezas de Kusch, se sefiala que “La
labor teatral de Kusch fue antecedida por un largo proceso de investigacién
sobre temas americanos que data de 1946”. Como en el paratexto anterior, se
mencionan sus textos La seduccién de la barbarie y “Anotaciones para una estética
de lo americano”. Se anuncia que Kusch “prepara Religidn de América, en donde
amplia el analisis de la vieja América y su supervivencia actual”.

En apretado resumen, ambos paratextos colocan la figura de Kusch
en las coordenadas a la vez generales y precisas de su proyecto investigativo,
estético y politico, que lo diferencia e identifica respecto de otros dramaturgos
contemporaneos ante los lectores (“el ya multitudinario ptblico de teatro
[del] pujante movimiento independiente”) que conocen la realidad del campo
teatral de Buenos Aires: americanismo, investigaciéon aplicada al servicio
de una politica y una estética transformadoras, rol ilustrado del intelectual,
giro a la izquierda y renovacion generacional, ruptura de las estructuras
teatrales convencionales, busqueda de lo popular como productividad
politica y estética, fundamentos filosoéfico, antropolégico y cientifico para la

composicion de su teatro.

Sistema de ideas de los metatextos teatrales

Detengamonos en los metatextos teatrales que acompanan las ediciones
mencionadas. Kusch reflexiona sobre las dimensiones poética, estética, ética y
politica del teatro, realiza profundas criticas a la situacion del teatro argentino
contemporaneo y propone un programa de trabajo integral, que parte de la
necesidad de asumirse “americano”.

En Tango y credo rante (1959) se incluyen el “Prefacio” (3) que antecede a
las dos obras y un texto sin titulo sobre Credo rante (53). En el “Prefacio”, que
tiene apenas la extension de una pagina, pero en su sintesis es extremadamente
sustancioso, Kusch sostiene las siguientes ideas:

1. “Pueblo y arte se conjugan naturalmente”, pero no en la Argentina,

porque “nuestro arte es un arte sin pueblo”.
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2. Ese desencuentro entre arte y pueblo se debe a dos razones: la
falta de autenticidad y la falta de adecuacion. “En materia de arte nos han
engafiado, diciendo que éramos lindos, pero hemos descubierto, al cabo de dos
o tres décadas de miserias, mentiras ¢ histerismos politicos, que somos feos”;
“Estamos a horcajadas sobre un pueblo deformado vitalmente, frustrado por las
experiencias y la soberbia de unos pocos que creen ser el pais”.

3. Se trata, en consecuencia, de asumir un problema anterior a la estética,
se trata de cambiar “de actitud” y trabajar sobre una “verdad interior”, Kusch
propone una razén practica, una ética como fundamento del arte: “el sentido de
nuestro arte consiste en reconocer esa [nuestra] fealdad, llevarla a la conciencia
para ver nuestra verdadera cara”. La acciéon consiste en (re)conocer una realidad
y asumirla como identidad.

4. No queda otro camino: hay que salir a buscar al pueblo americano,
porque “para un gran arte se necesita al pueblo” y “Nuestra América no tiene
arte porque no expresamos a nuestro pueblo”.

5. El pueblo al que hay que expresar “no es la pequena clase media, sino
el desarrapado de los suburbios de nuestras capitales, el mestizo y mas alla el
indio”.

6. El pucblo “no tiene su arte oficial y se expresa subversivamente en la
baguala, el tango, el sainete o el fatbol. Son las formas de un arte del escandalo
y de la insolencia, desenvuelto en el plano de nuestra miseria de espiritu y de
bienes, en que vivimos todos, y que tratamos de superar inttilmente con la
ultima novedad francesa o inglesa”.?

7. En consecuencia, “con un pueblo asi, el arte, el gran arte ha de ser feo
y cadtico”. Hay que hacer “el arte de la insolencia y la fealdad”, “sin mezclas
timidas y ambiguas”, porque “;qué es belleza y forma sino un tipo de fealdad y
caos llevado al plano universal?”.

8. Paralelamente a una nueva creacion, es necesaria una critica profunda
de las practicas artisticas tal como vienen dandose en América, ya que son la
expresion, no del pueblo, sino de la burguesia, de la “pequena clase media” y
del conservadurismo. Kusch disefia un concepto negativo de arte, que cuestiona:
“El otro arte, el que creemos valido y universal, no es mas que un arte marginal
que hace nuestro buen burgués, un arte menor en el que se pueden incluir

también los que en viejos odres formales vuelcan el contenido americano”.

8  Relacionense estas Ultimas palabras con la distancia que Kusch toma con La Nacién y Sur

segun el paratexto analizado.
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9. Kusch explicita la dimension politica que debe acompanar esta
nueva creacion, que involucra una critica de la economia y de las practicas
politicas nacionales: “Para ello es preciso liquidar las formas del miedo de los
que pretenden ‘hacer’ al pais. Son los culpables de habernos escamoteado
la comprension de nuestra fea vida, con las anteojeras de una mezquindad
burguesa y huidiza. Quisieron embarcarnos en la mentira y la soberbia de creer
que podiamos cegar al pais, como si fuera un poco, con un arte, una economia y
una politica ficticias”. “Estamos enfermos de ficcion y posturas”, asegura Kusch,
y necesitamos “invertir los términos para ganar la salud”. Se trata de “cumplir
con la vida” y “ganar la salud de nuestra América en un plano mucho mas
profundo que el de nuestros malogrados politicos™.

10. Para Kusch el proceso creativo y politico consiste en “retomar el
antiguo camino, el que va desde el germen hacia arriba”, aunque “ello signifique
el suicidio aparente de la inteligencia por su inmersién en la vida”. Se trata de
“empezar de nuevo” y “crecer intelectualmente”, pasar “de la minoria de edad a

la madurez”, pero “solo a partir del aquelarre de nuestra propia miseria”.

Del texto que precede a Credo rante destaquemos las siguientes ideas:

1. Hacer un nuevo teatro significa trabajar “muy lejos del teatro corriente
al que estamos acostumbrados, con sus formas duras y estereotipadas” y
también cuestionar la forma de relacionarse con lo popular de aquellos “que
quieren hacer teatro popular y no tienen la menor idea de qué es nuestro
pueblo”. Kusch ataca tanto las expresiones convencionales del teatro culto
profesional como las del teatro popular-comercial.

2. Para ello es necesario “buscar una forma tipica y ella solo podia [puede]
ser dada por el pueblo”, el artista debe partir de la observacion y el analisis de
las précticas artisticas populares para inspirar en ellas la base de su poética.’

3. Kusch celebra el trabajo de investigacion artistica grupal porque
conduce mas directamente hacia lo popular y lo identitario: “Es curioso advertir
coémo en el trabajo de equipo directamente sobre nuestra vida diaria, iban
surgiendo un sin fin [sic] de elementos formales que apuntaban a estructuras
netamente portenas. Ello probé que llevamos implicitos las formas de un arte

propio y de que era cuestiéon de sacarlos a luz”.

° Surge en esta idea una clara articulacién de los vinculos entre investigacion (pensamiento

ensayistico, reflexion, estudio) y creacién, a los que nos referimos al comienzo
(especialmente el item 6).
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En la edicion de La muerte del Chacho, La leyenda de Juan Moreira (1960) son
tres los metatextos de Kusch. El primero, “Iraiciéon o cultura” (7-9), opera como
prologo general a las dos obras. Kusch insiste en algunas ideas ya expuestas
en los metatextos de la edicion de 1959, aparecen aqui con variaciones y con
un tono mas radical y por momentos furibundo, pero incorpora ademas otras
perspectivas, de las que elegimos senalar las siguientes:

1. “Hacer arte supone una revelacion” (7), asegura, y lo justifica:
“porque implica sacar a relucir la verdad, que yace en lo mas profundo del
pals, para llevarla a la escena, al papel o al cuadro” (7). Revelaciéon implica
descubrimiento, manifestacién ante los ojos asombrados de lo que no se
conocia a priori. Significa también poner en evidencia una verdad, pero no
en el sentido realista-objetivista, de nombrar especular y ajustadamente lo
que existe: Kusch declara su deuda con el pensamiento romantico (el arte
como expresion verdadera del “alma del pueblo”), pero también con la
vision simbolista, que encuentra en el arte una enunciaciéon metafisica del
universo. De esta manera el arte completa el mundo, lo espiritualiza, embraga
su esencia, el arte agrega al mundo algo especifico y que —en términos
hegelianos— le da entidad y lo enriquece.

2. Cuando se habla de puceblo, no se trata de construir entelequias o
idealizaciones, “no se trata del pueblo lirico de nuestros extremistas de cualquier
tendencia, porque ellos no hacen mas que transferir a la masa sus ideales de
clase media desplazada” (7).

3. La representacion de lo popular implica enfrentar el problema del
contenido: “Hablar de Solané, de Martin Fierro, de Juan Moreira, supone,
desde ya, lesionar la moral del pequeiio burgués, ya que forzosamente hay que
defender el crimen. Y es que nuestro pueblo —y eso es sano— quisiera matar a
todos los Sardetti” (7). Esto implica enfrentar a “la gente que tiene el poder, el
dinero y los diarios” (8)'%, “los que se sienten limpios y defienden la pureza y la
moral” (8). Implica, retomando el metatexto de 1959, asumir la “fealdad” y el
“caos” de la vida americana, o como dice en el texto de 1960, “ensuciarse con
el suelo de América” (7). La “pulcritud” y “limpieza” del intelectual “empefiado
en ser perfecto y [que] solo quiere agradar a sus compafieros de casta” (7) son
las que “nos convierten en un pais aplacado por las buenas costumbres” (9) y

“poblado por aventureros timidos [...] que terminan siendo cobardes” (9).

10 |nmediatamente Kusch hace referencia a la critica negativa de La leyenda de Juan Moreira

publicada en La Nacion. Véase la nota 8.
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4. Kusch opone las posibilidades ilimitadas de la experiencia estética
a las restricciones del “oficio”, “que consiste en jugar en torno a cosas
convencionales, en adornar los espectaculos y en impedir todo aquello que lleve
a perturbar la placidez del pequefio burgués” (8).!' Kusch rechaza a los artistas
de “oficio”.

5. Kusch también rechaza a quienes “escriben, y ya en un plano mas
elevado y mas docto, sesudos trabajos, como quien oficia un juego de dados,
para probar cosas que nada tienen que ver con el amargo destino de estar aqui
en América” (8). Se trata de la contrafigura de Kusch ensayista.

6. Rechaza ademas a los criticos que “han perdido la fe en valores
profundos y no tienen conciencia alguna del papel que deben desempefiar”
(8), y a quienes apoyan las practicas artisticas de la “clase media intelectual”, a
quienes califica de “sodomitas, petulantes y pretensiosos” (9).

7. A todos les reclama “integridad” (9), entendida como “la pasion de
Ameérica, tal como la expusiera alguna vez Canal Feijoo, como necesidad
imprescindible” (9).

8. “La revolucion, que cabe en el plano de la cultura, ha de ser
total”, afirma Kusch, comprometiendo todos los planos de la creacion y el
pensamiento. Y la condicion sine qua non para esa revolucion es asumir una
verdad: “Nuestra verdad esta en el charco y no en la traducciéon de La Divina
Comedia, asi como esta en la pista [del circo] y no en la caja escénica, esta
en los bajos fondos y no en los hogares pomposos y esta en la ignorancia
del campesino y del indio, porque esta supone la sabia actitud que supone

desconocer el juego estéril que se realiza en las ciudades™ (9).

El metatexto de Kusch como prefacio de La muerte del Chacho (15) incluye
ideas relevantes, entre las que queremos destacar algunas observaciones criticas
sobre la situaciéon del teatro argentino:

1. “El teatro merece ser maltratado, ya que es preciso buscar una forma
americana de espectaculo”.

2. “Desgraciadamente el horizonte expresivo de nuestro teatro se halla
muy limitado, no solo porque se lo toma como un oficio adquirido con sus leyes

cerradas y esotéricas, sino también por una reiterada ignorancia de nuestra

11 Es|lamativa la relacién de esta idea de Kusch con el uso que otorga Mauricio Kartun —

apasionado lector de Kusch— al concepto de "oficio” del teatro comercial para oponerlo al
"potro salvaje de la poesia” (en Escritos 1975-2015, 2015).
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gente de teatro referente a su propia situaciéon de nacidos en América”.

3. “Adquirir la conciencia de esto ultimo [ser americano, estar en

América] significa abandonar esa facil presuncion que acompafia todo nuestro

quehacer y supone reemplazarlo por la humildad de empezar todo de nuevo a

espaldas de las novedades que nos llegan™.

Finalmente, seleccionemos del metatexto de Kusch “Puesta en escena” (60)

una idea fundamental: si el director desea captar al pueblo como espectador,
debera atender con cuidado que “el pueblo pide, a diferencia del pequenio

burgués, una gran seriedad en el trato de sus propios temas”.

El sistema de ideas de Kusch, el de los metatextos teatrales analizados

y el de sus ensayos, aparece absorbido y transformado en el teatro argentino
posterior, por ejemplo, en el de Alberto Rodriguez Munoz, Bernardo Carey;,
Lorenzo Quinteros, Ricardo Talento, Manuel Chiesa y Mauricio Kartun,
entre otros. Como escribio el director Roberto Lopez Pertierra: “El arribo de
Rodolfo Kusch a la dramaturgia nacional signific6, para los mas, una herejia
conceptual y formal. Para unos pocos, el descenso a la pristina intimidad del
hombre de Buenos Aires, a su mitico universo” (2003: 825). Lo cierto es que

su propuesta de encontrar para el teatro argentino una identidad estética de

raices populares continta el legado de Ricardo Rojas, Bernardo Canal Feijéo y

Leopoldo Marechal y ha tenido productividad en la escena nacional posterior,

por ejemplo, en Mauricio Kartun (quien reelabora textos e ideas de Kusch, por

ejemplo, en Terrenal y La vis comica).
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RODOLFO KUSCH (l1): NOTAS SOBRE LA POETICA DE CAFETIN
(HOMENAJE A DISCEPOLO) (1966-1969)

Proponemos un analisis de la poética de Cafetin (Homenaje a Discépolo) de Rodolfo
Kusch. En el corpus teatral del autor (cinco piezas),l Cafetin es el drama menos
conocido y estudiado, y debe ser revalorizado por su relevancia en los procesos
de modernizacién de la dramaturgia argentina a partir de la reelaboracion de lo
popular (volveremos sobre este aporte en las conclusiones).

Realizaremos el andlisis de la poética a partir del texto de Cafetin publicado
por Fundacion Ross (tomo IV de las Obras completas, 2003: 717-773), que, hasta
donde sabemos, constituye la tnica edicion de la pieza. En la “Bibliografia de
Rodolfo Kusch (1922-1979)” de Mary Muchiut, Graciela Romano y Mauricio
Langoén, incluida en el tomo I de las Obras completas (2007: XV-XXVII), se hace
referencia a la pieza que estudiamos en la Seccion “Inéditos” de la siguiente
manera: “Cafetin. [Obra de teatro en homenaje a Discépolo. Hacia 1960]” (2007:
XXIII). Por su parte, el director Roberto Lopez Pertierra afirma en su articulo
“En torno al teatro de Rodolfo Kusch”: “Mucho mas tarde hubo una tltima obra
que quedd en el cajon del escritorio. Cafetin se llamaba y estaba inspirada en el
tango de Discépolo ‘Cafetin de Buenos Aires’. Como en este, los personajes eran
‘José el de la quimera, Marcial que atn cree y espera y el flaco Abel que se nos
fue, pero atin me guia’. Recuerdo poco de ella [Cafetin], pero si que era una pieza
horriblemente cruel, barbaramente bella. Sospecho que no intent6 publicarla o
estrenarla por el cansancio de su pelea absurda con el teatro” (2003: 831).

Llamaremos al texto de la ediciéon de 2003 Texto C, para diferenciarlo
de los borradores mecanografiados disponibles en el Fondo Rodolfo Kusch
del Archivo Digital de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, a los que
identificaremos como:

Texto A: L/ cafetin (http://untref.edu.ar/icaatom/index.php/el-
cafetin;isad), original mecanografiado fechado en la primera pagina en 1966 y
con pocos agregados manuscritos del dramaturgo;

Textos B: El cafetin. Copuas y borradores de la obra (http://untref.edu.
ar/icaatom/index.php/el-cafetin-2;isad), incluye diversos borradores
mecanografiados e incompletos (entre ellos uno fechado en 1967 y otro en 1969
—es decir, posteriores al Texto A—, de los que solo se conservan las portadas,

1 Veéase en el presente volumen el primer articulo sobre Kusch y su teatro.
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en el caso del de 1967 sin el nombre del autor y con seudénimo: Americano),

con abundantes correcciones manuscritas del autor.

Para el analisis de la poética, nos centraremos en cinco aspectos: la

relacién con el tango, y especialmente con las letras de “Cafetin de Buenos

Aires”, “Cambalache” y “Qué vachaché”; los procedimientos de drama

espacial y del drama cronotépico, que entablan un vinculo con el sainete; los

procedimientos del drama historico, en su relacion con el teatro documental,

los procedimientos del expresionismo subjetivo y objetivo, y su relacién con

el “teatro de los muertos”; la estructura polifénica como propuesta de teatro

politico expositivo, no impositivo, opuesto a un teatro monoldgico.

Observaciones sobre el Texto Cy la fecha de escritura de Cafetin

Antes de entrar en el analisis de la poética que se desprende del texto publicado

en 2003, se hace indispensable una advertencia. Este Texto C presenta

numerosos cambios y agregados respecto de Texto A 'y Textos B, pero los

editores de Fundacién Ross no declaran la fuente de la que se tomo este texto

corregido y ampliado. Baste confrontar un segmento de los Textos A y C para

advertir sus diferencias, elegimos hacerlo con la didascalia que cierra el Acto II:

Texto A

Texto C

(Francisco aparece. Empieza a
levantar las mesas. Pone las sillas
sobre las mesas. Se ve que va a
cerrar. Ellos miran, queda la musica,
se levantan y salen del café. En la
puerta se separan, Uno para un

lado, el otro para otro y se produce
una cierta penumbra. Se escucha
entonces musica de circo y aparece la
comparsa del circo. Hacen cabriolas
como en el circo. Entonces aparece
Maria, como la linda muchacha, con
José formando pareja, vestidos todos
ala manera del circo. El italiano, los
dos espafioles vestidos de payaso
con cara [sic] de Musolini [sic], Hitler

y Franco, haciendo cabriolas 'y
payasadas alusivas a la guerra de
Espafa. José, Abel y Marcial, vestidos
de domadores, domando incluso las

(Silencio prolongado. Abel toma

del brazo a Marcial. Este se deja
llevar a la puerta. Francisco se ha
puesto a levantar las mesas. Se
escucha la musica de circo iniciada
un poco antes, al cabo de un rato,

se oscurece el escenario y reaparece
una comparsa de circo, entre ellos
Maria con los muchachos vestidos a
la manera circense. El italiano, los dos
esparioles, como payasos, vestidos
con cara de Mussolini, Franco,
Roosevelt. Hacen cabriolas, gestos
de murgas alusivas [sic] a la guerra
de Espafia, José, Abel y Marcial
vestidos como domadores, domando
a los otros gringos como si fueran
fieras. Pero, siempre un aire festivo,
divertido, aungque melancdlico. En el
medio, el vendedor de Biblias
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fieras, que son los tres caudillos. Pero
todo, dentro de cierto aire festivo,
divertido. En medio, el vendedor

catequizando. Lleva [sic] mascaras.
Diversos tangos se escuchan al ritmo
del circo. Al fin aparece el payaso del

acto anterior. Se rie. Hace el Juan
Moreira. Lo aplauden, musica de
Cambalache.)

FIN DEL ACTO SEGUNDO (2003:
756).

de Biblias, haciendo gestos, pero

en actitud de catequizar. Todos
podrian llevar mascaras, ya sea
exagerando las caras naturales, o

la de los personajes que encarnan.
Todo eso, entremezclado con musica
de tango, como "Adiés muchachos”
u otros tangos de la época, asi como
también “Cambalache”. La accién es
sin palabras, y demostrando mas
bien, prueba de destreza.)

FIN DEL ACTO Il (1966: folio 24).

Saltan a la vista las variantes: el Texto C es mas corto y sintético, no
se menciona a Hitler y aparece Roosevelt, los muchachos no doman a “los
caudillos” sino a “los gringos”, no se nombran los tangos, sino que solo se indica
que son “diversos” y, lo mas importante, reaparece el payaso muerto en el Acto I,
que actta aqui el personaje de Juan Moreira y es aplaudido. El acto se cierra con
la musica de “Cambalache”, es decir, este tango se impone al final sobre los otros.

Deducimos que el Texto C es una version mas avanzada, corregida y
pasada en limpio por el mismo Kusch, no en 1966, sino en 1967 o 1969, pero
esta version no se encuentra en el Archivo Digital. La mencionada portada
de 1967 en Textos B sugiere, por la presencia del seudéonimo Americano, que
Kusch habria presentado (o habria tenido al menos la voluntad de hacerlo) el
texto ya terminado a algin concurso. El Texto A es claramente un borrador, no
concluido, como lo demuestran algunas marcas. Por ejemplo, en folio 23, casi al
final del Acto II, luego de una intervenciéon de Marcial, se lee la siguiente nota
mecanografiada del autor confundida entre las didascalias:

“(Aqui podria vr el tema de la discusion sobre la plata incluido en el primer acto. OFO.
Ver esa posibilidad.)”.

Estas marcas provisorias, que muestran que el texto de 1966 esta en
proceso de escritura, desaparecen en Texto C. Queda pendiente averiguar de
qué fuente fue tomado este texto.

En otro sentido, la edicién de Ross adolece de errores que son atribuibles
al tipeado o incluso a la lectura del original no declarado que se transcribe.
¢Acaso esos errores estén en el original y se los haya “respetado” en la
transcripcion? Baste observar en Texto C la alternancia de las palabras

“diapositiva” / “diapositivo” / “dispositivo” (2003: 719, 726, 729, 734, 739,
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744,748, 754-755, 757, 771-772), asi como la errénea atribucion a Abel

del parlamento de la Madre de Marcial (2003: 754). Como no disponemos

del original del que fue tomado el Texto C, no podemos responder estos

interrogantes. Una futura edicion critica de las obras completas de Kusch

exigira declarar la fuente utilizada y despejar las dudas que genera el Texto C.
Estas observaciones permiten volver a fechar el proceso de escritura / re-

escritura de Cafetin, cuya primera version avanzada (aunque todavia borrador,

no concluida) seria de 1966 (Texto A), pero la tltima podria atribuirse a 1969

(segiin caratula incluida en Textos B). Podemos afirmar, en consecuencia, por

los textos disponibles, que Cafetin fue escrita y re-escrita entre 1966 y 1969.

Tango y drama: teatro aplicado

Una primera observacion sobre la poética de Cafetin 1o ubica como caso
relevante en la rica historia de las relaciones productivas entre tango y teatro
argentino. El tango esta presente en Cafetin a través de diversos procedimientos:

1. la insercién musical de tangos como componente dramatico-
espectacular (o serie artistica preexistente convocada? por el drama vy el
acontecimiento teatral). Las referencias al tango como parte del mundo
representado proliferan en el texto. Ya desde la primera didascalia Kusch
escribe que en el escenario a oscuras “se escucha un tango cantado por Gardel”
(2003: 719). En el Acto IT Maria trabaja de “victrolera” (2003: 739), y en una
escena cita el tango “Cambalache” y luego lo canta, primero sola y luego a coro
con los parroquianos (2003: 750-751). La presencia del tango constituye la vida
del cafetin, y viceversa, son realidades conectadas, como reflexiona Horacio
Salas (1996: 53-54).

2. la intertextualidad de letras de tango de Discépolo: “Cafetin de Buenos
Aires”, “Cambalache” y “Qué vachaché”, entre otras. Reconocemos casos de
intertextualidad® cuando, en diferentes niveles (fonico, linglistico, morfologico,
composicional, referencial, semantico, etc.), se puede advertir la absorcion y
transformacion de una letra de tango particular y reconocible en el texto de

la pieza teatral. El titulo del drama de Kusch evidencia el intertexto del titulo

2 Sopreel concepto de “serie convocada” en el espesor de la poética, véase Dubatti, 2010:

57-90.

3 Sobreel concepto de intertextualidad, seguimos a Martinez Fernandez, 2001.

312 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



y uno de los versos de “Cafetin de Buenos Aires”, de la misma manera que
los personajes de José, Marcial y Abel reenvian a los muchachos evocados por
el tango: “Me diste en oro un pufiado de amigos, / que son los mismos que
alientan mis horas: / José, el de la quimera; / Marcial, que an cree y espera;
/ y el flaco Abel, que se nos fue, / pero atin me guia...” (1998: 59). De la idea
del paso del tiempo que construye el tango (de “chiquilin” y “muchacho” al
adulto que “bebid” sus afios), parece surgir el principio composicional de los
tres actos / momentos de la vida y la historia separados por el paso de los afios
(1919, 1936, 1945). La evocacion de las madres por parte de José y Marcial
remite al intertexto de “¢Como olvidarte en esta queja, / cafetin de Buenos
Aires, / si sos lo tnico en la vida / que se parecié a mi vieja?” (1998: 59). De
la misma manera, el reencuentro de los personajes con su mundo interno, el
amor, sus suefos, sus desengafos, su pensamiento, asi como la actitud, a la vez,
ensofiadora y pasiva respecto del reclamo social, se vincula con el intertexto
de los versos “Como una escuela de todas las cosas, / ya de muchacho me
diste entre asombros / el cigarrillo, / la fe en mis suefios / y una esperanza
de amor...”; también de estos otros: “Sobre tus mesas que nunca preguntan /
lloré una tarde el primer desengafio; / naci a las penas, / bebi mis anos / y me
entregué sin luchar” (1998: 59). El personaje del vendedor de Biblias, mezclado
con los muchachos y los extranjeros, parece sugerido por “ves llorar la Biblia
/ junto a un calefén” del tango “Cambalache” (1998: 163), asi como el tema
de la imposicion del dinero en la vida y los disfrazados en clave circense remite
al intertexto de “plata, plata y plata, y plata otra vez...” y del “disfrazao sin
Carnaval” de “Qué vachaché” (1998: 290).

3. la relacion con la poética abstracta de las letras de tango: mas alla
de la intertextualidad concreta con estas letras en particular (y con otras que
podrian sefialarse, sean de Discépolo u otros creadores), Kusch se apropia de
un conjunto de convenciones y procedimientos que no dependen de un texto o
conjunto de textos concretos, sino de una poética abstracta o archipoética.” El
estado de melancolia y nostalgia, la reflexion sobre el paso del tiempo, el café
como refugio, la figura idealizada de la madre, la dificultad de las relaciones
entre el hombre y la mujer, el vinculo desafectado con la politica, la soledad
y la desilusion constituyen un imaginario, una tematica y una morfologia
de “lo tanguero”, sin que pueda reconocerse un vinculo genético entre un
tango en particular y Cafetin. Kusch se mete en el universo del tango, en sus

4 Sobreel concepto de poética abstracta, Dubatti, 2012a: 127-142.
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constelaciones, mas alla de los individuos textuales (en términos de Poética
Comparada, Dubatti, 2010).

4. la adaptacion o trasposicion genérica: creemos que al hablar de la
relacion entre el tango “Cafetin de Buenos Aires” y la pieza de Kusch no alcanza
el concepto de intertextualidad, porque la operacion textual de composicion de
Cafetin es mas compleja. Podemos hablar de adaptacion o trasposicion genérica
de la forma tango / letra de tango a la forma drama / teatro. Se trata del pasaje
de un género discursivo a otro, una forma de reescritura intergenérica.” Cafetin es
en parte la “puesta en teatro” de la letra de tango. Kusch no solo intertextualiza
el tango, también lo teatraliza, es decir, le otorga una nueva dimensién espacial-
temporal-escénica. Si se tiene en cuenta la historia del tango “Cafetin de Buenos
Aires”, en escena apareceria el Café Oberdam, del Barrio de Once (Balvanera),
que Benedetti define como “sitio de iniciacién para el joven Enrique Santos
Discépolo, llevado por su hermano mayor Armando” (1998: 425). Es posible
argumentarlo: desde el café se observan los hechos de La Semana Tragica, que
tuvieron como escenario el Barrio de Once. Si bien en la obra teatral la voz
lirica de la letra de tango desaparece (ya que, por el procedimiento de la escena
los hechos pasan a presentarse directamente por si mismos, como observa Peter
Szondi, 1994), la forma drama parece establecer un correlato o sucedaneo
de esa voz en el sujeto complejo de la enunciacion autoral, o en la potencial
enunciaciéon maltiple de la puesta en escena. La escritura de la pieza es una
forma de dialogar con el cafetin, de interpelarlo y animizarlo (prosopopeya),
como en la letra de tango, donde se lo trata de “vos” y se genera la inminencia
de didlogo entre el hombre y el cafetin. Dramatizar el cafetin es otra forma de
interpelarlo y disponerse a dialogar con ¢l.

5. teatro aplicado: Hay que destacar el gesto explicitado en el subtitulo,
que modaliza la poética como unidad, en una suerte de procedimiento-marco:
el “Homenaje a Discépolo”, es deciy, a Enrique Santos Discépolo (1902-

1951), “Discepolin”. Homenaje en un sentido amplio: a la persona, al artista,
al politico, al exponente de la cultura popular, al perseguido y denostado por
la cultura antiperonista. De esta manera Cafetin se relaciona con el “teatro
aplicado” (Fukelman, 2016) o teatro puesto al servicio de una causa que excede
lo teatral: reivindicar a Discepolin, la cultura popular, el peronismo. Es un

gesto politico de resistencia en tiempos de proscripcion del peronismo, a cuyo

5 Sobre las nociones de dramaturgia de adaptacion y reescritura intergenérica, Dubatti,

2008y 2013.
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lider, entre 1966-1969 (afios de escritura y re-escritura de Cafetin), todavia no
se lo podia nombrar publicamente.® El teatro como medio o instrumento, en
situacion de ancilaridad, que no solo expone ideas, sino también se ofrece como

gesto politico-cultural, desbordando los limites de la institucion teatro.

Drama espacial, drama cronotépico y sainete

Un segundo eje de abordaje a la poética de Cafetin es su estructura de drama
espacial. El protagonista no-antropomorfico de la pieza es el espacio, sin duda el
personaje mas importante. Llamar personaje al cafetin es coherente con la letra
de Discépolo, como senalamos antes: en el tango la voz lirica lo interpela como
a un amigo, a través de una variante del procedimiento de la prosopopeya.

Juan Villegas define la categoria de drama espacial por oposicién a
drama de accién y drama de personaje: “El drama de espacio entrega,
predominantemente, un mundo a la contemplaciéon del lector (...) incita a
contemplar ‘sosegadamente’ el mundo. La obra dramatica de tipo espacial,
conservando su posibilidad apelativa, mas que un tenso dirigirse hacia el
desenlace es un ir mostrando y caracterizando los sectores del mundo (...) Asi
se explica, en muchos casos, la yuxtaposicién de cuadros sucesivos solo en el
tiempo” (1982: 64).

Kusch se apropia del drama espacial para desplegar el universo del
cafetin, su constelacion de personajes y situaciones. Tiene en ese sentido un
primer valor costumbrista, descriptivo, como dice Horacio Salas sobre el tango
de los cuarenta, que propone una serie de “estampas” (1996: 53). Pero Kusch
trasciende la mera superficie pintoresquista del costumbrismo por su lectura
de la historia, por su interpretacion del ser y el estar del hombre argentino y
americano, y también por lo artistico/estético: desde el Acto I el espacio del
cafetin aparece organizado como “una especie de café concert” (2003: 719), es
decir, Kusch instala un codigo metateatral.’”

También se supera el costumbrismo porque Kusch combina el eje

espacial con el de la sucesiéon en el tiempo: el mismo espacio se proyecta en

& Eltexto de Cafetin alude irdnicamente a la prohibicién de nombrar a Perdn: cuando se
escucha la manifestacion del 17 de octubre de 1945, la didascalia apunta que “pronuncia el
nombre de dos silabas que no se entiende bien” (2003: 772).

7

Sobre la poética del café concert, véase Paula Ansaldo, 2016.
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la diacronia, se transforma asi en drama cronotépico. El mismo espacio en
tres momentos histéricos diferentes. El espacio es el vector de visibilizacion

de los cambios historicos (la Argentina en 1919, 1936 y 1945), asi como de las
estaciones por las que va pasando la vida de los personajes (como en la letra de
tango, de “la fata contra el vidrio” al “no pensar mas en mi” (1998: 58-59). El
cafetin, a su vez, se va degradando de un acto al otro: “un poco mas vencido”
(didascalia inicial del Acto II, 2003: 739), “venido a menos” (didascalia

inicial del Acto III, 2003: 757), como si acompafiara metonimicamente la
degradacion de los personajes (por enfermedad, por pérdida de ilusiones, por
desesperanza).

En la sucesién de los tres actos, el espacio propone una unidad de
identidad que, al mismo tiempo, acentta el ejercicio de confrontacion de
constantes y diferencias: como cambian o se mantienen los personajes, las clases
sociales, los procesos historicos. El lector debe ir comparando los actos entre si,
con vision contrastiva. Se trata de uno de los procedimientos mas innovadores
de Kusch, aunque no es la primera vez que se lo emplea en el teatro nacional
(recordemos la secuencia de tres actos en Asi es la vida, de Arnaldo Malfatti y
Nicolas de las Llanderas, 1934).

El titulo ya revela el protagonismo del espacio, mayor incluso que el de los
personajes que circulan por él. Es, por un lado, un protagonismo transubjetivo
o transpersonal, que excede a los personajes particulares que a ¢l asisten: el
cafetin es un espacio para cualquiera que tenga la voluntad de entrar y sentarse
en sus mesas, esta abierto y disponible a cualquiera, no depende de un sujeto
particular (Abel, José, Marcial, etc.), sino de un trans-sujeto, de un sujeto que
puede ser cualquiera. El cafetin implica la asunciéon de una conducta, de un etfos
y un pathos.® La cultura se impone a los individuos. Por otro lado, hay algo del
personaje Cafetin, del sujeto Cafetin, habilitado por la letra del tango: quien canta
le habla al cafetin de “vos™, lo interpela, lo invoca y se abre al didlogo, como si
el cafetin fuera un interlocutor, un amigo, un otro con el que se puede dialogar
(procedimiento de la prosopopeya). Ese protagonismo del espacio interior del
café otorga relevancia al otro espacio, el “afuera” (la calle, la picza, el barrio, la
ciudad, el pais...). Hay una relacién metonimica entre el adentro y el afuera del
cafetin, y en esa relacion se cifra el destino historico del pais, asi como una zona

transhistorica, permanente, invariante, que define para Kusch al hombre urbano.

8 Recuérdense las palabras de Maria, que identifican el café con una forma de existencia:

"Quisimos salir de esta vida, vos del café, yo de victrolera..” (Acto Ill, 2003: 765).
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El espacio del cafetin conecta con la poética popular del sainete.
Recordemos la presencia de espacios de reunion y convivio en el sainete
complementarios con el cafetin: la cantina, el bar, el cabaret, la fonda, el patio
del conventillo transformado en lugar festivo con las mesas y la pista de baile.
Pero el cafetin de Kusch presenta diferencias: es un espacio de interiorizacion,
de encuentro con uno mismo, de reflexion, introspeccion, indagacion existencial
y memorialista, de practica de la soledad en compainia. A diferencia del patio
del conventillo del sainete, el cafetin es pablico, puede entrar cualquiera,
desaparece la idea de vecino, habitante y visitante del conventillo, se acentta la
idea de afinidades por la amistad (reunién de amigos) y de division en grupos
(endogrupo y exogrupo, por ejemplo, la distancia, e incluso hostilidad de los
de cada grupo con los que no pertenecen al grupo: los inmigrantes, el payaso,
el duefio del café); a diferencia del espacio del grotesco criollo (la pieza, el
interior de la casa), el cafetin implica el contacto con los otros, es un lugar de
socializacion en el que, al mismo tiempo, se preserva la soledad, el aislamiento.
Como escribe Horacio Salas, en el tango “hogar y café [son] sitios antitéticos”
(1996: 53). Los personajes del cafetin de Kusch tienen relacién con los tipos
del sainete dramatico, melodramatico y tragicomico (Dubatti, 2012b), pero
en el caso de Cafetin se advierte insatisfaccion, malestar, desamparo, inquictud,
muy lejanos a lo festivo sainetero. Cafetin es una suerte de sainete en duelo, lo
que tiene de sainete aparece melancolizado, una poética de tension entre lo
expansivo/abierto del sainete y la interiorizacion/introspeccion del grotesco.
Una poética con raices en el sainete, pero que vira los tipos saineteros hacia el
realismo. Es interesante conectar, en este sentido, el trabajo de Kusch con el de
otros escritores de los anos sesenta interesados en reescribir o pensar el sainete
desde su propia produccion: Juan Carlos Ghiano, Francisco Urondo, Oscar
Viale, Mario Trejo, Tulio Carella, Leopoldo Marechal, Alberto Rodriguez
Muiioz y Ricardo Talesnik.

Drama histérico y teatro documental

El drama cronotopico se ofrece como una variante del drama espacial
combinado con el drama histérico, que registra la sucesion de hechos relevantes:
en el espacio del cafetin resuenan los acontecimientos historicos nacionales e
internacionales. En el Acto I, que acontece en 1919, la Semana Tragica ingresa

al cafetin; en el Acto II, la Guerra Civil espafiola, el ascenso del fascismo en
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Alemania e Italia, en el pais los avatares de la Década Infame; en el Acto III,
los inicios del peronismo tras la manifestacion del 17 de octubre de 1945. Es
destacable el procedimiento de la proyeccion de diapositivas, a la manera del
teatro documental (o teatro documento, irradiado desde Europa especialmente
en los afos cincuenta y sesenta), para contextualizar las coordenadas histéricas
nacionales e internacionales, en algunos intermediadas por los titulares de los
diarios. Transcribamos las didascalias iniciales de los respectivos actos, que
recurren al mismo artificio:
* Acto I: “Al fondo se proyectan diapositivas con titulares de diarios
referentes a la situacion de 1919, por e¢jemplo: la ‘Semana Tragica’, la
situacién europea, Buenos Aires, los barrios, los conventillos” (2003: 719).
* Acto II: “Al levantarse el telon se pasan diapositivas de la época.
Transcurrieron quince afios. Se proyectan temas de la guerra espanola,
situacion de Europa, pintura de Buenos Aires, problemas politicos,
titulares con diarios mencionando a los conservadores, la muerte de
Gardel, etc.” (2003: 739).
* Acto III: “En la oscuridad aparecen diapositivas de la época, titulares

sobre el 17 de octubre, situacién europea” (2003: 757).

Patrice Pavis define el teatro documento como “el teatro que en su texto solo
utiliza documentos y fuentes auténticas, seleccionados y ‘montados’ en funcion
de la tesis sociopolitica del dramaturgo” (1998: 451). A Buenos Aires y a toda
Latinoamérica llegan las noticias del teatro documental europeo en sus distintas
variantes: Rolf Hochhuth (E/ vicario, 1963; Soldados, 1967), Heiner Kipphardt (£/
caso Oppenheimer, 1964), Peter Weiss (La indagacion, 1965; Discurso sobre Vietnam, 1968),
entre otros. Cafetin no es teatro documental, pero si se apropia de un procedimiento
empleado por este para generar ilusion o efecto de non-fiction para promover la
reflexion sobre los procesos historicos en la Argentina y el mundo. Kusch trabaja
con la ficcién, pero al servicio de una predicacion sobre la realidad social, historica
y politica. La estrategia documentalista (realismo critico) le permite acentuar
la ilusion de contigliiddad entre poiesis dramatica y sociedad. Combinado con la
indagacion sociologica y antropologica de Kusch, su drama propone una suerte de
Filosofia de la Historia: de como reaccionan o se mantienen al margen de la vida
politica ciertos sectores populares, de como una mentalidad del hombre comtn
parece no sentirse atravesada por los cambios historicos, e incluso parece no
reconocerlos, no tener conciencia de su dimension, y, en consecuencia, como esa

mentalidad determina la no participacion activa en ellos. Los procesos historicos
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transcurren sin involucrarlos salvo periféricamente. Pavis senala que en parte el
teatro documento expresa “el imperio de los medios de comunicaciéon” (1998:

451), de alli el trabajo de Kusch con la imagen de los diarios.

Expresionismo subjetivo y objetivo, teatro de los muertos

Es necesario diferenciar este uso documental de las diapositivas con otro uso
vinculable al campo procedimental del expresionismo. Llamamos expresionismo
ala poética teatral que trabaja con la objetivacion escénica de los contenidos
de la conciencia (animicos, emocionales, imaginarios, memorialistas, oniricos,
psicologicos, patologicos, etc.) y, por extension, con la objetivacién escénica

de la vision subjetiva (Dubatti, 2009: 125-135). En todos los casos, la vision
subjetiva se define por su diferencia y contraste con la percepcion objetivista
del “comtn mundo compartido”, es decir, se enfrenta a la visiéon objetivista y

a la concepcion del realismo cotidiano. El expresionismo considera que esas
concepciones objetivistas son insuficientes para dar cuenta de la experiencia
humana, amasada desde el protagonismo del sujeto. Es clave el término
“expresion”, en el sentido de exteriorizacién, de movimiento que va del interior
al exterior del sujeto. El expresionismo coloca en el centro de su poética

la funcién expresiva del sujeto, ya sea como construcciéon de un mundo de
experiencia propio (diverso del comtin mundo compartido) o como respuesta
interior (y exteriorizada) a los estimulos de la realidad. En este sentido la vision
subjetiva del expresionismo solo es perceptible por el contraste, de diverso
grado y calidad, que establece con las coordenadas objetivas. En resumen: no
hay expresionismo sin objetivismo, de alli que el expresionismo se piense como
reaccion y friccion con el realismo objetivista.

Distinguimos un expresionismo subjetivo o de persongje cuando se trata de
objetivaciones escénicas de la conciencia de un personaje o conjunto de
personajes particulares e internos a la obra, diferenciables por su vision subjetiva
de otros personajes y del mundo en que intervienen; y expresionismo objetivo o
de mundo, cuando las objetivaciones corresponden a la peculiar manera de
funcionamiento y organizacion del mundo que instala la subjetividad interna de
la obra, muchas veces en estrecha coincidencia con la subjetividad del autor u
otros sujetos externos a la obra.

Kusch utiliza ambos recursos del expresionismo. Cuando emplea la

proyeccion de las diapositivas para objetivar escénicamente los recuerdos
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de José o de Marcial, echa mano al expresionismo subjetivo o de personaje:
vemos en escena la proyeccion de la conciencia de José o de Marcial (Acto I,
726, 729, 734; Acto 11, 754-755; Acto 111, 771-772). Por ejemplo, la didascalia
puntualiza: “(Silencio. Se escucha un bandonedn melancélico. Diapositiva de una casa de
barrio con su_fondo, su verja y su higuera. Sucesivamente escenas de una madve tipica, que se
aproxima a primer plano hasta que se ve solo su cara. Ella mira a José. En el escenario la
luz se atendia y se concentra una de ellas sobre este. La voz de jJfosé grabada en primer plano,
la de la madye en_forma natural, chillona, tipica de myjer de barrio.)” (2003: 726). Kusch
objetiva escénicamente el recuerdo de José, que, al mismo tiempo, tiene el valor
de un flashback que presentifica el pasado de la casa familiar y da cuenta de la
estructura psiquica de José, su mundo interior, sus obsesiones (la madre como
voz de la conciencia, como super-yo, como reclamo de lo que esta pendiente,
como dialogo imposible que para José implica perder la tranquilidad).

Ahora bien, hay otros tres usos del expresionismo en el Acto II que
deben ser analizados como expresionismo de mundo, ya no de personaje. Los
tres amigos, el nuevo responsable del cafetin, el inmigrante y el hombre de la
Biblia discuten sobre cuestiones personales, politica y religién, y la didascalia
apunta: “(Gesticulan y contintian discutiendo en pantomima mientras irrumpe _fuertemente
una misica de circo y pasan al fondo diapositivas de Franco, Mussolini, Hitler, Roosevelt,
etc., dibujadas en _forma comica y sucediéndose en_forma ritmica. Los muchachos ni escuchan.
Se mantienen concentrados en si mismos)” (2003: 744). Mas adelante la situaciéon de
discusion regresa (se suma ahora Julio, el espanol duefio anterior del café) y la
acotacion sefala: “(Se levantan para golpearse y gesticulan en forma de pantomima como
st gritaran cosas terribles. En ese momento reaparecen las diapositivas como corroborando el
escindalo que estdn haciendo ellos. Los muchachos, que estdn jugando, molestos por el barullo,
reaccionan)” (2003: 748). Poco después se dice que “vuelven a gritar furiosamente.

El escandalo es mayiisculo, otra vez con misica de circo de fondo” (2003: 749). Hay que
establecer una conexion entre estas proyecciones y las mascaras y disfraces
circenses que aparecen en el cierre del Acto II (que citamos mas arriba para
confrontarlo con la versiéon de 1966), donde todos los personajes ingresan en
una instancia de representacion no realista, esperpéntica, un retrato deformante
que revela una verdad profunda. Estalla otra dimensién simbolica. Se manifiesta
una 1dentificaciéon de la discusion politica y la existencia contemporanea con

el circo: esta imagen de la vida-circo implica una subjetivacion de la realidad

que no corresponde a la objetivacién de los contenidos de la conciencia de
ningun personaje en particular, sino a una vision de mundo que esta en la

subjetividad de la obra y que, creemos, explicita la mirada critica de Kusch, asi
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como la visiéon popular. El uso de las palabras “comparsa” y “murga” (2003:
756) relaciona el circo con el carnaval. Se trata entonces de la objetivacién
escénica de la vision popular: el mundo es un circo, todo el ano es carnaval,
como esta presente en el universo del tango y en el sainete (Los disfrazados,
de Carlos Mauricio Pacheco, Todo el afio es carnaval y La comparsa se despide de
Antonio Vacarezza, entre muchas otras). Circo, carnaval y “cambalache” se
correlacionan en tanto las tres imagenes dan cuenta de una distopia (utopia
negativa), de un estado social insatisfactorio. El expresionismo rompe el realismo
para embragar una realidad mas profunda y verdadera que la superficial o
externa. El expresionismo como instrumento de develaciéon de la realidad
profunda. Esa realidad expresionista encarna en su nueva forma la auténtica,
sensible, desgarradora experiencia humana de la historia.

La escena expresionista radicaliza la alteridad: “A{ fin aparece el payaso del
acto anterior: Se rie. Hace el jfuan Moreira. Lo aplauden, misica de Cambalache.” (2003:
756). Es por ello que en la secuencia antirrealista del cierre del Acto II, en esa
realidad profunda extracotidiana, aparece el payaso muerto en el Acto I. Kusch
introduce una variante del teatro de los muertos (Dubatti, 2014): el muerto
regresa para cumplir con lo que estaba pendiente (volver a actuar el Moreira), y
lo hace. Rie, es aplaudido. En el espacio expresionista conviven los vivos con su
verdadero rostro y los muertos, que saldan sus deudas. Todos son iguales, todos
payasos, todo mezclado: lo sagrado y lo profano, como en el cambalache.

Debemos diferenciar, en consecuencia, las diapositivas del teatro
documental con que se abren los actos (fotografias, tapas de diarios, registros
objetivos de la realidad externa y documentable) de estas otras diapositivas
“dibujadas en forma céomica” (2003: 744). Realidad externa en oposicién a
realidad interna, realidad objetiva contrapuesta a una realidad subjetiva.

Resulta valioso revisar el Texto A para observar como Kusch explicita la
dimension expresionista del Acto II en la primera version del texto: “(Podrian
ahora aparecer diapositivas en el fondo con una miisica de circo, en la que aparecen caricaturas
de Mussolini, Franco, Hitler, dibwjadas en_forma cémica, como si_fuera eso lo que estdn
pensando los muchachos del mundo)” (Texto A, 1966: folio 18). Las diapositivas
objetivan el contenido de la conciencia de los muchachos que, en tanto es
colectivo, excede a los personajes y religa con una representaciéon de mundo
compartida socialmente, encarnada en la subjetividad de la obra y propuesta

por el autor.
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Polifoniay teatro politico expositivo

Finalmente detengamonos en una quinta observacion, vinculada a la
semantica del drama. Cafetin es una pieza polifonica, en la que se despliegan
los diferentes puntos de vista de los personajes (ninguno de ellos es un
personaje positivo en el sentido tradicional), asi como una visiéon profunda
expresionista cuestionadora (distopia), pero, a la vez, no se muestra
explicitamente una “salida” a estos conflictos. Kusch no construye un
personaje-delegado, ni siquiera un personaje positivo que le diga al lector

o al espectador qué debe hacer para cambiar este estado de la existencia y
de la historia. Kusch muestra como funciona el mundo, muestra lo que esta
mal, pero deja librado al pensamiento del lector o espectador la respuesta
al cambio. No reduce la diversidad a monologia: expone la diversidad sin
reduccionismo. Cafetin invita a tomar conciencia sobre el comportamiento
complejo del hombre comun y los conflictos de la historia. Kusch expone

el problema, pero no impone la solucién ni el camino para seguir. Cafetin

es teatro politico expositivo, no impositivo, de acuerdo con la distincion de
Mauricio Kartun (2006: 168-169). La condicién polifénica de Cafetin 1o acerca

a una problem-play, como en el caso de Stefano de Armando Discépolo.”

Conclusién

Con Cgfetin Kusch propone una poética modernizadora en la historia del
teatro argentino (Historia Poética) a partir de la reelaboracion de la cultura
popular, tendencia que se acentta en la dramaturgia nacional en los afios
sesenta. Se destaca su forma de relacionar tango y drama, de rasgos originales
en el devenir de la escena argentina. Teatro aplicado se apropia teatralmente
del tango para ir mucho mas alla del teatro: homenajea a Enrique Santos
Discépolo, el peronismo (en tiempos de proscripcion) y las relaciones del
tango con la vision de mundo del hombre coman. Kusch escribe un drama
espacial que religa con un nuevo estadio del sainete, un drama cronotépico
que cruza el drama de espacio con el teatro historico, y que utiliza recursos
del teatro documental y del expresionismo para un teatro politico expositivo,
no impositivo. A la manera de la problem-play, instala en el lector-espectador

9 Veéase en el presente volumen el articulo sobre Stefano.
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la conciencia del conflicto (distopia) y deja en sus manos la bisqueda de
una soluciéon. Aunque no representado ni publicado, durante muchos afios
olvidado, el drama Cgfetin exige, por la relevancia de su contribucion, ser
reconsiderado como aporte central al teatro argentino de finales de los afios
sesenta (Tirri, 1973; Tschudi, 1974; Pellettieri, 1997).
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PARA UNA RELECTURA DEL TEATRO DE GRISELDA GAMBARO DESDE
LA POETICA EXPRESIONISTA: ANALISIS DE NADA QUE VER (1970)

Atn esta pendiente una lectura sistematica de la productividad del
expresionismo en el teatro argentino desde inicios del siglo XX, con nitida
presencia en la dramaturgia desde Francisco Defilippis Novoa, Elias
Castelnuovo y Roberto Arlt (décadas de 1920 y 1930) hasta hoy, asi como

en la puesta en escena, la actuacion y los diversos rubros creativos del texto
espectacular (Dubatti 2018: 35)." Incluso en el sainete de Carlos Mauricio
Pacheco Los disfrazados (1906), Susana Anaine ha advertido una suerte de
protoexpresionismo, anticipado a la llegada de los primeros modelos teatrales
curopeos (1982: 81-91).

Vinculado a dicha continuidad histérica, el expresionismo es una matriz
poética alternativa al realismo que, en distintos niveles textuales, con fecundas
variaciones, atraviesa la produccién dramatica de Griselda Gambaro. En 2008,
en la Universidad de Buenos Aires, dirigimos una “maraton” de lecturas sobre
la obra de Griselda Gambaro (como ofrenda a su cumpleafios 80), en la que
participaron casi cuarenta investigadores, y en la que propusimos, entre otros
ejes, releer el corpus gambariano, ya no desde la posvanguardia “absurdista” y
el realismo critico, sino desde el expresionismo.? Al aflo siguiente, en visperas del
Bicentenario de la Revolucién de Mayo, por encargo del Fondo Nacional de las
Artes, coordinamos el volumen Dramaturgia. Metdforas de la Argentina en veinte prezas
teatrales 1910-2010 (Dubatti, coord., 2010), en el que bajo nuestra direccion
Lydia Di Lello incluyé un lacido estudio en esta linea de indagacion: “El desatino
(1965) de Griselda Gambaro: expresionismo, mito de Edipo y disloque de lo
cotidiano” (2010: 168-184).

Desde fines de los ochenta venimos desarrollado un rastreo del expresionismo en el teatro
argentino a través de diversos estudios (véase algunos resultados en la bibliografia).
Jornada de Investigacién Teatral Griselda Gambaro. Cada obra, un lector: de "Madrigal
en ciudad” a "La persistencia”, Universidad de Buenos Aires, Centro Cultural Rector
Ricardo Rojas, Area de Historia y Teoria Teatral, Centro de Investigacion en Historia'y
Teoria Teatral CIHTT, Auditorio Abuelas de Plaza de Mayo, 12 de julio de 2008. Una
seleccion de aquellas comunicaciones fue publicada en La revista del CCC [en linea].
Septiembre / Diciembre 2008, n° 4. Seccion "Palos y Piedras”. Disponible en Internet:
http://www.centrocultural.coop/revista/4. Véase Dubatti, 2008.
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En el presente articulo nuestra intencioén sera caracterizar la poética
expresionista en su dimension abstracta, segin la Poética Gomparada, para
luego analizar la micropoética® de un texto de Griselda Gambaro: Nada que ver

(1970), segtn la versién incluida en su teatro completo (2011: 277-330).*

El expresionismo teatral como poética abstracta

En términos historicos, la poética teatral expresionista (dramatica y

espectacular) comienza a configurarse en las Gltimas décadas del siglo XIX

(puede leerse La Sefiorita fulia, de August Strindberg, en 1888, como una

expresion de protoexpresionismo, Dubatti, 2009a: 89-123) y se consolida,

tanto practica como teéricamente, en las primeras décadas del siglo XX, en

estrecha relacion con la crisis de la Primera Guerra Mundial. El desarrollo del

expresionismo es sincronico en todas las artes (la plastica, la literatura, el teatro,

la musica y la danza, Arguel, 1998: 559-562) y se desarrolla en paralelo a las

formulaciones de la filosofia fenomenologica de Husserl, al antirracionalismo de

Henri Bergson y a la teoria psicoanalitica de Freud (Brugger, 1959, 1961, 1968).
Como otras pocéticas “fuertes”, el expresionismo trascendié su esquema

historico y se transformé en una poética instauradora de discursividad

(Foucault), de alta productividad en la generacion de textualidades

posteriores. Como la tragedia, el clasicismo, el romanticismo, el realismo,

etc., el expresionismo extiende y proyecta su despliegue hasta el presente y

su poética registra seis versiones principales (canonica, ampliada, fusionada,

critica, parodica y disolutoria). El expresionismo también se hace presente en

A partir del desplazamiento de lo particular a lo abstracto, distinguimos cuatro tipos
basicos de poéticas: las micropoéticas o poéticas de individuos poéticos (la pofesis
considerada en su manifestacién concreta individual, de acuerdo con la Filosofia
Analitica, Strawson 1989); las macropoéticas o poéticas de conjuntos o grupos
concretos (integrados por dos 0 mas individuos poéticos); las archipoéticas o poéticas
abstractas, modelos tedricos, loégicos, de formulacion rigurosay coherente, disponibles
universalmente, patrimonio del teatro mundial y no necesariamente verificables en la
realizacion de una micropoética o una macropoética concretas; las poéticas incluidas o
poéticas enmarcadas de segundo grado (poéticas dentro de las micropoéticas). Para un
desarrollo mas amplio, véanse Dubatti 2012a: 127-142, y 2014: 21-54.

Nada que ver se estrend en el Teatro San Martin, Sala Casacuberta, en abril de 1972, con
puesta en escenay direccién de Jorge Petraglia. Como se aclara en la edicion de 2011, en
el "texto definitivo” se suprime una escena de la version estrenada (279). En dicha edicion,
ademas, se fija como fecha de composicién el afio 1970 (2011: 277).
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otras poéticas a través de la inclusion de algunos de sus procedimientos (por
ejemplo, realismo con inclusién de algunos artificios expresionistas). Sea como
concepcion integral o por la irradiacion de algunos de sus procedimientos, el
expresionismo se convierte en una poética de larga duracion, que supera ya un
siglo de manifestaciones.

Considerando sus despliegues y derivas, podemos distinguir una etapa
organica del expresionismo (para algunos historiadores, entre 1910 y 1940), y
luego un postexpresionismo, o etapa del gran legado expresionista, momento
de desarticulacion de la concepcioén organica, pero supervivencia de un
campo procedimental potente (Elger, 1998). El prefijo “post” adquiere asi dos
dimensiones: lo que viene después del desarrollo organico del expresionismo,
pero también lo que es consecuencia de él. Sin ser expresionistas en un sentido
organico o histérico originario, innumerables artistas del siglo XX y XXI
se apropian de la poética y los procedimientos del expresionismo desde sus
diferentes concepciones teatrales. Sostenemos que es el caso de Gambaro.

La poética expresionista, inicialmente patrimonio de un conjunto de textos
(una macropoética), pronto deviene en patrimonio universal del teatro
independientemente de determinados textos. Se transforma en un modelo
tedrico y un repertorio de procedimientos a los que se puede echar mano en
cualquier momento.

El expresionismo organico’ fue una poética antecedente y sincrénica a las
vanguardias historicas (futurismo, dadaismo, surrealismo), pero no encuadra
en las vanguardias, sino en la modernizacion: trabaja con el valor de lo
nuevo, con el cuestionamiento y superacion critica de lo anterior inmediato
o del presente sincrénico, pero lo hace desde dentro de la institucion arte,
dentro de los mecanismos de produccion, circulacion y recepeion que la
mstitucion ha legitimado en la cultura occidental (Biirger 1997). En tanto
modernizacion, el expresionismo propone una renovaciéon inmanente a la
institucion arte, de alli el rechazo de G. Lukacs en “Grandeza y decadencia del
expresionismo” (publicado en 1934), entre otros de sus textos (Lukacs, 1966 y
1971; Sanchez, 1992: 21-25). Como toda poética de larga duracion, se opera
en ella un pasaje de poética de contraposiciéon a poética de identificacion, de

acuerdo con la distincion de Turyy Lotman (Estructura del texto artistico, 1988): el

Para su caracterizacién mas detallada (concepciéon de mundo subjetivista, del arte,
procedimiento de articulacion entre mundo y arte, estatuto del artista y funcién del arte),
véase nuestro 2009b.
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expresionismo se ofrece inicialmente como una poética novedosa, de choque, no
convencionalizada todavia por el publico, pero lentamente va instalandose en
las competencias y saberes del espectador y las instituciones, hasta convertirse en
una poctica frecuentada y reconocida en sus procedimientos.

En términos filoséficos y epistemologicos, el expresionismo plantea una
tension entre subjetivismo y objetivismo. En todos los casos, la vision subjetiva
expresionista se define por su diferencia y contraste con la percepcion objetivista
del “mundo coman” y “nuestro marco conceptual comian” (CGabanchik, 2000:
111), es decir, se enfrenta a la vision objetivista y a la concepcion del realismo
cotidiano. La poética del expresionismo, en tanto metafora epistemologica (Eco,
1985: 88-89), considera que esas concepciones objetivistas son insuficientes, por
externas, superficiales, para dar cuenta del meollo de la experiencia humana,
amasada desde el protagonismo interno del sujeto. Para el expresionismo, una
fotografia “externa” del mundo no necesariamente devela la complejidad de la
cartografia subjetiva de la realidad.

Es clave el término “expresion”, en el sentido de exteriorizacion, de
movimiento que va del interior al exterior del sujeto, en contra de “la creencia
en que una gran parte de lo que consideramos real existe independientemente
de nosotros” (Cabanchik, 2000: 112). El expresionismo coloca en el centro de su
poética la funcién expresiva del sujeto, ya sea como construcciéon de un mundo
de experiencia propio (diverso del “mundo comin™ o real) o como respuesta
interior (y exteriorizada) a los estimulos de la realidad. Otorga relevancia
histérica a la experiencia del sujeto (Innes, 1992), y al artista como creador de
una “nueva realidad” (Aguirre, 1983: 79).

En este sentido, la vision subjetiva del expresionismo solo es perceptible
por el contraste, de diverso grado y calidad, que establece con las coordenadas
objetivas. No hay expresionismo sin contraste con el objetivismo, de alli que el
expresionismo se piense como reaccion vy friccion con el realismo objetivista.

El teatro argentino funda una tradicién vernacula del expresionismo para
polemizar y superar criticamente la tradicion realista-naturalista-costumbrista.

En términos procedimentales, contra la ilusiéon de contigiiidad entre
experiencia empirica objetivista y mundo poético propia del realismo (Dubatti,
2009a: 21-49), el principio constructivo fundante de la poética teatral
expresionista radica en la objetivacién dramatica o escénica de los contenidos/
formas de la conciencia (animicos, emocionales, imaginarios, memorialistas,
oniricos, psicologicos, patologicos, etc.), y en un sentido mas amplio, de los

contenidos/formas de la subjetividad (en su doble dimensién consciente ¢
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inconsciente). Por extension, el expresionismo trabaja con la objetivacion
escénica de la vision subjetiva como alternativa al objetivismo empirico realista.
Llamamos subjetividad a las formas de estar en el mundo, habitarlo y concebirlo
generadas, portadas y transmitidas por los sujetos historicos, por extension

ala capacidad de sentar/producir sentido de dichos sujetos. Subjetividad es

un concepto mas abarcador que el de ideologia (programa eminentemente
consciente), en tanto involucra o atraviesa todas las dimensiones de la vida
humana (incluso las no concientizadas) porque opera como “la modelizaciéon de
los comportamientos, la sensibilidad, la percepcion, la memoria, las relaciones
sociales, las relaciones sexuales, los fantasmas imaginarios, ctc.” (Guattari-
Rolnik, 2006: 41).

En la poética teatral se pueden distinguir un expresionismo subjetivo o
de personaje cuando se trata de objetivaciones escénicas de la conciencia/
subjetividad de un personaje o conjunto de personajes particulares e internos
a la obra, diferenciables por su vision subjetiva de otros personajes y del
mundo en que intervienen; y un expresionismo objetivo o de mundo cuando las
objetivaciones corresponden a la peculiar manera de funcionamiento y
organizaciéon del mundo que instala la subjetividad interna de la obra, las
relaciones intersubjetivas de los personajes, a veces en estrecha coincidencia con
la subjetividad del artista u otros sujetos externos a la obra.

En el primero, se trata de las proyecciones de la conciencia / subjetividad
de un personaje o grupo de personajes (ejemplo: en £/ desatino, el personaje de
Lily seria expresionismo de personaje “si se lo considera creacion fantasmagorica
de Alfonso”, D1 Lello, 2010: 172); en el segundo, de las caracteristicas generales
del mundo en el que se mueven los personajes y del que forman parte
constitutiva (ejemplo: Gas, de Georg Kaiser). Una y otra modalidad pueden
presentarse combinadas como en £ mono velludo de Eugene O’Neill, Dubatti,
2009a: 125-140 y 2009b: 53-66), especialmente a partir de la interaccion
entre los personajes y la escenografia, el disefio musical, plastico, espacial y
la ambientacién expresionistas; otras veces, la distincion se torna imposible
de delimitar, porque la poética no permite establecer el origen del sujeto que
organiza las objetivaciones subjetivas de la pieza. Recuérdese el cuadro clasico
de Edvard Munch, E/ grito (1893, Galeria Nacional de Oslo): no es posible
distinguir si la alteracion del espacio (mundo) proviene de la alteracion perceptiva
del personaje o es constitutiva de dicho mundo y es percibida por el sujeto. Las
palabras de Munch ratifican esa ambigiiedad: “Estaba cansado y enfermo; me

quedé viendo el fiordo. Senti como si un grito atravesara por toda la naturaleza”
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(Sandblom, 1995: 81). En el cuadro, el “grito” puede ser entonces proyeccion de

la conciencia desesperada del personaje (en una suerte de panico o alteracion

psicolégica proyectados hacia el mundo) o percepcion del grito que habita

la misma naturaleza de ese mundo, mas alla de la conciencia del personaje

(percepcién que, en el cuadro de Munch, solo parece tener el personaje de

primer plano y no los caminantes a su espalda, que semejan estar serenos).

El subjetivismo expresionista se establece por oposicion a una variable

objetiva, sea esta la de otros personajes internos a la obra (que marcan el

contraste con el personaje expresionista), la del mundo interno a ella (del que los

personajes expresionistas parecen distanciarse, aislarse o vivir en pugna), o la del

espectador (que confronta personaje/s y mundo expresionistas con los propios

saberes objetivistas de la empiria cotidiana y con su propia vision subjetivista).

Elise Richter (“Impresionismo, expresionismo y gramatica”) define en

1936 el procedimiento lingiistico:

334

Expresionismo es la reproduccion de representaciones o de
sensaciones provocadas en nosotros por impresiones externas o
internas, sin que entren en consideracion las propiedades reales de
los objetos que suscitan tales impresiones |[...] El arte expresionista
[...] ofrece el pensar y el sentir subjetivo sobre las cosas. Lo que
“ve” son imagenes lanzadas desde el interior al espacio, como por
una linterna mégica. Lo contemplado internamente, de manera
puramente subjetiva, se objetiviza, tornandose cosa sensible y

accesible con ello a los demas (citado en Modern, 1972: 13-14).

Segun palabras de Rodolfo Modern respecto del expresionismo literario:

Se trata aqui, en Gltimo término, de una actitud particular

del sujeto frente al objeto, en donde aquel trata de expresar,

en la forma mas objetiva que le es posible, como ha sentido y
experimentado el impacto en ¢l suscitado por dicho objeto [...] al
revés de lo que ocurre en el impresionismo, el sujeto impone su
intuicion especifica frente al objeto; estamos en presencia de un
mecanismo centrifugo, que irradia del sujeto-interior al objeto-
exterior, después de haber sido puesto en movimiento por este
ultimo (1972: 15).
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Ya en configuracion visual, sonora o literaria, la imagen expresionista se
diferencia de la realista y la impresionista (de acuerdo con las observaciones
de Elise Richter). Es util confrontarlas por la manera en que articulan las
tensiones entre objetivismo y subjetivismo. En la imagen realista se impone
la instancia objetiva, percibida por el sujeto en tanto contemplador que deja
prioritariamente protagonismo al objeto. La imagen impresionista equilibra la
presencia de la instancia objetiva y de la subjetiva, ambas se hacen presentes, a
través de estructuras que favorecen la comparacion, la semejanza, la analogia
explicitada, el paralelismo: “como”, “semejante a”, “parecido a”, “igual a”.
En la imagen impresionista aparecen tanto los datos de la contemplacion
como de la conmocién del sujeto. En la imagen expresionista, se impone
una nueva objetividad generada por el sujeto, quien objetiva su régimen de
experiencia emocional y desplaza la instancia objetiva externa; ya no se trata
de un sujeto que contempla el objeto que esta fuera de su conciencia, sino del
creador de un nuevo objeto que da cuenta, a través de este, de la experiencia
subjetiva que aquel objeto externo le ha producido. Una nueva objetividad
subjetiva. Veamos un ejemplo de resolucion de las tres modalidades a
partir de la misma escena de guerra: “Los tanques de guerra arrasan la
ciudad” (imagen realista); “Los tanques, como lobos sanguinarios, arrasan
la ciudad” (imagen impresionista); “Lobos ensangrientan los despojos™.

Se trata, paraddjicamente, de la proposiciéon de una nueva objetividad
subjetiva: la ciudad arrasada por los tanques es percibida por el sujeto quien
transfigura esa observacion en una imagen, un nuevo objeto amasado desde
su subjetividad. Es interesante observar que, respecto de la imagen romantica,
el expresionismo produce una operacioén de interiorizacién o implicitacion
del yo: el dandismo emocional propio del romanticismo (el exhibicionismo

de la sensibilidad, el pathos espectacularizado) es sustraido por la elipsis, en el
expresionismo el yo se ubica por lo general en un lugar de elision (de alli que
podamos hablar de expresionismo de mundo). Imagen romantica: “Mi corazéon

se estremece de horror ante los lobos que ensangrientan los despojos”. El
sujeto expresionista se inscribe implicitamente en la nueva entidad del objeto.
Desde la concepcion simbolista de desubjetivacion (Dubatti 2009a: 141-208),
la asimilaciéon de los tanques a lobos hambrientos que devoran a dentelladas
la ciudad no seria atribuible a la subjetividad del poeta, sino a lo “Otro”

que habla en el poema, a la escritura 6rfica. Por oposicién al simbolismo,

la imagen expresionista implica el reconocimiento del sujeto humano como

sujeto de experiencia y conocimiento.
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Podemos hallar procedimientos expresionistas en obras maestras de
otras artes, por ejemplo, la objetivacién de los contenidos subjetivos de la
alteracion mental en el cine de El gabinete del Doctor Caligari, de Robert Wiene
o en El resplandor; de Stanley Kubrick; la objetivacion de la vision subjetiva del
mundo como orbe de pesadilla en £/ proceso de Franz Kafka; la vision siniestra,
patologica de los vinculos sexuales a través del dodecafonismo de la 6pera
Lulii, de Alban Berg. Variable objetiva y subjetiva se plantean en friccion,
confrontacion, alteracion e inestabilidad para generar el efecto de expresion del
sujeto, que plantea percepciones, vias, conceptos alternativos a los aceptados
por la versién de mundo (Ciabanchik, 112) compartida en la experiencia objetivista.
La visién subjetiva del expresionismo suele caracterizarse por su intensidad
desbordante, que contrasta con la regularidad, estabilidad y mediania
controlada de la vida cotidiana, y por su desequilibrio, su inadaptacion, su
rechazo de la variable objetivista. La vision subjetiva no busca una justificaciéon
en ordenes externos al sujeto (como la ciencia); el sujeto —su vision, sus
creencias, su verdad, su emocion, su inconsciente— es su propia autoridad de
referencia desde su propio campo de afecciones.

También puede distinguirse un expresionismo figurativo de un expresionismo
abstracto. En el primero las objetivaciones escénicas de la conciencia/la vision
subjetiva permiten reconocer objetos de la realidad material, que establecen
un enlace con los objetos y las representaciones de la vida cotidiana, pero en su
figuracion dichos objetos se manifiestan alterados, perturbados, distorsionados
en mayor o menor medida, en muchos casos atravesados por una presencia
siniestra o deformante que remite a la subjetividad y marca una friccion, una
relacion de conflicto con la percepcién del “mundo comtin” propia de la vision
objetivista. Pero a pesar de ello podemos reconocer los rasgos de esos objetos,
su representacion. En el expresionismo abstracto la representacion figurativa
se ausenta para dar paso a la abstraccion: se enfatizan los aspectos cromaticos,
puramente formales y autdnomos, la construccién de intensidades emocionales
al margen del reconocimiento mimético de modelos o formas naturales
y realistas (especialmente a través de la illuminacion, el diseno espacial, la
musicalizaciéon o la violencia de las situaciones).

Puede hablarse también, en términos visuales, de un expresionismo
Sistopldstico (arte que busca en la reproduccion de las apariencias de la naturaleza
el reconocimiento de los objetos familiares) y de un expresionismo ideopldstico
(arte que se apoya en la idea de lo que se quiere representar antes que en la

reproduccion de algun objeto en particular, arte no-representativo) (Crespi y
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Ferrario, 1995). Muchas veces el limite entre lo figurativo y lo abstracto, entre lo
fisioplastico y lo ideoplastico se vuelve borroso. En La mirada del sordo (1970), de
Bob Wilson, se combinan ambos procedimientos.

Se distingue, ademas, un expresionismo soctal y un expresionismo metafisico
(Lafforgue, 1970): el primero se relaciona con la objetivacion de los contenidos
de la subjetividad vinculados a la experiencia histérica, empirica, de la vida
inmediata y material; el segundo, con la objetivaciéon de los contenidos de la
subjetividad ligados a las representaciones de lo numinoso, lo hierofanico,
lo sagrado (Eliade, 1993). Pueden encontrarse ejemplos del expresionismo
metafisico en Ensuefio, de August Strindberg, en Despertar de primavera, de Frank
Wedekind y en Maria la tonta del argentino Francisco Defilippis Novoa; de
expresionismo social, en Hinkemann, de Ernst Toller, La mdquina de sumas; de
Elmer Rice y La ronda, de Arthur Schnitzler.

Procedimientos expresionistas en la micropoética de Nada que ver (1970)

Gambaro no se integra al expresionismo organico o histérico de principios
del siglo XX, sino al legado del postexpresionismo: se apropia de un campo
procedimental expresionista que pone al servicio de su propia poética 'y
concepcion teatral. Siguiendo la tradiciéon expresionista del teatro argentino que
buscar cuestionar y superar criticamente el realismo objetivista, el naturalismo
y el costumbrismo como poéticas productoras de un conocimiento limitado,
Gambaro observa (en un sentido completo del verbo: percibe, piensa, siente,
experimenta, suefla, imagina, intuye, abduce...) atentamente la sociedad
argentina y procesa subjetivamente lo observado para transfigurarlo en una
nueva objetividad subjetiva, como reflexionan Richter y Modern. Gambaro opera
ficcionalmente como si sofiara, persigue el efecto de un “suefio organizado”,
y acaso su modelo expresionista mas relevante provenga de la literatura: los
cuentos y novelas “pesadillescos” de Iranz Katka, cuyo intertexto Gambaro
evidencia en sus primeros libros de relatos Madrigal en ciudad (Premio Fondo
Nacional de las Artes 1963) y especialmente El desatino (Premio Emecé 1964).
Gambaro concibe el mundo poético de Nada que ver desde una alteracion
subjetiva de lo observado empiricamente, rompe el pacto mimético realista, la
ilusion de contigiiidad, la identificaciéon de verosimilitud y verdad: trastorna,
quiebra, siniestriza, deforma, enfatiza ciertos componentes, intensifica o satura

ciertos rasgos, opaca la logica de la causalidad, mezcla trazos sociales con
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clementos imaginarios y oniricos, informacién objetiva y videncia a futuro,

al mismo tiempo que permite que ese mundo nuevo no pierda capacidad de
evocacion del mundo real, que pueda exhibir sus “restos diurnos” (Freud,

1900). En tanto metafora, ese mundo ficcional alterado ilumina radicalmente
componentes negativos del mundo social como no logra hacerlo una descripcion
realista: la violencia, el horror, la fealdad, la destrucciéon, la inhumanidad, el mal
aparecen multiplicadamente revelados en la intriga de Nada que ver. Gambaro
re-describe de manera expresionista la experiencia social argentina. Instala asi un
expresionismo de mundo: el sujeto permea con su vision impugnadora y critica de

la sociabilidad cada aspecto del mundo representado, desenmascara, pone en
evidencia el mal. No construye una imagen externa, superficial, epidérmica de
la realidad argentina, sino una cartografia subjetiva distopica que acrecienta

su efecto comunicativo por la intensidad de sus imagenes y situaciones. Una
posible lectura del “nada que ver” del titulo sugeriria que un retrato superficial
del costumbrismo “nada” tendria “que ver” con la realidad profunda, brutal,

de la vida argentina. Fotografia epidérmica contra cartografia subjetiva que

da cuenta de la experiencia social. El de Gambaro es un expresionismo social,
Siguratwo, ideopldstico.

Una habitacién indigente, sucia, llena de cucarachas, maloliente, donde
“todo rechina” (302), le sirve a Manolo tanto para sus encuentros amorosos
con Brigita Maria, como para la creaciéon de un “monstruo” de laboratorio
con pedazos de cadaveres, un Frankenstein al que llamara Toni, resultado de
sus experimentos cientificos. Los dientes “plateados” (285) de Toni producen
en Manolo una “arcada de terror” (287), pero no parece impresionarlo
descubrir que en un mismo brazo le ha cosido dos manos y le arranca una. La
piecita, siniestra, es también refugio en un mundo amenazante en el que “la
gente desaparece” (298). La ciudad, el pais, el afuera estan en “guerra” y los
habitantes “sufren” (306). “Hay gente de un lado y... gente de otro [...] Unos
tienen que reventar [...] para que los otros engorden, se sientan felices” (301).
Manolo afirma que “jEsto esta lleno de muertos!” (306) y sintetiza su visiéon de
la realidad infernal que habitan con un tépico popular argentino y tanguero:
es un “corso” (306). En la Escena V Toni anuncia, mirando por la ventana y
como quien habla de una situacién que se repite cotidianamente: “Ya empieza
la hecatombe™ (307). La acotaciéon informa qué sucede en la extraescena: “Se
escucha el rumor de una multitud en la calle, gritos de doloy; frenadas de autos, silbatos™
(307). Manolo decide aprovechar el momento para salir a hacer pintadas o

pegar carteles en las paredes, y ante la pregunta de Toni sobre para qué sirven,
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Manolo contesta: “jPara nada! jPara joder!” (307), algo que ya no pueden hacer
los otros, los que “estan bien muertos” (307). Brigita Maria refiere persecuciones
de aquellos que quieren “silencio. Les gusta el silencio” (311). Tras dos dias

de ausencia, Manolo reaparece “irreconocible, sucio de barro, con la barba
crecida” y, desesperado, le informa a Toni que Brigita Maria ha sido asesinada
(314). Sobre el final de la obra Manolo la “reconstituye” (314) y la convierte en
“la imagen femenina del monstruo de Frankenstein” (328). Coon los restos de los
incontables muertos se pueden fabricar nuevos vivos de laboratorio, “horribles”
(302) como Toni. Manolo, que intuye cercana su muerte, le ensefiara a Toni
para que lo reconstituya: “Y me voy a hacer yo, mas lindo. Te ensefio a operar y
me ponés mi cerebro, como en las peliculas” (326).

En ese mundo de pesadilla se inscriben los mismos ntcleos negativos de
sociabilidad que Gambaro observa en la realidad argentina. Desde la mirada
sexista de Manolo, las mujeres “no sirven para nada” (305) y solo el macho,
el “cientifico” (305), tiene capacidad para portar los valores de la crueldad
y la hijaputez, para ordenar que lo apantallen y hacer llamados telefénicos
an6énimos con noticias tragicas falsas que producen un dafio irreversible. Como
los expresionistas a los que Lukacs cuestionaba, Gambaro muestra el mal, pero
no indica una salida alternativa. Sin embargo, su fabula distopica encierra un
dispositivo a favor de la izquierda: habilita un grado cero de la utopia e invita
implicitamente al espectador a que imagine como sustituir o cambiar ese mundo
opresivo aunque no le indique como hacerlo. Empodera al espectador para
tomar posicion frente a una situacién que debe ser modificada.

Toni, el “monstruo”, y Brigita Maria, la “imagen femenina del monstruo
de Frankenstein”, son los personajes expresionistas por excelencia: personajes-
simbolo, humanos no-humanos, reconstituidos a partir de fragmentos de
cadaveres. Al mismo tiempo que el “recién nacido” (301), Toni es el “limpio
de nacimiento” (308) y el “horrible” (302), y Brigita Maria no logra entender
por qué le gusta (301). Es el hijo débil creado por su padre como “monstruo”,
objetivacion de los seres que engendra una sociedad desintegrada y sin
futuro, una sociedad de la muerte. Toni se transforma, se humaniza, suena
con un casamiento e hijos con Brigita Maria, pero no termina de asumir
su protagonismo. Su esfuerzo parece ser en vano. Su indeterminacion lo
conecta con el personaje expresionista de conciencia difusa del que habla
Maurice Gravier (1967): “Me siento apenado y no s¢ por qué”, asegura
Toni (311). Personaje que acabara aplastado por una sociedad implacable.

La “reconstituida” Brigita Maria es apenas una “mufieca” (330), “estapida”
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(329, 330), “con un gesto casi espastico, ajena” (329). Toni festeja su primer
cumpleanios, y Brigita Maria su “feliz muerte” (330). En ambos Frankenstein,

el hijo-monstruo y la mujer-monstruo, Gambaro sintetiza los modelos
expresionistas de una sociedad de la muerte contra la que el espectador debe
luchar por otra existencia.® Nuevas objetividades subjetivas, Toni y Brigita
Maria exacerban el lugar del hijo y de la mujer castrados en la sociedad
argentina hacia 1970. Son tragica parodia del topico expresionista de la “Nueva
Humanidad”, y del “moderno Prometeo” de Shelley (1999).

No interesa solo qué “dice” Gambaro sobre la realidad social, sino cdmo
articula poéticamente esa mirada, su semantizacion de la forma (Szondi, 1994).
No expone una tesis argumentativamente (como el drama moderno), sino
elabora concentraciones simbolicas: en los personajes, en la historia que cuenta,
en la forma expresionista, que pone en primer plano la representacion de la
experiencia del sujeto.

Con este articulo, en suma, pretendemos contribuir a impulsar una
relectura integral de la obra de Gambaro desde su apropiacion de la matriz
poética expresionista, capitulo que, sin duda, sera fundamental en la historia del

teatro argentino expresionista y postexpresionista.

& Gambaro resignifica asi el mito de Frankenstein en una extensa tradicion de reescrituras

(Pagnoni Berns, comp. 2019).
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DICTADURAY “VUELOS DE LA MUERTE" EN EL SENOR LAFORGUE
(1982-1983) DE EDUARDO PAVLOVSKY: INTRATEXTUALIDAD

Y METAFORA HAITIANA EN LA RECUPERACION DEL TEATRO
MACROPOLITICO DE CHOQUE

El Seitor Laforgue, de Eduardo Pavlovsky, figura entre las primeras obras
dramaticas argentinas en las que se representan los “vuelos de la muerte”
(Verbitsky, 1995) y los desaparecidos, no concluida atn la dictadura civico-
militar y el “Proceso de Reorganizacion Nacional”. El texto forma parte del
corpus que llamamos “el teatro de los muertos”.!

Escrita en Buenos Aires durante el primer semestre de 1982 (Pavlovsky
habia regresado del exilio en 1980), y publicada en julio de ese mismo afio
(por Ediciones Busqueda),? £l Sefior Laforgue comienza a circular como libro
poco tiempo después de la derrota en la Guerra de Malvinas.? Subi6 a
escena en el Teatro Olimpia (Sarmiento 777) el 20 de mayo de 1983, ya en
la transicién entre dictadura y democracia, con modificaciones en el titulo
y agregado de un subtitulo: “El Seiior Laforgue” (La transformacién)*, bajo la
direccién de Agustin Alezzo. Luego pasé al Teatro Payr6.” Pavlovsky integro
el elenco (personaje protagonico: Capitan® Juan Carlos Open / Sr. Laforgue),
junto con Chany Mallo (Pichona Open), Adolfo Yanelli (Calvet), Chunchuna
Villafanie (Sra. Rosa de Laforgue), Santiago Garrido (Inspector), Sara Krell
(Dona Sara), Alejandro Maci (Martin Laforgue), Erika Schmid (Enfermera),

Claudia Plotquin (sic en el programa de mano, deberia decir Plotkin: Mariana

Venimos desarrollando este concepto en diversos trabajos (véanse, entre otros, Dubatti
2003y 2014).

Sello independiente que publico buena parte de la obra de Pavlovsky, afios después
cambia su nombre por Busqueda de AyllU. En la edicién de El Sefior Laforgue se declara
como direccion de la editorial una casilla de correo en Buenos Aires e impresién en los
Talleres Gréaficos SLOAR, Lanus Oeste, Provincia de Buenos Aires.

En 1989 el mismo texto fue reeditado en Espana junto con Cdmara lenta, Pablo y
Potestad (Madrid: Fundamentos). Pavlovsky lo incluyd, sin cambios, en su Teatro
Completo Il (Atuel, 1998a). Fue traducido al italiano por Ana Cecilia Prenz y editado en
1998b.

4 Obsérvese el agregado de las comillas al nombre, que toma distancia de la realidad del
personaje y sugiere que se trata de un "alias’, asi como del subtitulo.

5 Enel Olimpia se presentd dos meses, luego tres mas en el Payro.

6

Obsérvese este otro agregado en el programa de mano, ausente en el texto de 1982: se
explicita que Juan Carlos Open es "Capitan”.
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Laforgue), Roberto Caminos (Enfermero 2°), Roberto Marchetti (Enfermero
1°) y Jacques Arndt (Oficial).”

Tras reconstruir instancias de la génesis y la escritura de EI Seqior Laforgue
a partir de metatextos y testimonios del dramaturgo, y definir el estatus del
unico texto dramatico conservado,” nuestra ponencia se propone analizar su
recuperacion, con variaciones innovadoras, de las estructuras y la concepcion
del teatro macropolitico de choque, que Pavlovsky habia practicado en los
setenta y debid interrumpir por la censura, el intento de secuestro y el exilio
(Dubatti, 2004). Nos detendremos en dos procedimientos constructivos de su
poética: el multiple vinculo intratextual con E sefior Galindez; la mediacion de
la metafora haitiana en el intertexto de Papa Doc y los Tontons Macoutes. La verdad
sobre Haiti, de Bernard Diederich y Al Burt (1972).

Génesis y escritura

En el breve prologo a la edicion de 1982 Pavlovsky refiere como conoci6 en
Madrid, durante el exilio, a “un poeta haitiano que me conto los horrores de su
patria y de la barbara represion de Duvalier” (5). Luego, como tomé contacto
con el libro Papa Doc y los Tontons Macoutes, de Bernard Diederich y Al Burt,

con prefacio de Graham Greene, editado en Barcelona por Ayma Sociedad
Anonima, en 1972. Pavlovsky agradece a Shasha Altaraz por “su asesoramiento
sobre la historia de Haiti” (5).

Tanto el poeta haitiano como el libro me produjeron una
tremenda impresion. De esa honda impresion surge esta obra de
teatro. Es mi respuesta estética. Esta obra trata sobre la represion
de ‘Papa Doc’ en Haiti durante el lapso que media entre los anos
1958-1959 (5).

7 Enel programa de mano la ficha técnica del espectaculo, entre otros rubros, incluye

los siguientes datos: escenografia, iluminacion y vestuario de Héctor Calmet; banda

de sonido y montaje: Luis Corazza; efectos y musicalizacion electrénica: Julio Viera;
maquillaje: Hugo Grandi; asesoramiento coreografico; Freddy Romero; experto en
pelea: Roberto Landers; asistencia de direccién de Ernesto Claudio. "Agradecemos la
colaboracién de los actores Miguel Moyano, Angela Ragno, Estelvio Suarez Arfen (voces
en off). Nuestro agradecimiento a Mene Arné - Diego Flesca”.

Todas las citas se hacen por la edicion de 1982.
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En 1982, cuando todavia estaba vigente el régimen de facto que censur6
uno de sus espectaculos (Zelaraiias, 1977) y quiso secuestrarlo con un grupo
paramilitar (marzo de 1978)9, Pavlovsky no declara otras variables que puso en
juego en la escritura de EI Sefior Laforgue, acaso como forma de autopreservarse.
Ya concluida la dictadura, el dramaturgo las explicitara en nuevos metatextos
y testimonios. En 1994 entrevistamos al artista en La élica del cuerpo y nos reveld
que el origen de la historia de Juan Carlos Open provenia de una experiencia

personal, en el desexilio, en torno de los llamados “vuelos de la muerte”:

[Para la escritura de £/ sefior Laforgue] también funcioné en mi lo
vivencial. En 1980 vine del exilio y un amigo mio, con quien habia
estudiado medicina y con quien habiamos compartido muchos
anos la carrera juntos, porque ademas era psicoterapeuta, me invito
a almorzar. Era duefio de un laboratorio médico en esos momentos.
Hasta ese dia, yo no tenia la menor idea de escribir una obra de
teatro, después de Cdmara lenta. Mi amigo habia sido Ministro de
Ongania en una provincia. Estdbamos almorzando y, de pronto,
pasé una persona con guardapolvos blanco. ‘¢Ves ese médico que
paso por ahi?’, me dice mi amigo. ‘Lo tuve que internar porque
empez6 a delirar. Se encargaba de anestesiar a los prisioneros
politicos que arrojaban desde los aviones al rio. El les daba la
anestesia para que fueran arrojados sin tanto sufrimiento. Tuvo

un brote psicotico y comenzo a delirar. Y en su delirio empezé a
relatar las anécdotas de los aviones, comenz6 a decir que era de la
Marina y que arrojaban prisioneros al Rio de la Plata’. Mi amigo
me explicé que, muy impresionado por esto, lo habia medicado

y habia resuelto emplearlo en su laboratorio. ‘Claro, ¢l tiene hijos
y nadie le daba empleo’. Se habia convertido en una bomba. Era
un represor que deliraba la represion. Yo esto lo vivi casi como

una fabula. Yo sabia borrosamente que tiraban presos politicos

por los aviones. Pero alli me enteré¢ de golpe, de forma brutal. Me
impresioné también la forma desinteresada en que mi amigo habia
ayudado a este ‘pobre hombre’ porque tenia hijos. Me parecia que
tenia el horror al lado, tanto en lo relativo a lo anecdético del aviéon
como a la forma del relato sobre lo del avién. En ningin momento

9 Veéase al respecto el relato del mismo Pavlovsky en La ética del cuerpo (1994: 67-79).
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hubo de parte de mi amigo una critica a la desaparicién de la gente
o0 en cuanto a esta monstruosa forma de tirar gente al rio. Este fue
el nacleo de Laforgue, el coagulo vivencial, emocional. La imagen de

los cadaveres que llegan flotando a las islas. (1994: 98-99).

Poco tiempo después, en el articulo “El senor Laforgue” (Pdgina/12, 4
de marzo de 1995, reeditado en Micropolitica de la resistencia, 1999: 115-116),

Pavlovsky ofrece otro testimonio coincidente, donde agrega otros detalles:

Cuando volvi del exilio, llegué a conocer un médico de la Marina
que habia sido el encargado de anestesiar a los prisioneros de

la ESMA —antes de arrojarlos desde los aviones Electra de

la Armada al Rio de la Plata—. En el afio 1978 hizo un brote
psicotico comenzando a delirar entonces sus tremendas verdades

y atrocidades. La Armada lo sacé de circulacion, lo medicaron
psiquiatricamente y lo emplearon como administrativo en un
laboratorio medicinal. Yo lo conoci en el laboratorio cuando ya la
fuerza de su delirio se habia domesticado en libido burocratica. Tuve
la ocasion de observarlo trabajar y confieso que era dificil imaginar
que detras de ese buen empleado administrativo se escondia un

monstruoso médico complice de la represion (1999: 115).

A continuacion, Pavlovsky establece explicitamente la conexion entre su

obra y aquella experiencia:

El sefior Laforgue |...] trataba sobre este tipo de represion. La
historia de un aviador que arrojaba prisioneros desde su avion,
previa anestesia. En la obra, un prisionero se salvaba llegando a
las costas de un pais vecino, relatando todo el episodio represivo
con lujos y detalles. Entonces la Marina le ofrecia al aviador
inculpado la posibilidad de cambiarle su identidad y enviarlo a
Filadelfia, con una ‘nueva familia’, para evitar la problematica de
la denuncia (1999: 115).

Recuerda, finalmente, que muchos espectadores, en 1983, salian de ver la

funcion de su pieza y se referian a:
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lo inviable de este tipo de represion. Algunos se negaban a aceptar
un dispositivo tan cruel como posible. Hoy, el capitan de corbeta
Scilingo confiesa una realidad que supera la crueldad de la ficcion
en mi obra. El sefior Laforgue o El sefior Galindez son siempre la
vuelta terrorifica de lo reprimido. Pero tengamos bien en cuenta
que Rolon, Pernia y Scilingo no representan solo historias pasadas
de la represion, sino la confirmacion de que esos dispositivos
represores siguen intactos, como libres estan hoy los torturadores
que utilizaron estos malévolos instrumentos. Forman parte hoy
del aparato represor que funcionara si las condiciones de futuros
estallidos sociales lo exigieran. £l Sefior Galindez y El Sefior Laforgue™
siguen vivos e intactos. Es bueno saberlo para no sorprenderse.

(1999: 116).

“Un represor que deliraba la represion™; “la vuelta terrorifica de lo
reprimido”. La historia del aviador Capitan Juan Carlos Open toma las
directrices principales del relato del médico. El mismo Pavlovsky lo afirma en
La ética del cuerpo: “Alli tenia una anécdota real de la Argentina, y de una forma
especifica de la represion. Esta anécdota fue el esqueleto o columna vertebral de
la obra” (1994: 99).

También en La élica del cuerpo Pavlovsky senala que el contacto con la
historia del médico represor fue anterior al conocimiento y la lectura del libro
de Diederich y Burt: “Cuando le cuento [a Shasha Altaraz] la anécdota [del
médico represor] y lo que quiero escribir, me dice que eso también ocurria en
Haiti, que por qué no consultaba el libro” (1994: 99). El estimulo prioritario en
la génesis de la obra fue, entonces, el episodio del médico, y a posteriori, como
consecuencia del deseo de escribir sobre este caso real de la Argentina, surgi6
el interés por estudiar la historia de Duvalier en Haiti. Es clave senalar que en
el articulo “El Sefior Laforgue” de Pdgina/12 (1999: 115-116) Pavlovsky ya ni
siquiera menciona el referente haitiano.

En conclusion, la historia del médico fue “el esqueleto o columna
vertebral de la obra” (1994: 99), y recurrir a la historia haitiana, como veremos
enseguida, fue un procedimiento de enmascaramiento metaférico con fines de

autoproteccion.

10 En pastardilla en la edicion, pero se refiere tanto a los textos como a los personajes.
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Texto dramatico preescénico

En todas las ediciones (1982, 1989, 1998) se reproduce el mismo texto
dramatico preescénico.' Esta separacion de la escritura respecto del trabajo

del actor y la escena parece reencontrar a Pavlovsky con el ejercicio de la
dramaturgia de autor (o de gabinete, al margen e independiente de la actividad

escénica). Por esto mismo en 1994 Pavlovsky plantea un reparo al texto:

La obra era interesante, pero estaba demasiado armada, es una
obra fria, muy calculada para mi forma de creacién... Creo que
el mismo hecho de tener una narrativa particular a través del
relato de mi amigo conspir6 contra la obra. Porque mi teatro se
basa mas bien en trozos de fragmentos de dialogos imprecisos, en
situaciones inciertas, que van surgiendo a través de la escritura,
mientras que alli tenia una anécdota real de la Argentina, y

de una forma especifica de la represion. Esta anécdota fue el

esqueleto o columna vertebral de la obra (1994: 99).

De alli la doble reflexién que propone en la “Introduccion” (1982: 7)
y a la que define como “la propuesta Estética [sic, con mayuscula] de £/ S
Laforgue” (7).

Por un lado, expone la necesidad de “un cambio de estilo” en la
progresion del texto y en su implicita matriz de representacion: “Comienza con
un estilo semirealista y a medida que la obra se desarrolla, las escenas deben

995

llegar al ‘realismo exasperante™ (7). Recordemos al respecto que en 1967, en
“Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia” (metatexto central de su
dramaturgia inicial), Pavlovsky expresa su desconfianza frente al concepto de
“teatro del absurdo” y prefiere el “realismo exasperado™'*:

Entiendo como extrafa la denominacion de ‘teatro del absurdo’,
porque ha sido en general mal interpretada, aun para aquellos
que aceptaban la linea de ruptura de este tipo de teatro. Tal
vez de todas las denominaciones que se han encargado de

definirlo, hay una que pareciera ser la que mas capta el sentido

1
12

Para la clasificacion de los textos dramaticos seguin su relacion con la escena, Dubatti 2013.
Obsérvese la diferencia entre "realismo exasperado” (1967) y “realismo exasperante” (1982).
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pluridimensional; me refiero a la definicion que da E. M. Lorda

Alaiz, sefialandolo como teatro del ‘realismo exasperado (1967: 5).

En 1982 Pavlovsky considera este “realismo exasperante” como el Gnico
procedimiento capaz de expresar la “obviedad del horror”, naturalizado o

trivializado en la cotidianeidad:

La idea seria la de multiplicar dramaticamente el horror. La
obviedad del horror tiene que ser llevada hasta el extremo limite
posible de lo dramatico. En Gltima instancia, la realidad siempre
es mas fantastica que todo lo posible de imaginar. Potenciar
dramaticamente la interiorizacién de la violencia como obvia,

como cotidiana (1982: 7).

Por otro lado, sugiere a los artistas que llevaran a escena la obra que

incidan en ella reescribiéndola desde la actuacion y la escena:

Si bien la obra es un texto ya escrito y terminado, el director y

los actores son los encargados de multiplicar la propuesta del
autor, y multiplicar es, en ultima instancia, deformar la propuesta
nicial. Encontrar los multiples sentidos ocultos del texto. Lo que
el autor no sabe y los actores y directores deben descubrir durante
los ensayos. Las acciones y movimientos deben encontrarse en

las improvisaciones. Cada grupo debe descubrir sus propios
movimientos. Cada ideologia tiene movimientos precisos. Se debe

Re-inventar y Re-crear lo escrito. Pluridimensionalizarlo (1982: 7).

En 1982 Pavlovsky sugiere ya su concepto de “estética de la multiplicidad”,
que ya esta plenamente presente en la praxis de su obra siguiente a £ sefior
Laforgue: Potestad (estrenada en 1985), y que desarrollara teoricamente i extenso
anos después (Pavlovsky, 1993; Pavlovsky, Kesselman, De Brasi, 1996). La
“estética de la multiplicidad™ es una sintesis de saberes anteriores: la experiencia
de la posvanguardia en los sesenta, la frecuentacion investigativa del teatro
de Samuel Beckett, el trabajo con Alberto Ure en Atendiendo al sefior Sloane y en
Telaraiias, el descubrimiento de la multiplicaciéon dialéctica en el proceso creador
a comienzos de los setenta y, especialmente, el protagonismo que adquiere la

corporalidad en la dialéctica autor-actor. Es también una actualizacion del
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pensamiento de Pavlovsky de acuerdo con la complejidad de los nuevos tiempos,
y al teatro que el propio Pavlovsky empieza a ver en Buenos Aires en los setenta
y ochenta (especialmente el de Alberto Ure y Ricardo Bartis). En un texto
publicado en el nimero de la revista £l Ojo Mocho dedicado a Ricardo Bartis, mas
tarde reproducido en Cancha con niebla (Bartis, 2003: 122-123), Pavlovsky define

la “estética de la multiplicidad” como un “teatro del devenir”. Destaquemos en
ese articulo su concepto de “nuevos ritornellos”, que podemos relacionar con la

apropiacion actoral-directorial de los textos preescénicos que ya refiere en 1982.

Recuperacion del teatro macropolitico de choque

A diferencia de sus textos anteriores del periodo de exilio y primer desexilio
(Cerca, Gdmara lenta, Tercero incluido), en El Sefior Laforgue Pavlovsky se corre del
mundo micropolitico / privado / intimo de la pareja o de la amistad entre un
boxeador y su entrenador para representar nuevamente la esfera macropolitica
/ publica / institucional. “El Sefior Laforgue marca mi vuelta al teatro de tono
politico”, afirma (1994: 96); la obra surgi6 “del proyecto de hacer un teatro
politico de denuncia en ese momento final de la dictadura” (1994: 98). Como
la Argentina estaba todavia en 1982 bajo el régimen de_faclo, “en un momento
todavia dificil politicamente para hablar de la represion” (1994: 98), Pavlovsky
recurre a una metafora, pero de referencialidad transparente y univoca: el
“Operativo Mar Abierto” de la dictadura de Francois Duvalier en Haiti,

que en la recepcion situada en la Argentina genera la inmediata referencia

a la represion, los desaparecidos y los “vuelos de la muerte” de la dictadura
local. Pavlovsky regresa al teatro macropolitico de choque (cuyos exponentes
corresponden al periodo 1970-1977: La mueca, El Seior Galindez y Telarafias), pero
levemente atemperado por la mediacién metaforica.

Llamamos teatro macropolitico de choque (Dubatti, 2004) a una poética
abstracta vinculada a la macropolitica del marxismo/socialismo/la izquierda,
que recupera las estructuras basales del drama moderno (su matriz mimético-
discursivo-expositiva, el efecto de contigiiiddad de los mundos poéticos con el
régimen de experiencia de lo real, la exposicion de una tesis) y los combina con
procedimientos provenientes de la posvanguardia y otras poéticas modernizadoras
(teatro épico, teatralismo, simbolismo, expresionismo). Esta poética de matriz
realista y procedimientos cruzados, realistas-desrealizadores, es puesta al servicio

del discurso macropolitico del socialismo (la revolucién marxista es el fundamento
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de valor, la lucha de clases, las grandes configuraciones ideologicas de la izquierda
contra la subjetividad de derecha y capitalista, encarnada en el Estado de facto,
civico-dictatorial). El teatro establece un vinculo ancilar con el proyecto utopico-
politico del socialismo. La llamamos “de choque” porque el teatro reduce su nivel
metaforico, literaliza la referencialidad de los mundos poéticos y disefia en forma
directa, explicita, una nitida cartografia de amigo, enemigo, aliados potenciales
y neutrales. (Qué cuestiona?: las estructuras del capitalismo, la derecha, la
dictadura. ;Qué propone?: los valores ideologicos del marxismo. ;Contra quién?:
en el caso argentino, contra la subjetividad de derecha encarnada en las fuerzas
de la dictadura civico-militar y la tortura como institucion estatal represiva.
¢Desde dénde?: desde la utopia marxista. El teatro, en suma, como metafora
epistemologica de una concepcion dialéctica del mundo vy la historia, que persigue
el enfrentamiento para propiciar sintesis superadoras hacia una mayor dignidad
histérica del hombre y una incidencia directa en lo social.

En El Sefior Laforgue se advierte, como en las obras de exilio y desexilio,
el procedimiento del enmascaramiento metaférico —frecuente en afios de la
dictadura para evitar la censura, o la persecucién—, pero, al mismo tiempo, la
voluntad de habilitar, evidente y directamente, la complicidad de los receptores
en la decodificacion del referente nacional y coetaneo. Funciona como el teatro
historico, caracterizado por una doble temporalidad: la de la ficcién de base
historica y la del presente de la composicion / publicacion / representacion. La
historia como metafora del tiempo presente o del pasado cercano. Con acierto

escribe Scipioni:

Es por eso que, en las entrevistas anteriores al estreno de la obra,
tanto Pavlovsky como el director Alezzo subrayaron el marco
histérico de la obra, la dictadura haitiana alrededor de 1958. Es
decir, procuraron prevenir de antemano una posible intervencion
de la censura, contextualizando expresamente la obra en un

ambito que no fuera la Argentina de esos afios (2000: 207).

Relaciones intratextuales: El Sefior Galindez y El Sefior Laforgue
En El Seior Laforgue Pavlovsky manifiesta su proyecto de retomar la

poética del teatro macropolitico de choque a través de la evidente operacion de

reescritura intratextual de £/ Sefior Galindez (texto candénico de dicha poética). La
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intratextualidad es “el proceso intertextual [que] opera sobre textos del mismo

autor” (Martinez Fernandez, 2001: 151). El mismo Pavlovsky asegura en La ética

del cuerpo que en El Sefior Laforgue “retomo de alguna manera £/ Sefior Galindez,

desde el titulo y desde la perspectiva del represor” (1994: 96). El sefior Laforgue

guarda un multiple vinculo intratextual con E sefior Galindez, ya manifesto en el

titulo, pero, a la vez, relevantes diferencias. Resumamos en el siguiente cuadro

las principales acciones de la historia de £l Sefior Laforgue' y, en columna aparte,

sefialemos los trazos intratextuales, para luego detenernos en una politica de la

diferencia:

Estructura | Acciones principales Intertexto con

externa de la historia El Sefior Galindez

(1] Espacio |. Juan Carlos (todavia | Dofa Sara es personaje de
Escenade | sin apellido) acude a donde ESG, también personal de
Juan Carlos | lo han citado, una habitacién limpieza. Es la que recibe

y dofia semirealista, neutra, de la a Eduardo, como en ESL a
Sara que no se da detalle (no Juan Carlos. Los “muchachos”

se la define: sabremos
progresivamente que hay un
ropero, una cama, una mesa
con un teléfono, etc,, pero no
sabemos si es una oficing, o
una habitacion de hospital, un
lugar reservado, etc.).
Encuentra a una compafiera de
trabajo, dofia Sara, que limpia
el lugar. Se sorprende de que
siga trabajando "en la casa” (9),
es decir, para la “Institucion”
(término que se usa en la tabla
de personajes, p. 8).

Recuerdan el pasado en comun.
Dofia Sara dice que a Juan
Carlos lo llamaron para hablar
con Barbot. Barbot quiere
conocer mas sobre su pasado.
"Dice que los mejores no se
equivocan; y si se equivocan, es
para siempre” (p. 10)

Juan Carlos y dofia Sara se
tratan con mucho carifio, han
construido en el trabajo un
vinculo de afecto.

(9), en ESL sin nombres,
recuerdan a Beto y Pepe,

y Juan Carlos a Eduardo.
"Distintas generaciones”

(10). DoAa Sara y Juan Carlos
parecen recordar la noche de
ESG. Pavlovsky busca generar
la ilusién de un paralelismo y
que el espectador se acuerde
de ESG.

A diferencia de ESL, dofa Sara
trata a Eduardo con hostilidad
y desconfianza.

Como en ESG, no sabemos
qué es ese lugar ni qué esta
pasando: no se entrega
informacioén, se coloca al
espectador en una posicion
infrasciente.

Hay una diferencia con ESG:
Juan Carlos dice haberse visto
"una sola vez" con Barbot

(10), es decir, Barbot y Papa
Doc son figuras publicas, a
diferencia de Galindez, a quien
nadie ha tratado de manera

13

Utilizaremos en el cuadro las siglas ESG y ESL para referirnos a las obras. Las citas de El

Sefior Galindez se hacen por Pavlovsky, 1998: 153-185.

356

ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO




directa.

Otro rasgo comun: uso
de palabras generales
o pronombres no

referencializados: "aqui”, "ellos”,

"o

"la casa’, "el trabajo’, etc.
2] Espacio |. Juan Carlos habla a Recuerda la escena de ESG:
Escenade |sucasa. Lo atiende personal de | Beto habla por teléfono con
Juan Carlos | servicio. “"Habla el sefor” (12), su esposay su hija (173-174).
hablando | dice. Pide hablar con su hijoy Juan Carlos tiene un status
por luego con la esposa. social mas alto que Beto y
teléfono Pepe.
La presencia del teléfono
recuerda los llamados de
Galindez.
3] Espacio I. La Enfermera llama Nuevamente la imagen
Escena con | @ Juan Carlos por su apellido: del teléfono, en este caso
la Open. alguien (no sabemos quién,
Enfermera | Tiene que hacerle a Juan Carlos | como Juan Carlos) que da
unas preguntas de “rutina” (13). | instrucciones a la Enfermera,
Suena el teléfono y piden por como en ESG los llamados
la Srta. Melnier. La Enfermera de Galindez a Beto, Pepe y
recibe instrucciones por Eduardo. Beto y Pepe dudan,
teléfono, que Juan Carlos no se preguntan si el que llama
oye. es Galindez.
La Enfermera pregunta datos | Se profundiza la infrasciencia:
fisicos, luego por operacionesy | ni Juan Carlos ni el espectador
rasgos psicologicos. Juan Carlos| entienden qué esta pasando
se define como "un tipo triste” | ni qué va a pasar. Se siente
(15): “no le encuentro verdadero | que todo lo que sucedey
sentido a las cosas” (16). sucedera esta digitado por
Juan Carlos se preocupa: una autoridad o autoridades
"donde van” estas preguntas, y | que dan érdenes desde
ellano le contesta. “—Usted no | afuera, presentes en ausencia,
sabia? —No, no sabia”. (16) como Galindez.
Juan Carlos, seductor, le
pregunta a la Enfermera si la
volvera a ver: "No depende de
mi" (17).
[4] Espacio I. Calvet dice que Asi como en ESG les mandan
Escenade |lo"mandaron” (17) averlo a las prostitutas, a Juan Carlos
Calvety Juan Carlos. Este afirma no le mandan a Calvet.
Juan conocerlo. Cuando Juan Carlos | Aparicién de un personaje
Carlos quiere hablar por teléfono, nuevo, que no esta en ESG:

Calvet le adelanta: “No le van

a contestar” "Es la costumbre,
no contestan cuando uno los
llama” (17).

Juan Carlos pregunta: “;quiénes
son ellos?” “Ellos son ellos...

el "muerto vivo" (26-27), la
victima de la accion de Juan
Carlos que regresay da
testimonio. Variante original
del teatro de los muertos.
"Soy una reliquia... un testigo
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no tengo mejor forma de
llamarlos... los otros... ellos. Aqui
todo es mas simple... todo se
divide por dos... los buenos y los
malos, los duros y los blandos”
(20).

Juan Carlos dice no entender
qué pasa ni quién es Calvet y
este le indica: "No se apresure
que todo se va a aclarar” (21).
Calvet afirma que esta ahi
porgue “quieren que usted
sepa... todo lo que yo sé [..] del
avioncito” “[Soy] uno de los que
subieron a su avién el 3 de julio
de 1958, uno de los cuatro que
ifbamos a bordo” (23).

Juan Carlos pide por teléfono
hablar con Bicard (24), la
operadora le dice que espere el
llamado.

Calvet cuenta coémo trabajaba
Juan Carlos, piloto, con un
médico, para arrojar desde el
avion prisioneros al mar. “[Usted
era] un verdadero Tonton
Macoute, un hombre moderno”
(25). Refiere cémo logréd
sobrevivir, como salié una nota
sobre los vuelos de la muerte
en un diario europeo donde
nombran a Open.

Calvet: "Los otros 49 estan
muertos... pero yo... yo... estoy
medio muerto... pertenezco

a otra categoria... estoy y no
estoy.. Barbot nos llama los
fantasmas... los muertos vivos...
los que no podran ser vistos
nunca a la luz del dia" (26-27).
Calvet explica por qué estéa ahi:
"querian que por gentileza mia
usted se enterara por qué lo
habian mandado llamar... no
quieren hablar con usted, hasta
que no sepa por boca mia todo
lo que yo sé.." (28).

histdérico... nadie se anima a
matarme... en el fondo creo
que me admiran” (29).

Calvet dice "Yo no conozco
personalmente a nadie, yo
recibo érdenes y las cumplo. A
Barbot lo vi una sola vez en mi
vida" (27).

Novedad: inversién de roles:
"Al final usted y yo aqui juntos,
como en el avioncito; alla mi
vida dependia de usted; y
ahora su vida depende de mi.
iQué gracioso!” (29) "{Usted y
yo estaremos ligados hasta
nuestra muerte!l” (29).

El personaje del muerto-vivo
padece amnesia retrégrada
(29) y adquiere aristas
colaboracionistas con sus
verdugos (30).

(5]
Escena del
tratamiento

Espacio |, pero
metamorfoseado. Juan Carlos
intenta hablar por teléfono.
Abre la puertay la cierra.

Paralelo con escena de sonido
intenso durante la inminencia
de tortura en ESG.

Paralelo con la transformacién
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“Un sonido intenso invade

el escenario [..] todos los
didlogos que siguen no se
deben escuchar” (31) Llegan
la Enfermeray dos hombres.
Explican a Juan Carlos. Le dan
un audifono. Transformacién
del espacio: el ropero es una
pantalla de proyecciony la
cama es un sillon de dentista.
"El cuarto se ve transformado
en un lugar de experimentacion,
de laboratorio” (32). Imagenes
de lavida de Juan Carlos en la
pantalla.

del espacio en camara de
tortura en ESC.

(6]

Escena de
Juan Carlos
y Pichona

Espacio | metamorfoseado.
Pichona visita a Juan Carlos.

Le trae tarta pascualina con
"vitaminas" para evitar los
"eructos” (33). Se trata de

una metafora: a pesar del
tratamiento, Juan Carlos sigue
hablando de los vuelos de la
muerte. No puede “digerir” lo
que havivido: el “eructo” es
productor del "regurgitar” de la
memoria.

Entra dofia Sara, que parece
ver diariamente a Juan Carlos
porque le dice a Pichona

que la extrafiay “siempre
pregunta por usted” (35). Dofa
Sara demuestra conocery
comprender la ideologia de
Duvalier: explica que “estos
eructos no son tan peligrosos,
los peligrosos son los que
hacen ECO AFUERA [sic,
mayusculal” (36).

Dofia Sara saca un torno y le
afila los dientes. Juan Carlos
parece un lobo. Contraste entre
lo que Sara dice de Juan Carlos,
que es un nifo MIMoso, y su
aspecto de lobo feroz.

Sara dice que deja solos a Juan
Carlos y Pichona, pero no se va.
La pareja tiene sexo mientras
Sara la observa.

Juan Carlos queda solo con los
nuevos dientes.

La intervencién de Sara
vuelve a recordar el paralelo
Eduardo / Juan Carlos: "Desde
el primer dia que vino con los
muchachos yo lo tuve que
mimar” (38). Pero a partir de
esta escena se ausenta la
intratextualidad y el ESL se
aparta de ESG, se profundiza
lo nuevo desde una politica
de la diferencia: el intento de
cambiar la personalidad, la
memoriay la familia de Juan
Carlos.
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7] Espacio |, en paralelo con Otra transformacion, ademas
Escena Espacio Il. de la del espacio. Recordemos
simultanea | Metamorfosis de Juan Carlos el subtitulo del estreno en

en Jorge Laforgue, “un 1983: “La transformacion”.

culturalista de la época de

Charles Atlas” (39). Escena

muday en camara rapida “cine

rapido’, en la que intervienen

"varias personas” (39).
[8] Espacio ll, en paralelo con La droga del olvido se
Escenade | Espacio |. Inspector entrega complementa con la amnesia
la medalla | aPichona la Medalla del retrégrada de Calvet. Relacion

Heroismo en reconocimiento a
Juan Carlos.

Han tenido problemas con Juan
Carlos en el "traspaso de la
informacion de los operativos”
(41).

Pichona observa que "todo el
mundo habla del operativo Mar
Abierto”.

Inspector sefiala que es "una
guerra sucia, llena de cadaveres
sucios” (41).

Someteran a Juan Carlos a

"un tratamiento nuevo que
usaban con los marines en
Vietnam” (42). “La droga del
olvido”, en pastillas. Juan

Carlos se ha olvidado de todo:
los operativos, el pasado y

su propia familia. “El ya no es
él" (43). Luego de la droga

del olvido, "la verdadera
transformacion... la verdadera
metamorfosis” que consiste en
"por computadora le creamos
una nueva personalidad...

una nueva identidad” (43).

Juan Carlos es ahora "Jorge
Laforgue, profesor de cultura
fisica con destino a Filadelfia,
casado con Rosa Laforgue y
padre de Marianay de Martin
Laforgue” (43).

Pichona pide que la "arreglen”
y le dan una pension vitalicia
de 2.000 dolares con reajuste
trimestral (44).

[se comunican ambos espacios]
Aparece Juan Carlos ya

con la memoria del Flaco
Ahumada en ESG.
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transformado. Pichona,
excitada, pide tener sexo con
él, pero no se lo permiten y se
retira.

[9]
Escena del
fracaso

Espacio I. Laforgue recibe en su
cumpleafios a su esposa Rosa
y a su hijo Martin. Confundido,
Laforgue empieza a repetir
maquinalmente la informacion
que le han inculcado. Para
distraerlo de su brote, Martin
pone musica de Pink Floyd y

lo invita a bailar como parte

del festejo. Laforgue baila
torpemente “como una mulata
bailando el vudu” (49). Esta
poseido (49). Laforgue se pone
violento y quieren escapar, pero
han cerrado la puerta. Laforgue
dice que "El dolor es soportable
mas alla de lo posible” (50).
Laforgue ataca a Martin, habla
como Juan Carlos y lo obligaa
decirle donde estan Guilbard

y Larsen. Martin y Rosa se
disculpan: "No conocemos a
Barbot. Solo de nombre [..] No
entendemos nada de politica”
(51). "Pensamos que Duvalier
es lo mejor para Haiti. Pero no
sabemos nada. jNo queremos
saber nada! jNunca supimos
nada! No debemos saber
nadal” (51).

Juan Carlos dice que se quieren
lavar las manos y “enchufarle

el fardo” porque "tienen miedo
alo que puede venir”, “las
represalias” (51).

Juan Carlos se revela contra
sus jefes. Sospecha de sus
superiores como sospechaban
Beto y pepe del suicidio

en relacién con el caso del
Flaco Ahumada (165-166):
preocupacion de Beto y Pepe.

(10]
Escena del
Inspectory
Laforgue

Espacio I. Inspector anuncia

a Laforgue que en cuanto
llegue la visa zarpa a Filadelfia.
Laforgue pide mas pesas.
Inspector pregunta por la
reunion de cumpleafios con
la familiay Laforgue los acusa
de burlarse de él. Laforgue
amenaza con una pesa al
Inspector para que baile. Este
baila. Laforgue expresa que
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tiene miedo y el Inspector lo
arrulla. Suefia que viajan a
Filadelfia con la familia'y los
arrojan del avién. Inspector le
deja un frasco de vitaminas (la
droga del olvido) para que no
suefie mas. Laforgue, solo, se
pone tres pastillas en la bocay

hace pesas.
[11] Espacio I. Inspector anuncia a la
Escena familia Laforgue completa que
dela ha llegado el dia de la partida.

despedida | Laforgue esta como drogado.
Laforgue caminarigidoy a
pasos cortos. Se ha tomado
todo el frasco de pastillas. No
pueden controlarlo fisicamente.
Laforgue no ha perdido la
memoria porque grita “jAl avion
no!” (58). Salen al aeropuerto.

El Inspector, ya solo, pone la
radio. Voces de Duvalier, Voz

de mujer periodistay Voz de

campesino.
[12] Espacio |. Desde afuera se
Escena oye el ruido del mar. Inspector
de los y Calvet, quien trae como
aparecidos. | mensajero informacion de lo
Final que sucede. Un temporal trae

el mar a la ciudad y arrastra los
cadaveres arrojados en él. La
gente busca a sus familiares.
Papa Doc se haido alalsla
Tortuga con toda su familia.
Barbot se ahorcé. La gente
cava fosos para dar a los
muertos “santa sepultura” (60).
Con el ruido creciente del mar
llegan gritos humanos. Rezan,
lloran, bailan vudu y estan
contentos de haber encontrado
los cuerpos. Las madres. El
francés del avién. Barbot
sepultado. Aparece Laforgue
en medio de la gente: "Parece
indignado. Clama venganza.
Represalias. [..] Dice que tienen
que encontrar a los culpables,
que se haga justicia” (61). Los
Tontons Macoutes no estan,

362 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



porque hay una final de béisbol.
Mucha mas gente escucha al
“predicador” (62) Laforgue.
Una ola gigante llena la sala de
cadaveres. Calvety el Inspector
rezan el padre nuestro de
Duvalier. Una voz en off dice:
"Catecismo de la Revolucién de
Duvalier, Puerto Principe, Haiti,
1962" (63). Silencio total. Luz
sobre la multitud de cadaveres.

El titulo, el protagonismo del represor y la focalizacién de su problematica
desde su propio angulo de afecciones, el personaje de dofia Sara (que encarna
la figura del testigo y la complicidad civil), la “institucién” organizada desde el
poder estatal, las “transformaciones”,'* la mediacién del teléfono y la ausencia-
presencia de las maximas autoridades, el uso de palabras generales que
finalmente se desambiguan son procedimientos constructivos que evidencian
el proyecto de Pavlovsky de reenviar a El Sefior Galindez como filiacion al
teatro macropolitico de choque. Pero a partir de la Escena 6 £/ Sefior Laforgue
comienza a diferenciarse. Pavlovsky otorga una nueva dimension a la parabola
de Open/Laforgue: su transformaciéon de colaborador en oponente del
régimen, el proceso de resistencia a la metamorfosis que impulsa el poder y el
advenimiento de otra transformacion, del “hijo mimado de Barbot y de Papa
Doc” (27) al “predicador” que reclama justicia y denuncia a los culpables (62).
Aparece entonces una nueva figura en la dramaturgia pavlovskiana dentro de
la galeria de monstruos del colaboracionismo: la del arrepentido que denuncia.
Reversion del microfascismo. Open deviene, de esta manera, en un instrumento
solidario con la politica de choque y adquiere una inesperada deriva positiva
(en oposicion a Calvet). Asi como la parabola del joven Eduardo, en £/ Sefior
Galindez, traza un relato de educacion (como se hace torturador-idedlogo), a su
manera la experiencia de Juan Carlos Open también encierra la figura de un
aprendizaje, pero cambiado de signo, contrario al régimen. Es un aprendizaje,
experiencia y descubrimiento de la resistencia, de manera consciente (51)

e inconsciente (lo reprimido que se abre camino: 56 y 58; véase Glickman,
1984). Una diferencia fundamental es el devenir comico-grotesco del personaje

de Open a partir de su metamorfosis en fisicoculturista. Pero el gran cambio

14 Pavlovsky y Jaime Kogan usan esta misma palabra "transformaciéon” en su prélogo a E/
Serior Galindez (1998: 155).
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relevante es, por la via de la naturaleza, la utopia marina de los “aparecidos”
(59), variante de la falacia patética: la naturaleza, a través del huracan y el mar,
encarna el sentimiento del hombre de recuperar a los muertos y desenmascarar
alos asesinos. La naturaleza es el sujeto no-antropomorfico que hace justicia, en
una suerte de animismo metaféricamente asociado al reclamo de las victimas.

Entre los procedimientos desrealizantes cabe destacar el aluvion final de
cadaveres, que guarda un vinculo intertextual con el teatro de Ionesco (La lecciin,
Amadeo) y con el propio teatro de Pavlovksy (los mufiecos arrojados en serie en el
final de £/ robot). Pavlovsky otorga al intertexto/intratexto postvanguardista una
funcionalidad politica semejante a la concretada por el uruguayo Carlos Manuel
Varela en su Alfonso y Clotilde (Dubatti, 1995).

Desde el punto de vista semantico, El Sefior Laforgue coincide con £/

Seftor Galindez en la intencionalidad del teatro politico de choque: denunciar

las instituciones represivas del Estado dictatorial civico-militar; denunciar

el horror de la represion ilegal; denunciar la complicidad civil y el horror
naturalizado en la vida cotidiana por la poblacién; denunciar una subjetividad
represiva (microfascista) en la poblacién que, como dona Sara, porta, explicita y
reproduce la ideologia de las autoridades represoras; denunciar la “normalidad
del monstruo”, es decir, la subjetividad del represor desde su propio angulo de
afecciones.

El caracter de choque de EI Sefior Laforgue, la transparencia de su metafora
haitiana, queda a la vista ante las dificultades del dramaturgo para encontrar
director que llevara a escena la obra. Pavlovsky termina su escritura “de
autor” en 1982 y cuando ofrece la pieza, descubre en varios directores miedo y

resistencia a trabajar con E sefior Laforgue.

No voy a nombrar a nadie, pero te puedo decir que le di la obra a
ocho directores. De esos ocho directores algunos me dijeron que
la obra era muy mala; otros, que estaba loco; otros, que esperara
dos anos. Sorpresivamente, aparece Agustin Alezzo, que tiene
poco que ver con mi teatro, y me dice: “Yo la hago”. Me impactd
mucho. Creo que fue uno solo el que me dijo: “A mi tu teatro

no me gusta nada”. David Amitin. Me aclar6: “A mi ninguna

de tus obras me gusta y no creo que seas un buen autor teatral”.
Fue muy rotundo. Pero muy sincero. Los demas bosquejaron
dudas sobre el “momento”, otros me dijeron “No me animo”.

(...) Agustin (Alezzo) se jugd en un momento todavia dificil
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politicamente para hablar de la represion. (1994: 96-98).

“La mayoria de los directores a los que se la ofreci temieron

la idea de retomar en el escenario la linea de batalla cultural,
porque El sefior Laforgue aludia directamente a la represion militar
argentina en 19827 (1994: 99).

Haiti, una metafora transparente

Como ya senalamos en nuestra tesis doctoral (Dubatti, 2004), la lectura del
ensayo Papa Doc y los Tontons Macoutes. La verdad sobre Haiti, de Diederich y Burt
(1972) pone en evidencia que Pavlovsky no se baso centralmente en este texto
para la escritura de EI seior Laforgue: 1a historia de Open no proviene de alli.
Segun dijo Pavlovsky en La ética del cuerpo, Altaraz le hablé de la existencia

del libro de Diederich y Burt luego de que el dramaturgo le refiriera el relato
que habia escuchado al médico sobre los vuelos de la muerte (1994: 99). La
contextualizacion de El Sefior Laforgue en Haiti entre 1958 y 1962 solo fue
originalmente una estrategia de enmascaramiento para atenuar el impacto

de choque que habria producido llevar a escena directamente esta historia
ambientada en la Argentina. Es muy poco lo que toma Pavlovsky de Diederich
y Burt: la represion de la dictadura y el horror de los crimenes, los nombres de
Duvalier y Barbot (el resto los inventa), el vuda (pero cambiado de signo), el
huracan. Transcribe o reelabora ailsados pasajes del libro, por ejemplo, cuando
cita el “Catecismo de la Revolucion de Duvalier” (Pavlovsky, 1982: 62-63;
Didierich-Burt, 1972: 280-281) o cuando le da la palabra al dictador:

“Voz de Duvalier: Los que desean destruirme desean destruir

a la madre patria. Soy y represento un movimiento historico

de vuestro destino. Yo he aceptado de Dios el poder y por Dios
tengo la intencion de conservarlo siempre hasta organizar el
pais. En cuanto Presidente, no tengo enemigos ni puedo tenerlos.
Un enemigo mio es un enemigo de la Nacién, y a la Nacion

corresponde juzgarlo” (1982: 58).
Se corresponde con la cita de Diederich-Burt, 1972: 211, por supuesto,

reescrita por Pavlovsky. Pero son vastas las diferencias. En el libro de Diederich

y Burt no se habla de vuelos de la muerte, no hay “Operativo Mar Abierto”,
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ni referencia a los crimenes aéreos del 3 de julio de 1958. Pavlovsky produce
ficcién: mezcla las fechas, inventa nombres y episodios, hace con el ensayo su
propio “ritornello”, la multiplicacién de la obra de Diederich y Burt no desde la
literalidad, sino desde sus afecciones, como anos después hara con Coriwlano, de
Shakespeare (Dubatti, 2004, tomo II: 289-305). “De eso se trata, de meterse por
los intersticios y plasmar nuevas intensidades. Nuevas historias para inventar.
Nuevas logicas”, escribe Pavlovsky (2002: 39). En términos referenciales,
Pavlovsky funda un tercer territorio que es y no es (al mismo tiempo, con la

figura del tercero incluido) Haiti y la Argentina.
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MASCARO, EL CAZADOR AMERICANO, DE HAROLDO CONTI, DE LA
NOVELA AL TEATRO: SOBRE LA ADAPTACION (1992) DE ALEJANDRO
FINZI'Y LA PUESTA EN ESCENA (2015), DE NEUQUEN A CHACABUCO

A partir de la disciplina Teatro Comparado (que estudia los fenémenos
teatrales en contextos territoriales), venimos insistiendo en la necesidad de
incluir y analizar, dentro del corpus del teatro nacional, las dramaturgias de
adaptacion y reescrituras teatrales de textos-fuente, sean casos internacionales

o intranacionales (Dubatti, 2019a y 2019b). Dedicaremos nuestra atencién a

la adaptacion teatral inédita de la novela de Haroldo Conti Mascard, el cazador
americano, realizada por Alejandro Finzi,' fechada en “Neuquén, 1° de enero

de 19927 (30). Llamamos adaptacion a la intervencion teatral (dramatica o
escénica) sobre un texto-fuente (teatral o no)? previo, reconocible y declarado,
elaborada con la voluntad de aprovechar la entidad poética del texto-fuente
para implementar sobre clla cambios de diferente calidad y cantidad, es decir,
para implementar sobre esos textos una deliberada politica de la diferencia,

de la que se genera un nuevo texto-destino. Se trata de un ejercicio de
territorialidad: los nuevos contextos geografico-historico-culturales se apropian
y reescriben esos textos, provenientes de otros contextos geograficos-historicos-
culturales, implementando sobre ellos diferentes transformaciones. Mascard es
un caso intranacional (del texto-fuente: novela argentina, al texto-destino: teatro
argentino) e intergenérico (trasposicion del sistema de convenciones de la novela
al de la dramaturgia). La adaptacion de Finzi se escribié en Neuquén, pero su
estreno mundial se concretd, mas de veinte anos después, en Chacabuco, ciudad
natal de Conti, en la Provincia de Buenos Aires.

El 25 de mayo de 2015 se cumplieron 90 afios del nacimiento de Conti,
nacido en 1925 en Chacabuco, secuestrado y desaparecido por la dictadura
civico-militar el 5 de mayo de 1976. También en 2015 se cumplieron cuatro
décadas de la publicacion de su novela Mascard, el cazador americano, que gané el
Premio Casa de las Américas en 1975. Ambos aniversarios fueron propicios, ese

ano, para recordar a Conti y llevar la adaptacion de Finzi a escena: se estreno

Todas las citas se realizan por el original mecanografiado facilitado gentilmente por
Alejandro Finzi, a quien agradecemos.

De acuerdo con la ampliacion del concepto de dramaturgia y texto dramatico, todo texto
puede ser transformado en dramaturgia.
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Mascaré, bajo la direccion de Roberto Gilligan, en la sala del Espacio Municipal
de Cultura Teatro Italiano de la ciudad de Chacabuco, gracias a la iniciativa
de la Agrupacién Amigos de Haroldo Coonti.* Hasta hoy, segtn los datos de que
disponemos, no se ha realizado en el pais ninguna otra puesta en escena de la
adaptacion de Finzi.

El teatrista Rafael Barrientos, en 2015 Secretario de Cultura y Educacion de
Chacabuco, integrante de la Agrupaciéon Amigos y responsable de la asesoria en la

puesta en escena de Mascard, nos explico el origen del acontecimiento teatral:

La Agrupacion Haroldo Conti es una asociacion civil
esencialmente de caracter cultural constituida hace varios afios

y que organiza en general y en conjunto con la Secretaria de
Cultura del Municipio, anualmente, durante todo el mes de
mayo en Chacabuco, actividades artisticas de distinta indole
relacionadas con la vida y obra de Haroldo Conti: viajes a su casa
en una isla del Tigre, hoy museo; visitas al campo de Cirigliano
ubicado en el partido de su ciudad natal, donde el gran escritor
solia escribir sus obras y donde se encuentra el arbol Carolina

mencionado en sus cuentos, entre otras actividades (Dubatti,

2015: 4).

La Agrupacion Amigos es, sin duda, una de las instituciones mas activas en

la memoria y difusion de vida, obra y pensamiento de Conti. Barrientos nos dijo:

Todos los anos se lo recuerda a Haroldo Conti con mucho carino,
reconocimiento y con la tristeza de su tragico final. Participa

muchisimo todo el pueblo, suméandose la comunidad educativa

Tanto los actores como los técnicos de la puesta en escena de Mascaro eran de
Chacabuco. Elenco: Roberto Guilligan (Principe Patagén), Mario Napoli (Mascard),

Efrain Cirigliano (Oreste), Héctor Gonzalez (Maestro Cernuda/Uno), Juan José Vazquez
(Nufio/Caballo/ Cocinero), Eduardo Gizzi (Carpoforo/Von Beck), Juan Carlos Benvenutto
(Budinetto), Franco Martinetti (Perinola), Alejandro Napoli (Basilio Argimén), Raul Mansilla
(Alvarenga), Diego Ramirez (Tio Agustin/ Capitan), Norma Bertarini (Maruca/Sonia),
Mauricio Morando (Avelino Sosa), Julio Benvenuto (Cinco). Direccién general: Roberto
Gilligan. Asistencia de direccion: Luz Kling. Puesta en escena: Rafael Barrientos. Puesta
de luces: Eduardo Gutiérrez. Escenografia: Santiago Van Der Wedden. Vestuario: Julieta
Cabas. Asistencia de vestuario y tramoyas: Marina Marcos. Realizaciones de utileria-
vestuario: Silvia Giménez.
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y siempre sus familiares directos estan presentes. La adaptacion

de Mascaré, que fue creacion del reconocido dramaturgo e
investigador teatral Alejandro Finzi, fue encontrada por el director
y actor Roberto Gilligan de manera fortuita, mecanografiada,
escrita en 1992. Gilligan hizo el hallazgo buscando en el Archivo
Historico Municipal obras de teatro escritas por el propio Haroldo
(Dubatti, 2015: 4).

Haroldo Contiy el teatro

El teatro estuvo presente en la vida de Haroldo Conti desde los origenes de
su relacion con la escritura, como hemos estudiado en otras oportunidades
(Dubatti, 2011; 2012, cap. V). En el libro El chuste que mds me hizo reir (1972),
Conti publica un testimonio que resulta invalorable para conocer su relacion

con las artes escénicas:

Yo estaba pupilo en un colegio de padres salesianos. Tocaba la
corneta en la banda y formaba parte de una especie de teatro
vocacional. En aquel tiempo casi no veiamos cine. Dabamos
titeres y haciamos teatro (obras de Mufioz Seca, zarzuelas del
padre Labrusquini y algin sainete de mi cosecha). Alli hice mis
primeras armas como escriba. A veces trabajaba como actor,
generalmente en papeles de villano; otras veces, en menesteres

mas humildes, como el de tramoyista (Marcucci, 1972).

Justamente la situacién que evoca tiene que ver con un divertido
percance durante una puesta en escena de “una obra piadosa en verso, para
cierta festividad religiosa, Luzbel” en la que a Conti le toca hacer de técnico y
prender una canita voladora. El testimonio es reproducido en el volumen de
Néstor Restivo y Camilo Sanchez Haroldo Conti. Biografia de un cazador (1999).
Se trata, aproximadamente, de fines de los afios treinta y comienzos de la
década del cuarenta. En un reportaje recogido en Atldntida, Conti cuenta: “Alli
comencé a trabajar en teatro, de actor pasé a director, y enseguida a autor de
pequenas obritas” (Restivo y Sanchez, 1999). Ya en 1944 Conti ingresa en el
Seminario Metropolitano Conciliar, donde pone en escena versiones de textos

de Chesterton (una especie de 6pera, El buey risuefio), Paul Claudel y Leon
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Bloy. Monsenor Emilio Ogfienovich recuerda: “Conti era uno de los cuatro
principales directores del teatro del Seminario, junto a mi, a Monsenor Vicente
Jaspe y al padre Jos¢ Maria Lombardero, quienes estaban en cursos superiores.
Hicimos juntos £l Gran Teatro del Mundo, de Calderén de la Barca, interpretamos
Parsifal de Wagner y varias obras mas” (Restivo y Sanchez, 1999). Ya fuera

del seminario, en 1955, Conti gana el Premio OLAT con su obra en un acto,
Examinado, leida en las tertulias del Teatro Odeoén. Algo de la raiz teatral de la
escritura de Conti llama a llevar su literatura a las tablas. El teatro argentino

ha versionado sus cuentos y novelas a través de procesos de adaptacion.
Mencionemos, junto al texto de Finzi, la pieza de Antonio Germano a partir del
cuento “Ad astra”, la magnifica puesta en escena del sanjuanino Oscar Kiimmel
y, entre otras, la adaptacion de la novela Mascard para el primer espectaculo de
sala del grupo Teatro de la Libertad (sala Babilonia, 1992).

Simbolo politico del viaje

El poeta y politico cultural Juano Villafafie, hijo del titiritero Javier Villafaiie

y director artistico del Centro Cultural de la Cooperacion, fue uno de los
escritores nucleados en el grupo literario Mascaré. Le preguntamos por qué
llamaron asi al grupo y qué relevancia tuvo en su generaciéon la publicacion de

la novela:

Los escritores que creamos la revista literaria y la editorial de
poesia Mascaré en 1984 veniamos del taller literario Mario
Jorge De Lellis, que se habia fundado hacia fines de los sesenta
y principios de los setenta. Cuando se produce el golpe civico-
militar en 1976, éramos muy jovenes [Villafaiie nacié en Quito,
Ecuador, en 1951]. Siempre senti que nosotros nos identificamos
mucho con la novela Mascaré, el cazador americano, en el sentido
de que perteneciamos a una generaciéon que no habia podido
desarrollar completamente aquel viaje, que no habiamos
podido ser todavia de la partida y esperdbamos las sefiales de la
compaiiia para salir por los caminos. Guando leimos Mascard,
sentimos que estuvimos al borde de realizar ese viaje. El grupo
que luego conformo la revista y editorial Mascaro realiz6 la

primera pintada politica en la via ptblica por Haroldo Conti en
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el ultimo afo de la dictadura. En 1982 pintamos sobre la
pared de la escuela que queda en Callao y Corrientes la
leyenda ‘¢Doénde estan Haroldo Conti y los demas escritores
desaparecidos?’. En la pintada qued6 paradéjicamente solo
en parte escrita la palabra ‘desaparecidos’ porque nos detuvo
la Policia Federal y quedamos unos dias presos. En el primer
namero de la revista Mascaré publicamos por primera vez

el dltimo cuento inédito de Conti: 4 la diestra, un cuento que
habia quedado en la maquina de escribir el mismo dia que lo
secuestraron. Hacer la revista y la editorial fue una forma de

homenaje y reconocimiento (Dubatti, 2015: 5).

En Mascard, el cazador americano, el Circo del Arca lleva su espectaculo
itinerante de pueblo en pueblo. Pase lo que pase, hace su funcion y sigue
su camino. Para Anibal Ford, “Mascaré es una afirmaciéon de la vida como
transformacion constante, es decir, como historia” (1976). Villafafie piensa la

novela Mascaré desde el simbolo politico del viaje:

Creo que la idea de la novela de un circo que recorre los pueblos
para que se subleven se asocia a un estado de la politica del

cual el propio Conti formaba parte. Este es el gran viaje que
Haroldo Conti fue preparando durante su vida. Mascaré también
es un viaje colectivo de artistas por los caminos del continente,
sin rumbo fijo, pero con un destino de levantamientos populares
que deben ser anticipados por la representacion teatral,
actuados, dichos por el arte y la literatura. Resulta impactante
que el vagabundeo sin destino sera el destino de los hombres
sublevados, la revolucion es la vida vivida intensamente como
una provocacion secreta y clandestina, pero hecha puablica por
la desmesura que inventa el circo y sus artistas en cada parada
(Dubatti, 2015: 3).

Lo conoci a Conti  junto con Humberto Costantini,

Roberto Santoro, Carlos Patifio y otros escritores que habian
conformado la Agrupacion Gremial de Escritores. Yo

integraba en los primeros afios de la década del setenta las
Nuevas Promociones de SADE y compartiamos en el bar de

la SADE algunos encuentros con esa agrupacion gremial de la
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que Conti formaba parte o participaba de las reuniones. Los
encuentros de la Gremial también se hacian en los bares aledafios
de la SADE. Lo recuerdo lejanamente como un hombre de una
gran calidez, conversador, muy amable con nosotros que nos
acercabamos timidamente para escuchar y conocer las charlas
sobre los problemas de los escritores. Lo recuerdo siempre junto
con varios escritores en apasionadas conversaciones, que para
nosotros, que recién comenzabamos con el trabajo literario, era
todo un descubrimiento, ya que no teniamos necesariamente
amistades con ellos (Dubatti, 2015: 5).

Para Villafane, la novela de Conti sintetiza un ideal de fusién de calidad

artistica y militancia politica:

del narrador:

376

Para mi Haroldo Conti deja un legado de gran trascendencia
porque retne la excelencia literaria al entranable compromiso
politico. No se trataba para ¢l de una postura meramente
intelectual, la politica era un acto de vida. Hoy con el tiempo y
leyendo su literatura uno podria afirmar que Conti vivié para
ese gran viaje, para ofrecer ese ejemplo. Tal es asi que nosotros
mas tarde como jovenes escritores seguiamos esperando las
sefiales para salir con la compania por los caminos del mundo

(Dubatti, 2015: 5).

Y agrega sobre la dimension simbolica del viaje en la produccion integral

En la obra de Conti existe una mistica permanente de la
experiencia vivida. Conti escribe de acuerdo con lo que ha vivido
y escribe ademas pensando en como se deberia vivir. La narrativa
de Conti ocurre casi siempre como la descripcion de un viaje.
Pero todo tipo de viajes, los viajes de los seres intimos o familiares,
los viajes de provincia o los grandes desplazamientos, o algunos
viajes mas pequenos, como en el cuento Los novios, que trata sobre
el paseo permanente de una pareja alrededor de una plaza de
pueblo. También estan los viajes sobre el rio en Zodos los veranos, o

los viajes de un maratonista en Las doce a Bragado. En la literatura
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de Conti siempre existe un viaje o un estado previo al viaje,
también existen ciertos estados particulares que podriamos definir
como una literatura de la intimidad sobre los alrededores de su
vida entre el ser y el estar. En Mascard estamos ante la presencia
del gran viaje, una novela que se publica en 1975 y que sera, sin
duda, su gran obra” (Dubatti, 2015: 5).

Génesis e historia de la adaptacién teatral de Finzi

Alejandro Finzi, adaptador de Mascard, nos senialé en una entrevista que le

hicimos con motivo del estreno en Chacabuco:

La obra narrativa de Haroldo Conti es la obra de un poeta y
Mascaré, el cazador americano es una reflexion lirica sobre la suerte
de Latinoamérica. De hecho, es una de las grandes novelas
latinoamericanas de la segunda mitad del siglo XX. Interpela
nuestro tiempo y abre interrogantes sobre nuestro futuro. ;O
acaso no trabajamos todos en el Gran Circo del Arca? :No somos
todos sobrevivientes? (Dubatti, 2015: 4).

Cuando le preguntamos a Finzi como realiz6 la adaptacion y qué

caracteristicas le dio a la pieza teatral, sostuvo:

Es una pregunta muy dificil de contestar. Escribi esta adaptacion
hace veinticinco anos, la terminé el 1° de enero de 1992. La
escribi porque Luis Molina la iba a montar en Trelew, pero no
logré reunir el elenco. Después la iba a dirigir Rubens Correa en
el Centro Cultural Haroldo Conti. Tampoco se dio. Finalmente,
la tercera es la vencida, la hicieron Roberto Gilligan y Rafael
Barrientos en Chacabuco. El director Victor Mayol me decia que
era lo mejor que escribi e iba a hacerla, pero se fue al cielo con
Haroldo. Es también un viejo proyecto del maestro neuquino
Raul Toscani. Ojala se concrete.

Hacer una adaptacion entre una novela y una obra de teatro es
poner a trabajar un sistema de maniobras compositivas que es

largo de explicar aqui. Invito al lector a leer mi libro Repertorio

Mascaré, el cazador americano, de Haroldo Conti, de la novela al teatro 377



de técnicas de adaptacion dramatirgica... [editado en 2007]. Si no se
duerme pasando las paginas, en una de esas me explico mejor.
Ahora, el 20 de agosto [de 2015], en San José, Costa Rica, se
estrena mi adaptacion de £/ Proceso de Franz Kafka. La puesta de
una adaptacion, si es buena, tiene que invitar al espectador a leer
la novela. (Dubatti, 2015: 5).

Sobre la adaptacion teatral de Mascard, Rafael Barrientos observé en la

mencionada entrevista:

Este texto [de Finzi] tan excepcional entusiasm6 muchisimo a
[Roberto] Gilligan y lo mismo ocurrié conmigo al darmelo a
leer, a la vez de ofrecerme compartir su puesta en escena. Ambos
conociamos la novela Mascard y nos deslumbré como Finzi

habia logrado teatralizarlo sin traicionar en absoluto su espiritu
latinoamericanista y tan genialmente metaférico, sobre todo,
pero facilitando enormemente la representacion teatral. Como
amigo de Haroldo y en este momento a cargo de la Secretaria
de Cultura del Municipio, esta puesta me permite desarrollar
acciones por la memoria y justicia del inolvidable escritor,

sintiendo un enorme compromiso (Dubatti, 2015: 5).

Estructura de la adaptacién teatral de Finzi

El mismo texto de Iinzi declara, bajo el titulo, su condicion de “adaptacién
teatral de ‘Mascaro, el Cazador Americano’, novela de Haroldo Conti” (portada
del original, fuera de numeracion). La tabla de personajes (segundo folio tras

la portada, sin paginar), encolumnada, evidencia un recorte del mundo de la
novela, centrado en su segunda parte, “La guerrita” (172-303).* Finzi propone,

a través de un sistema de notacion de paréntesis, mayusculas y mintsculas,

aquellos personajes que pueden ser encarnados por el mismo actor, de esta

manera:
PRINCIPE
ORESTE

4

Todas las referencias a la novela se realizan por la edicion de 1993.
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MASCARO (Basilio Argimoén)

SONIA

PERINOLA (Capitan Alfonso Dominguez)
MAESTRO CERNUDA (Caminante)

VON BECK (Avelino Sosa)

NUNO

ALVARENGA (Carcelero)

BUDINETTO

El texto se abre con la siguiente didascalia:

La compatiia del Gran Circo del Arca en pleno vigje, portando su carromato. En él, entre
rejas, a buen resguardo, Budinetto, el ledn. Nufio hace de caballo de tiro y lleva puesto

su enorme careton de equino brioso. Von Beck empuja el vehiculo ayuddndolo a avanzar
gracias a sus_fuerzas de ciclope. El Principe Patagin colabora con él, pero de tanto

en lanto, no vaya a ser que le venga la fatiga. Lo mismo puede decirse de Perinola, el
payaso. Sonia, la bella del circo, come: come continuamente, sirviéndose de un platito que
lleva graciosamente. Se lleva a la boca confituras, bocaditos y algin saladito apetecible.
Mientras tanto, da pequefios saltitos de danza virtuosa. Oreste, en el pescante, lazos en

mano, algo acaba de reconocer en el horizonte:
ORESTE: {Un pueblo!

De puro contento se pone a tocar su sicu. La compaiiia se detiene. Perinola abre la
Jaula al ledn, le indica que baje. Budinetto, indiferente, hace caso omiso. Estdn todos

extenuados. Fundamentalmente Von Beck, claro. (1)

Para favorecer los cambios de espacio dramatico y escénico, Finzi propone
(en la tradicion de la escena popular ancestral, especialmente la de calle) un
espacio vacio con un accesorio principal (el carromato), que como veremos
enseguida mutara de signo. La representacion del espacio se complementa con
las sonorizaciones. La adaptacion reproduce una indicacién recurrente en la
dramaturgia de Finzi: “Debe prestarse particular atencién a los decorados sonoros
senalados a lo largo de la obra” (segundo folio tras la portada, sin paginar).

El texto no aparece dividido en escenas. Su estructura narrativa puede
dividirse en 22 secuencias principales, que resumiremos en el siguiente cuadro,

remitiendo a los episodios de la novela de los que provienen:
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Secuencia

Novela (edicién 1993)

Descripcion y breve analisis de la

narrativa secuencia
Secuencia | | Estasecuenciaes Comienzo in medias res: El Gran
pp. 1-2 elididaen lanovela. | Circo del Arca "en pleno viaje" (p.
Remite a la elipsis 1). Avistan un pueblo. La compafia
madurativa entre se apronta para “marchar con gran
primera parte (“El pompa’ (p. 2) en su entrada al pueblo.
circo”) y segunda La escena queda congeladay el ledn
parte (“La guerrita’): | Budinetto opera como narrador
entre la salida de presentador: caracteriza el "circo
Palmaresy lallegada |alaamericana’y el estado de sus
a Tapado. integrantes. Esta secuencia funciona
como planteamiento de la situacion
dramética y del circo como personaje
colectivo.
Secuencia Il | Pueblo de Tapado: Entrada del Gran Circo del Arca al
pp. 2-4 recibimiento y pueblo de Tapado. Recepcion del
preparativos parala | maestro Cernuda. Discurso del
funcion (“La guerrita’, | Principe para captar la benevolencia
pp. 172-188. de la poblacion. Preparativos para la
funcion.
Secuencia lll | Funciones del circo en | Funcién del Gran Circo del Arca en
pp. 4-7 Tapado (“La guerrita’, | Tapado: presentados por el Principe,

pp. 188-208).

los sucesivos numeros de Asiry Boc
Tor, la "Visita al Jardin Zooldgico”,

el recitado del Principe, la pelea de
Corpoforo y Ali Mahmud, “Perinolay
su sombra’, y cuando va a hacerse el
numero de Budinetto, la escena se
congelay ..

Secuencia IV
pp. 7-8

No estd en la novela.

.. Budinetto, narrador presentadory
generador, habilita el flash back donde
se recupera el origen del Gran Circo del
Arca.

Secuencia V
pp. 8-10

Viaje en el barco El
Mafana, de Arenales
a Palmares ("El circo”,
pp. 29-86).

El carromato muta en barco. Se
combina la representacién del viaje
en el barco El Mafana (escena) con

el relato (resumen) de Budinetto.
Principe y Oreste se conocen. Génesis
del Gran Circo del Arca en el vigje a
Palmares. Esta secuencia compensa el
comienzo in medias res con el aporte
de informacién sobre el pasado.

Secuencia VI
p. 10

No esté en la novela.
Finzi reescribe y
amplia la situacion
de persecucion de
Alvarengay los

Abruptamente terminan tanto el
flash back como la funcién en Tapado
a causa de la primera irrupciéon de

la “metralla por doquier, tiroteos y
caballeria” (p. 10) que lidera el Capitan
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rurales a Mascaro.

Damaso Alvarenga, jefe de los rurales.
Persecucion de Mascard. Alvarenga
amenaza a los integrantes del circo y al
pueblo: "mucho cuidado con proteger
a perseguidos de la justicia” (p. 10).
Alvarenga se aleja tras el rastro de
Mascaro.

Secuencia Luego de Tapado, El Gran Circo del Arca, nuevamente

i el circo va hacia el en el camino. Tormenta de viento y

pp. 10-12 pueblo de Manzano. | arena. Encuentro con el Caminante
Encuentro en medio | que busca el mar. El carromato cambia
de latormenta con el | de direccion siguiendo las huellas del
hombre que va hacia | Caminante. Budinetto se escapa de su
el mar ("La guerrita’, | jaulay ..
pp. 215-218).

Secuencia En Palmares. Se arma | .. Budinetto, narrador presentador,

VI el Gran Circo del Arca. | retoma la informacion sobre el

pp. 12-14 Episodio amoroso de | pasado interrumpida en la Secuencia

Principe y Maruca,
quien pasara a
llamarse Sonia. ("El
circo”, pp. 86-171).

V. Llegada de Oreste y Principe a
Palmares y cémo se arma la compariia
circense. Narrador generador,
Budinetto habilita el flash back donde
se recupera el idilio entre Principe y
Sonia (Maruca) en la pensién “Caldas
del Rey".

Secuencia IX

Historia de Basilio

Llegada al pueblo de Rochay

pp. 14-17 Argimon (“La funcién. Numeros de Soniay Perinola.
guerrita’, pp. 221- Interrumpe la funcidn Alvarenga, quien
230). reclama que entreguen a Mascaré.
El circo en el pueblo | Principe presenta el nimero de
de Rocha ("La Joselito Bembé, "tirador de fantasia,
guerrita’, pp. 230- también conocido como Rajabalas o el
238). cazador americano” (Mascard) (p. 15).
Transformacion de Cuando Alvarenga va a arrojarse sobre
Mascard en Joselito Mascard, lo detiene el sonido del vuelo
Bembé (“La guerrita’, | de Basilio Argimén. La compafiia del
pp. 235-237). circo aprovecha para salir del pueblo
de Rocha. La accién se congela para
dar lugar al relato de...
Secuencia X | El Gran Circo del .. Budinetto, quien narrador
pp. 17-18 Arcava de pueblo en | presentador resume el paso del Gran

pueblo (“La guerrita’,
pp. 238-256).

Circo del Arca por innumerables
pueblos. Mientras los artistas entrenan
para perfeccionar sus nUmeros,
atraviesa la escena el Capitan
Alvarenga, siempre en persecucion

de Mascard. La escena registra la vida
cotidiana de los artistas en el circo.
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Secuencia Xl
p. 18

Principe suefia con
Basilio Argimon,
quien le explica cdmo
volar ("La guerrita’,
pp. 234-235).

En el suefio, Basilio Argimén se le
aparece a Principe y le revela secretos
para volar.

Secuencia Cartel "Bando”enla | Bando de Alvarenga a la poblacion en
Xl posada de Avelino el que se persigue a Mascard y a todos
pp. 18-19 Sosa ("La guerrita’, los integrantes del Gran Circo del Arca
pp. 259-260). como "alias” de Mascard. La poblacion
se divide "entre rurales y sospechosos”.
Secuencia Funcion en Llegada al pueblo de Madariagay
Xl Madariaga sin publico | funcidn del circo sin publico, en el
pp. 19-24 ("La guerrita”, pp. pueblo vacio. Principe no interviene
249-250). en la funcion porque esta fabricando
sus alas para volar como Argimoén.
NuUmeros diversos, entre ellos el de
Mascard /Joselito Bemblé. La escena
queda congelada para dar la palabra a...
Secuencia No es asi en la novela: | .. Budinetto, que cuenta que luego de
XV la dispersion de los la funcion en Madariaga la compariia
pp. 24-25 personajes se va se disperso: “Sonia, Nufio, Von Becky
dando progresiva Perinola tomaron cada uno su camino”
y lentamente y no (p. 24). Los personajes miman la
inmediatamente despedida.
después de la funcion
de Madariaga. Por
ejemplo, la separaciéon
de Sonia, en "La
guerrita’, pp. 272-273,
y de Nufio, pp. 277-
278.
Secuencia No esta enlanovela. | Principe, Budinetto y Oreste se
XV quedan solos en la compariia. Mientras
p. 25 empujan el carromato, Principe cuenta
a Oreste que avanza en la “compuesta”
que le enseid Basilio Argimén.
Secuencia Encuentro con Principe y Oreste llegan a la posada
XVI Avelino Sosa en su de Avelino Sosa, en Nacimiento,
pp. 25-26 posada ("La guerrita’ | donde ven el cartel “Bando” por el
pp. 256-263). que se los persigue. Sosa habla de
Referencia al recrudecimiento de la pelea entre
encuentro de los rurales y Mascard, de la masacre
Alvarenga con el de Madariaga y de la arremetida de
"enano’, "La guerrita’, | Alvarenga contra "un enano” (Perinola).
pp. 278-279.
Secuencia No esta enlanovela. | Alvarenga aparece en la posada de
XVII La referencia a Avelino Sosa e intenta detener a
pp. 26-27 "Transportes del Principe y Oreste. Sosa engafia a
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Arca” ("La guerrita’,

p. 271y sigs.) refiere
ala nueva funcién de
“mensajeria” entre los
pueblos que cumple
el circo.

Alvarenga camuflando el carromato
con el cartel "Transportes del Arca”
Alvarenga se retira.

Secuencia Separacion de En el camino, “Transportes del Arca”
XVII Principe, Oreste continuda su viaje. Re-encuentro con
pp. 27-28 y Budinetto, “La el Caminante (Secuencia VII), quien
guerrita’, pp. 283- todavia no ha conocido el mary trae
289. a Principe un mensaje del Maestro
Cernuda. Oreste y Principe se separan.
Principe se lleva los materiales para
construir la “compuesta” de Argimon.
Oreste llevara a Budinetto a un
zooldgico.
Secuencia idem anterior. Llegada de Oreste y Budinetto al
XIX zooldgico de Maldonado. Se separan.
p. 28
Secuencia No esta enlanovela. | Carcelero detiene a Oreste, a quien
XX Elipsis madurativa llama "Mascard”. Quita del carromato
p. 29 entre Oreste en el cartel de "Transportes del Arca"y
el zooldgico y su coloca "Unidad Penitenciaria, alias la
detencion en un Carcel” (p. 20). Empuja a Oreste dentro
centro de tortura (“La | del carromato y ordena que lo lleven a
guerrita’, espacio en | la sala de tortura.
blanco en p. 289).
Secuencia Detencién y tortura “Latorturay la agonia de Oreste” (p.
XXI de Oreste ("La 29). Es relevante atender al término
p. 29 guerrita’, pp. 289- "agonia” empleado por Finzi en la
300). didascalia: implica la muerte de Oreste.
Secuencia No estd en lanovela. | ;Otro plano de realidad, tras la muerte
XX de Oreste? Principe, por los aires (como
p. 30 Basilio Argimon), viene a buscar a

Oreste. Se suman todos los integrantes
del Gran Circo del Arca, que vuelve al
camino, hacia Solsona, para cumplir
una promesa a Santa Olimpia, “patrona
de todos los pajaros” (p. 30).
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Este breve esquema de secuencias permite destacar algunos rasgos de la
adaptacién en relacion con la historia (organizacion estética de la fabula).” A
partir del comienzo i medias res, con el Gran Circo del Arca ya constituido, Finzi
centra la estructura dramatica en la segunda parte de la novela, “La guerrita”
(172-303). Para recuperar desde alli el pasado (correspondiente a la primera parte
de la novela, “El circo”, 13-171), o también para resumir avances en la accion,
habilita al leén Budinetto como narrador presentador y narrador generador
(Abuin Gonzélez, 1997) en las secuencias IV, VIII, X y XIV. Budinetto se
transforma en el sucedaneo del narrador en tercera, omnisciente, de la novela de
Cont, pero posee ademas rasgos humanos, es mucho mas que una voz narrativa
del texto. Es relevante que Finzi elija como narrador a un animal, y no a un
humano, procedimiento que se relaciona con la presencia recurrente y valorativa
de los animales en su teatro.® El dramaturgo refiere metateatralmente a este

procedimiento en este intercambio (de guino comico) entre Oreste y Budinetto:

ORESTE: Pero como, ¢vos hablas?

BUDINETTO: Si, Oreste. Yo hablo. Cosas del teatro.

ORESTE: jPero esto es una maravilla! Mira si lo supiese el Principe:
jtendriamos el circo mas grande del mundo!

BUDINETTO: El lo sabia, Oreste. Pero respetaba mi silencio. (28)

De manera inversa, Nufio se transforma en caballo de tiro cuando “lleva
puesto su enorme careton de equino brioso” (1), y a partir del teatralismo o
la convencién consciente, muta de humano a caballo, de caballo a humano, y
convive en las dos condiciones al mismo tiempo.

Finzi sigue los principales lineamientos de la historia de Mascard, incluso
respeta la estructura episodica del viaje a través de las sucesivas funciones
en Tapado, Rocha y Madariaga (secuencias II, III, IX y XIII, llegada y

presentaciones en los respectivos pueblos). Pero no se limita a repetir los

Para el concepto de historia, partimos tedricamente de la distincién formulada por Mieke
Bal: “"Una historia es una fabula presentada de cierta manera. Una fabula es una serie

de acontecimientos légica y cronoldgicamente relacionados que unos actores causan

o experimentan. Un acontecimiento es la transicién de un estado a otro. Los actores

son agentes que llevan a cabo acciones. No son necesariamente humanos. Actuar se
define aqui como causar o experimentar un acontecimiento” (Teoria de la narrativa. Una
introduccién a la narratologia, 1990: 13).

Véase nuestro articulo “Sobre los animales en la poética teatral de Alejandro Finzi” (2020,
en prensa).
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acontecimientos de la novela de Conti: realiza cambios relevantes. No solo
sintetiza, resume, corta, sino también (como se desprende del analisis de la
columna “Novela” de nuestro esquema) inventa nuevas resoluciones o entreteje
los materiales de la novela en un orden nuevo. El cambio mas relevante
corresponde al final (secuencia XXII). Si en la novela (300-303) Oreste declara
que “jLa funcién ha terminado!” y que “la verdadera funcién comenzaba
recién ahora” (303), en el inicio de un nuevo camino, la Gltima secuencia de
la adaptacién sugiere la muerte de Oreste, victima de la tortura, y su pasaje
a otro nivel de realidad, expresionista, mitico o simbdlico, en el que vuelve a
constituirse el Gran Circo del Arca. Finzi también da mayor desarrollo a la
influencia de Argimon sobre el Principe.

La escena vacia (sin escenografia material), la mutabilidad signica del
carromato, los “decorados sonoros” y la construccién de referencia verbal
(la palabra que estimula la imaginacién y funda coordenadas de tiempo,
espacio, situaciones, personajes y objetos en la actividad receptiva-creadora
del espectador) constituyen un eficaz procedimiento para la representacion
(agil, dinamica, practicable escénicamente) de los innumerables territorios que
atraviesa la novela (el mar, los pueblos, los caminos, las funciones, la carcel,
etc.), incluso el espacio indeterminado del final (;objetivacion escénica de la
subjetividad de Oreste agonizante, desde el punto de vista interno del personaje,
a la manera del expresionismo de personaje?,” ;o acceso a un plano metafisico?,
¢o0 pura representacion simbolica de lo imaginario artistico, en una suerte de
consagracion mitica de lo literario?). Si (como senalamos arriba) toda adaptacion
implica una politica de la diferencia (implementacion de cambios de diferente
calidad y cantidad), la secuencia XXII constituye el cambio mas relevante
respecto de las instrucciones del texto-fuente. Este nuevo final transforma
la entidad de la adaptacion de Finzi: no se trata de una versién “clasica”
(trasposicion que sigue detalladamente las instrucciones del texto-fuente), sino
“estilizante”, aquella que se permite cambios que, sin embargo, no llegan a
marcar una reversiéon (Dubatti, 2013). Esta transformacion instala un cambio en
la semantica de la adaptacion respecto de la novela: Oreste muere a manos del
aparato represivo. La reescritura como ejercicio de territorialidad (otro contexto

geografico-historico-cultural): Conti escribe la novela en la predictadura, y

7 Sobrela poética del expresionismo en sus dos variantes, subjetiva (expresionismo de

personaje) y objetiva (expresionismo de mundo), véase Dubatti, 2009: 125-140. También
véase el articulo sobre Criselda Gambaro en el presente volumen.
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Finzi la reescribe en la postdictadura, tras el horror historico de los 30.000
desaparecidos, que incluye a Conti. ¢(Hay en este cambio de referencia del final
un homenaje a Cont en la experiencia de su alter ego Oreste? La muerte de
Oreste (secuencia XXI) como metafora del asesinato de Conti. Y la apoteosis
del reencuentro de Oreste con el Gran Circo del Arca (secuencia XXII) como

simbolo de la consagracién literaria del autor y su novela en la posteridad.

Conclusiones

A través de las adaptaciones, la dramaturgia amplia los campos del teatro
argentino. De alguna manera, el trabajo del adaptador contribuye a escribir el
teatro que Conti (asesinado cuando tenia poco mas de cincuenta afos) no pudo
concretar. Por otra parte, el texto de la adaptacién opera como mediacién entre
los espectadores y la novela: Finzi estimula a encontrarse con la obra original de
Conti. Dos formas de mantener viva su presencia en la memoria. El adaptador

nos dijo en entrevista lo siguiente:

Haroldo Conti, como escritor, es un enamorado del idioma,

su prosa esta labrada en el cielo, discurre como un rio, y sus
palabras escriben el horizonte. ¢Su prosa anuncia la realidad de
un pais que ya no sera, de un pais que qued6 atras? No. Anuncia
y ensena el pais que se hace visible en las sencillas historias de
cada cual (piensen en Sudeste). Ocurre que la materia organica
del universo no son particulas microprotonicas, como ensefian
los astrofisicos. No. La materia de la que esta hecho el universo
son las historias. Millones de historias. Una historia se amasa con
levadura de documentos adulterados y de alli nace el arte, el arte
de un cuento o de una novela de Conti, esto es, nace la verdad
que nos constituye, la que nos hace sujetos. Haroldo Conti es un
grande de la literatura argentina de todos los tiempos. Suefio con

que se lo lea en nuestras escuelas secundarias. (Dubatti, 2015: 5).

Es deseable que la adaptacion de Mascard se publique (con la
correspondiente autorizacién de los herederos de Conti) y puedan acceder a ella
los grupos teatrales de la Argentina. Para que, como el Gran Circo del Arca,

Mascaré pueda viajar de pueblo en pueblo en forma teatral por todo el pais.
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LAS POETICAS POLITICAS DE EDUARDO PAVLOVSKY Y MAURICIO
KARTUN, ENTRE SIGLOS: DE LA MICROPOLITICA DE LA RESISTENCIA
A UNA NUEVA DISCUSION MACROPOLITICA ALTERNATIVA

Nos proponemos leer las poéticas politicas, en el pasaje entre los siglos XX y
XXI, de dos teatristas de vasta trayectoria en la Argentina: Eduardo Pavlovsky
(Buenos Aires, 1933-2015) y Mauricio Kartun (San Martin, Provincia de
Buenos Aires, 1946). Nuestro objetivo es analizar el devenir de sus poéticas
en la dltima década del siglo XX y la primera del siglo XXI, con vistas a
leer, a la par, procesos particulares y rasgos en comun en el estudio de los
casos. Estableceremos coordenadas tedricas y metodologicas vinculadas a
las relaciones entre macropolitica y micropolitica, al mismo tiempo que una
periodizacion del teatro argentino con la que dialogan las poéticas teatrales.
Nuestra hipotesis es que, desde poéticas diversas, Pavlovsky y Kartun
realizan entre siglos el pasaje de una micropolitica de la resistencia a una
progresiva reconsideracion de la potencia de lo macropolitico alternativo

al neoliberalismo. Si bien Pavlovsky y Kartun cuentan con una amplia
bibliografia analitica, hasta hoy no han sido considerados en relacién

comparatista.

Coordenadas teérico-metodolégicas

El pasaje entre siglos XX y XXI marca, en el teatro argentino, cambios
relevantes. Comprender esas trasformaciones implica tener en cuenta las
unidades de periodizacién propuestas para pensar esos afios (Dubatti, 2012a

y 2015). Por un lado, una unidad de marco, mas extensa y abarcadora: la
postdictadura; por otro lado, las subunidades en que la postdictadura puede a su

vez articularse internamente.

La postdictadura, abierta en 1983 con la recuperaciéon democratica
y vigente hasta el presente, remite a una unidad extensa de periodizacion
por su cohesion profunda en el redescubrimiento y la redefinicion del pais
bajo las consecuencias de la dictadura. En la Argentina de la postdictadura
se experimenta el sentimiento de que nada puede ser igual después de

la aberrante dictadura militar de 1976-1983. La postdictadura implica
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asumir, desde la democracia, que la Argentina es el pais de los 30.000
desaparecidos, de los campos de concentracion, de la tortura y el asesinato,
del exilio, la censura y la autocensura, del terror, de la subjetividad
hegemonica de derecha y de la complicidad civil con el aparato de represion
desplegado por el Estado. Uno de los espectaculos teatrales mas potentes

de la postdictadura, Postales argentinas (estrenado en 1988), del director
Ricardo Bartis (Cancha con niebla, 2003), habla justamente de la “muerte” de
la Argentina, un pais desaparecido de la faz de la Tierra y que es recordado
por un grupo teatral a partir de los papeles de Héctor Girardi, el “altimo
argentino”. La palabra Postales contiene el “post” de postdictadura y el
titulo de la pieza puede resignificarse: post[ales]-argentina[s], es decir,
post-Argentina. De acuerdo con esto tltimo, hablamos de postdictadura
porque entre 1983 y 2017, en los procesos de la democracia, la dictadura

se presenta como continuidad y como trauma. El prefijo “post” expresa, a
la vez, la idea de un periodo posterior a la dictadura y que es consecuencia
o padece las consecuencias de la dictadura. Después de la dictadura, en la
Argentina ya nada podra ser igual a las décadas previas. Giorgio Agamben
escribe que no se puede querer que Auschwitz retorne eternamente “porque
en verdad nunca ha dejado de suceder, se esta repitiendo siempre” (Lo

que queda de Auschwitz, 2000: 105). Como sucede con todos los genocidios,

el horror de la dictadura argentina también sigue aconteciendo en el
presente. A través de diferentes modos de accién poética, del teatro de sala
a los “escraches”, de la narracién oral a la danza, la postdictadura sigue
dando cuenta de las violaciones a los Derechos Humanos que acontecieron
entre 1976 y 1983. El trauma de la dictadura y sus proyecciones en el
presente y el pasado inmediato han obligado a la Argentina a replantearse
los conceptos de identidad del pais y de realidad nacional, han exigido
repensar la totalidad de nuestra historia. En la postdictadura una vasta zona
de la cultura y del teatro trabaja sin pausa, y de diferentes maneras, en la
representacion del horror histérico a través de la construccién de memorias
del pasado, la denuncia y el alerta de lo que sigue vivo de la dictadura en el
presente. Alguna vez la Argentina saldra de la postdictadura, pero no sera
en lo inmediato, y es doloroso pensar que no esta claro cuando esto sucedera
(en la medida en que el duelo de las desapariciones es imposible y no hay

reparacion) (Diéguez, 2013).
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En otro plano de analisis, las reglas de juego intranacionales, que la
comunidad de sentido y destino que es el pais va estableciendo a través de
continuidades y transformaciones en los contratos sociales por ejercicio
democratico, articulan momentos internos en el devenir de estos afios: la
“primavera democratica” (de fines de 1983 a aproximadamente 1986) y su
crisis (1986-1989), durante el periodo de gobierno de Raul Alfonsin, concluido
antes de tiempo; el auge neoliberal y su crisis (1989-2003) bajo las presidencias
de Carlos S. Menem, Fernando De la Rtia y en el estallido social de 2001-
2002; los planteos del peronismo kirchnerista (2003-2015), en la encrucijada
de redefiniciones del postneoliberalismo; la restauracion neoliberal (2015-
2017) bajo la presidencia del empresario Mauricio Macri. Una historia del
teatro de Buenos Aires y del pais en la postdictadura se articularia en la

siguiente subperiodizacion:

* 1983-1989: el teatro en la democracia condicionada;

* 1989-1995: el teatro frente al proyecto neoliberal y la resistencia /
resiliencia politica;

* 1995-1999: el teatro en la declinacion del neoliberalismo y en el
crecimiento de las revueltas sociales;

* 1999-2003: el teatro en la crisis del neoliberalismo;

* 2003-2015: el teatro en el proyecto postneoliberal y las transformaciones
sociales que acarrea;

* 2015-2019: el teatro en la restauracién neoliberal.'

¢Por qué usar el concepto de postneoliberalismo para referirse al
periodo 2003-2015? Si bien dentro de las coordenadas del capitalismo
planetario, el postneoliberalismo contrasta con el proyecto de
“neoliberalismo salvaje” impulsado por Carlos S. Menem entre 1989
y 1999 y que culminé en nueva tragedia en 2001. El concepto de
postneoliberalismo implica —como antes senalamos para el concepto de
postdictadura— un doble valor del prefijo “post”: lo que viene “después de”,
lo que es “consecuencia de”.

El postneoliberalismo es una etapa en la que se sale de las estructuras

neoliberales impuestas en los aflos noventa, pero, a la vez, se padecen sus

1 Sobreesta periodizacion y cada uno de sus momentos, hemos escrito con mayor

desarrollo en otras oportunidades; véase algunos titulos en la bibliografia.
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consecuencias y continuidades. El postneoliberalismo se enfrenta a un
neoliberalismo persistente heredado de los procesos anteriores.?

Queda definida, entonces, nuestra hipétesis historiografica e
interpretativa: cambia la orientaciéon macropolitica del pais (los grandes
discursos de representacion en el plano nacional o regional, discursos altamente
mstitucionalizados: los del Estado, los de los partidos politicos, los de las formas
de subjetividad hegemonica que organizan las instituciones publicas y privadas)
y, en consecuencia, cambia la elaboracion de micropoliticas teatrales (entendidas
como construccion de territorios de subjetividad alternativa a las imposiciones
macropoliticas hegemonicas), ya que justamente estas estan en dialogo y tension
con las macropoliticas.

El teatro, en su micropolitica, se vincula permanentemente con las
estructuras macropoliticas; si cambia el contexto de creacion, esto modifica
el desempetio de las poéticas y las formas de produccion teatrales. Por las
caracteristicas del acontecimiento teatral, la porosidad entre macropoliticas y
micropoliticas no puede ser ignorada. Las micropoliticas teatrales se definen
por adhesién, oposicion, alejamiento, friccién, choque con las macropoliticas
vigentes. Roberto Cossa reflexiona con lucidez en su articulo “El teatro siempre

hace politica™

El teatro de arte es siempre rebelde. Y por eso es siempre politico.
Cuando le toca, le pone el pecho al autoritarismo. En tiempos de
bonanza institucional, se enfrenta al mercantilismo, a la banalidad
y al mal gusto. Y en todos los casos necesita romper con las

modas. Es decir, hace politica (Cossa: 68).

Algunos hitos destacables que permiten percibir ese cambio postneoliberal en el plano
nacional encarnado en acontecimientos politicos concretos y el disefio de una nueva
realidad compartida: recuperaciéon de la economia del pais a partir de un modelo de
inclusion y desarrollo del mercado interno, multiplicacion de las fuentes de trabajo y
redistribucion equitativa; descenso real de los indices de desocupacion y promocion de

la reindustrializacion; renacionalizacién de organismos e instituciones antes privatizadas;
renegociacion y pago de la deuda externa y enfrentamiento legal con los “fondos

buitre”; nueva Ley de Medios de Comunicacion (que desplazd a la promulgada durante la
dictadura, vigente hasta 2009); Ley de Matrimonio Igualitario; multiplicacion de los juicios
a los militares de la ultima dictadura como ejercicio politico, social y cultural de “la memoria,
laverdad y la justicia”; puesta en vigencia de la Asignacion Universal por Hijo y Asignacion
por Maternidad; creacion de la Television Digital Abierta; integracion de la Argentina en la
UNASUR; mayor presencia estatal en todos los érdenes de la vida nacional, entre otros.
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En la Argentina basta con dibujar una silueta para que se presente la
memoria de los desaparecidos; alcanza con referirse al padre muerto para que
resuenen inmediatamente en la conciencia de los espectadores los nombres
de la historia; el simple gesto autoritario recuerda la dictadura e inscribe
cualquiera de los abusos y desigualdades del poder social en materia de
Derechos Humanos. Lo politico, en las tensiones macro y micro, atraviesa
vertiginosamente las metaforas del teatro argentino, por mas diferentes que sean
las poéticas y las distintas concepciones teatrales. Hemos adquirido al respecto
una nueva conciencia teérica: sabemos que, para que haya teatro politico
y politica en el teatro, no hace falta “explicitar” pedagdégicamente, glosar o
ilustrar ideas preexistentes en los partidos, en la religiéon o en la moral; basta con
construir dispositivos que, incluso a través de la ausencia o el vacio, estimulan al
espectador a producir sentido a partir de preocupaciones y experiencias que ya
estan en ¢l y en su mundo sociocultural.

Por esto las categorias para pensar las relaciones entre teatro y politica se
han ampliado en las Gltimas tres décadas. Reelaborando los diversos aportes del
campo de los estudios y la teoria politica clasica y moderna,3 puede proponerse
una concepcion de lo politico como categoria semdntica que resulta adecuada para
pensar la multiplicidad de las practicas teatrales en la Argentina y el mundo
contemporaneco. Politica es toda practica o accién 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.4 Desde la diversidad de sus
practicas, involucrando actores, espectadores, directores, escenografos, etc., el
teatro produce sentidos politicos que devienen en acontecimientos politicos.
Segun se desprende de esta concepceidn, la pluridireccional semantica politica
de un acontecimiento teatral se genera a partir de la triple wnfentio sehalada
por Umberto Eco: del sujeto de la enunciacién externa (intentio auctoris, con su

multiplicidad teatral), del texto en si (intentio operis) y de la actividad del receptor

3 M Weber, M. Foucault, N. Bobbio, C. Schmitt, A. Vazquez Sanchez, M. Prélot, M. Stoppino,
P. Bourdieu, entre otros. Véase bibliografia.

Para una ampliacién de esta conceptualizacion, nuestra Tesis Doctoral El teatro

de Eduardo Pavlovsky: poéticas y politica, Universidad de Buenos Aires, Facultad

de Filosoffay Letras, 2004, dos tomos, y los trabajos incluidos en Dubatti, 2006 y
presentados en la Revista Gestos (2012b).
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(intentio lectoris). El entramado de los diversos componentes que confluyen en
un acontecimiento teatral genera una semantica politica compleja a la que es
posible aplicar la estructura de analisis de accion sintactica propuesta por A.
Greimas: qué sujeto(s) lleva(n) adelante la praxis, con el objeto de incidir dentro
de qué campo de poder y de qué manera, qué valores lo(s) mueven (destinador)
y qué valores futuros se consolidaran si consigue(n) el objeto (destinatario), como
su accion genera ayudantes (amigos, aliados potenciales) y oponentes (enemigos).
Esta semantica estructural puede sintetizarse en una serie de preguntas basicas:
qué campo de poder, quién(es) discute(n) dentro del campo de poder, a quién(es),
qué discute(n), desde qué concepceidn presente y futura de valores, con la ayuda
de quiénes en tanto aliados (a favor) y contra quién(es). Esta vision del teatro en
tanto productor de sentido politico es propiciada por la traspolacién del enfoque
interpretativo de las Ciencias Sociales al campo especifico de las Ciencias del
Arte (cuya area, problemas y epistemologia no se superponen sino parcialmente
con los de las Ciencias Sociales).

Asi a la verticalidad de los “modelos” de teatro politico la ha reemplazado
la horizontalidad y el caracter de lo com-plexus, “lo que esta tejido junto”
(Morin, 2003). Lo politico involucra todas las esferas de la actividad teatral y es
pertinente hablar, entonces, de la capacidad politica del teatro, de sus maltiples
posibilidades de producir sentido y acontecimiento politicos en todos y cada uno
de los 6rdenes de la praxis teatral y sus vinculos sociales. Es politico incluso el
teatro que no sabe que lo es. Se hace politica desde la produccion, las poéticas
y los procedimientos, los comportamientos del pablico, la circulacion, las
formas de gestion, la critica, etc., y siempre en contextos de campos de poder.
Es politica la eleccion de un texto o de una metafora, es politico el silencio
sobre determinadas cuestiones, es politica la necesidad de adaptar las obras,
o la ratificacién de un statu quo, es politico el convenio de gestion, es politico el
tipo de relacion con el ptblico, la adhesion o la indiferencia. Los campos de
poder con los que se vincula el teatro contemporaneo son numerosos, no hay
aspecto de la totalidad de la vida del hombre que de una manera u otra no se
vea comprometido en la multiplicidad de significacion del arte. Hay un campo
de poder macrosocial o comunitario, otro internacional, otro microsocial (de
la tribu o el grupo), otro del endogrupo familiar, otro de las relaciones dentro
del campo intelectual, otro de la discusion de las estéticas, de la discusion de las
versiones de la historia, etc., y se conectan entre si.

Pensar los fenémenos del teatro actual exige nuevas categorias y bases

epistemoldgicas, ttiles ademas para reconsiderar los fenémenos del teatro
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en el pasado (a manera de precuela tedrica, Dubatti, 2016). Para pensar —
por ejemplo— el trabajo interno de los grupos teatrales y el encuentro de

los espectadores con esos grupos, creemos relevante recordar en el tiempo
contemporanco que vamos al teatro a construir, expectar y experimentar-vivir
subjetividad(es). La zona de experiencia que constituye el teatro es un espacio
de subjetivacion, o en términos de Félix Guattari una “maquina de producciéon
de subjetividad” (Guattari-Rolnik, Micropolitica: 37). Llamamos subjetividad a
las formas de estar en el mundo, habitarlo y concebirlo generadas, portadas y
transmitidas por los sujetos historicos, por extension a la capacidad de producir
sentido de dichos sujetos. Subjetividad es un concepto mas abarcador que el
de ideologia, en tanto involucra o atraviesa todas las dimensiones de la vida
humana porque opera como la modelizacion de los comportamientos, la
sensibilidad, la percepcion, la memoria, las relaciones sociales, las relaciones

sexuales, los fantasmas imaginarios, etc. (Guattari-Rolnik: 41).

En su practica el teatro instala zonas de subjetivacion, polifonicas y
plurales, cuya inteleccion permite conocer a los sujetos que las producen, portan
y transmiten. En su dimension historica-pragmatica, el teatro encierra formas
subjetivas de comprender y habitar el mundo. La subjetivacion teatral puede
ser macropolitica o micropolitica. Puede producir una subjetividad que ratifica
el statu quo y los imaginarios colectivos mas extendidos y arraigados, un teatro
del conformismo y la regulacion social en la ratificacion de la subjetividad
macropolitica, es decir, la que se expresa en todos los 6rdenes de la vida
cotidiana y se sintetiza en los grandes discursos sociales de representacion/
ideologia con un extendido desarrollo institucional (por ejemplo, la subjetividad
del capitalismo o el neoliberalismo en la Argentina de los afios 90). Pero
también puede haber una subjetividad macropolitica alternativa, que se opone
ala hegemonica desde un plano macropolitico. En sentido diverso, el teatro
puede constituirse en la zona de construccion de territorios de subjetividad
micropolitica, por fuera de la subjetividad y las representaciones macropoliticas:
por e¢jemplo, las practicas de los nuevos sujetos sociales de la postdictadura
argentina y su configuracion —entre otras— en la poética del teatro
comunitario o “teatro de vecinos para los vecinos”.

Las macropoliticas (hegemonicas o alternativas) suelen tener su
incidencia micro, “a escala”. Por ejemplo, macrofascismo/microfascismo,
Videla en el gobierno, “videlitas” en los hogares, como explica Pavlovsky

(1999a: 117), o enfrentar el macrofascismo desde lo micro, pero en relacion
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con una macropolitica alternativa (el discurso de la izquierda, por ¢jemplo).
Llamaremos preferentemente micropoliticas, por oposicién o divergencia

de lo macro, a aquellas que constituyen territorios alternativos, ya estén
militantemente “contra” la macropolitica y aspiren a tomar el lugar de una
macropolitica alternativa representativa, o asuman una actitud de convivencia
pacifica. Pueden distinguirse asi al menos cuatro modalidades fundamentales
de formacién de subjetividad desde lo micropolitico teatral, con sus respectivas
combinatorias e hibridaciones:

1. la reproduccién a escala: el teatro que recrea o reinscribe las
subjetividades macropoliticas dominantes o alternativas en un plano “a
escala” micropolitica. Puede tratarse tanto de un teatro del conformismo,
de la regulacion social y la ratificacion del statu quo, si se encarna a escala la
macropolitica hegemonica, o un teatro de oposicion si se encarna a escala una
macropolitica alternativa a la hegemonica.

2. el “oasis”: el teatro como fundacion de subjetividad micropolitica
alternativa solo compensatoria ante la insatisfaccion o las dificultades que produce
la macropolitica, una micropolitica liberadora de presiones momentaneamente.
Se trata de una subjetividad diversa de lo macro, pero, a su vez, complementaria,
no confrontativa, que se ofrece como “oasis” circunstancial de autopreservacion,
evasion y distraccion, relajacion y catarsis, compensacion indirecta, territorio de
desvio de la macropolitica, pero que convive pacificamente con ella, se equilibra
en su diferencia y, aunque de manera indirecta, también la ratifica al asumirse
micro (esta vez en el sentido de “menor”, “pequeno”).

3. la fundacién de subjetividad micropolitica alternativa confrontativa, que
desafia radicalmente la macropolitica desde un lugar de oposicion, resistencia
y transformacién no macropolitico (diferencia con el tipo 1), y que provee
una morada, una zona de habitabilidad diversa de lo macro y constante en el
tiempo, olra manera de vivir y pensar, articulada como contrapoder; que no aspira a
convertirse en una macropolitica alternativa. Tal vez esta modalidad sea hoy la
mas extendida en los campos teatrales de Latinoamérica y especialmente en el
circuito de producciéon independiente en la Argentina.

4. la fundacion de subjetividad micropolitica beligerante contra la
macropolitica, que aspira a convertirse a su vez en macropolitica alternativa
(sin serlo atn), subjetividad de choque con fuerte articulacion ideologica, vision
binaria y parametracion de valores y modelos, que lucha desde lo micro por la

toma del poder.

398 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



En estas coordenadas de relaciones combinatorias de macropolitica y
micropolitica, y de pasaje del siglo XX al XXI (unidad de periodizaciéon en la
postdictadura y sub-unidades entre auge y crisis del neoliberalismo y apariciéon

del postneoliberalismo) leeremos las poéticas de Pavlovsky y Kartun.

Eduardo Pavlovsky: de Rojos globos rojos a Variaciones Meyerhold

La crisis y disolucion del gobierno socialista en la URSS y en Alemania y el
cuestionamiento del socialismo como macropolitica producen hacia 1990
un cambio en el fundamento de valor de la produccién de Pavlovsky. Dicho
proceso puede ser pensado en la izquierda latinoamericana como el pasaje
de las “teorias de la dependencia” a las “teorias de la resistencia”, de acuerdo
con el analisis de Morris y Schlesinger (2000). Si entre 1970 y 1990 el teatro
de Pavlovsky enmarca su basamento ideolégico en la utopia revolucionaria
del socialismo y trabaja con una poética macropolitica (ya sea de choque o
metafoérica, Dubatti, 2004), en los noventa Pavlovsky redefine su posicion hacia
el diseno de opciones micropoliticas no dogmaticas, balbuceantes, moleculares,
ala espera de un futuro mas alentador para la redefinicion posible del
socialismo. Son relevantes en la configuracion de esta nueva conceptualizacion
sus lecturas de Michel Foucault, Gilles Deleuze, Felix Guattari, Roland
Barthes, Cornelius Castoriadis, Edgar Morin, Ilya Prigogine, Paul Virilio, Toni
Negri, Pierre Bourdieu, Loic Wacquant, Ian Kershaw, Daniel Goldhagen,
George Steiner, Orlando Figes, Edward Said, entre los autores de referencia
del periodo.” No se trata de micropoliticas en correlato o contigtiidad con
una macropolitica superestructural y totalizadora (del tipo macrofascismo/
microfascismo, macrosocialismo/microsocialismo, como las que describe
Pavlovsky en su articulo “Auschwitz y sus complicidades”, 2005a), sino de
micropoliticas atomizadas, moleculares, construccion de territorialidades
de subjetividad alternativa por fuera de lo macropolitico (de acuerdo con la
tipologia antes planteada, corresponde al tipo 3).

Pavlovsky ha reflexionado sobre esta nueva “micropolitica de la

resistencia” en diversas oportunidades, especialmente en La ética del cuerpo

5 Resulta util consultar el inventario de biblioteca, teatroteca, discoteca, pinacotecay

cinemateca firmado por Pavlovsky y Herndn Kesselman, "Entre otros autores que nos
hemos devorado y desovado’, en La multiplicaciéon dramdtica (2000a: 141-142).
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(2001a: 147-149). Si el socialismo ha sido derrotado (;momentaneamente?,
¢definitivamente?) y se ha impuesto un nuevo orden hegemoénico —el
capitalismo radicalizado o neoliberalismo, el “imperio”, la hegemonia
politica de los Estados Unidos—, para Pavlovsky quedan dos caminos:
sumarse al nuevo orden o resistir contra ¢l. El gesto de la resistencia es
mseparable del sentimiento de derrota o pérdida (de alli que Pavlovsky

lo identifique con el “aullido” de dolor), se articula como posibilidad

de no concesién absoluta al victorioso y abroquelamiento en espacios
circunscriptos. En este caso se resiste micropoliticamente, es decir, no desde
un discurso macropolitico alternativo totalizador ¢ institucionalizado,

no desde la molaridad de las grandes representatividades, sino desde la
fundacién de nuevas subjetividades por los bordes, a través de identidades
complejas alternativas. En la conceptualizacion pavlovskiana, la
micropolitica posee una dimension creadora, fundadora, capaz de ampliar
y enriquecer la experiencia del mundo con otras territorialidades. Pavlovsky
se refiere a la construccion de espacios de produccion de subjetividad
(identidad) diversos donde se desarrollan otras opciones existenciales,
“espacios experimentales de basqueda, de estudio, de creacion, de hallazgos
de nuevos tipos de solidaridad, de nuevas formas del ser en los grupos,
nuevos territorios existenciales a inventar” (La ética del cuerpo, 2001a: 148).
Pavlovsky define lo “micropolitico” como aquellas “experiencias que no

se pueden explicar solo por la historia, sino que son desvios de la historia”
(ibidem). De acuerdo con Deleuze y Guattari, Pavlovsky sostiene que la
opcion de resistencia esta en crear lineas de fuga, “escapando siempre de
los territorios duros”. Devenir “molecularidad” para no entregarlo todo.
Pero, al mismo tiempo, en “Una cultura de la resistencia” (Cap. XIV de

La ética del cuerpo), Pavlovsky afirma que lo micropolitico puede ser una
instancia presente hacia la reformulacion futura de una nueva macropolitica
de la izquierda, molecularidad a la espera de una reintegracion molar,

que a la vez preserve la singularidad de lo micropolitico (en la tipologia
antes planteada, encuadrarian aqui los tipos 1 y 4). Como es evidente, las
tensiones entre micropolitico y macropolitico se han problematizado, ya

no son pensadas como contigiiiddad mecanica, sino con una dinamica mas

compleja y, especialmente, incierta.

Uno de los temas que mas me preocupan es el del destino de

la izquierda argentina e internacional. Sobre esta cuestion
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escribi un articulo, “En busca de la unidad perdida: la izquierda

y la juventud” [Revista Jona Abierta, n. 17, 1992, recogido en
Micropolitica de la resistencia, 1999a: 71-73], que es una especie de
declaracion de principios. (...) Definir y diagnosticar situaciones
requiere asumir la responsabilidad de integrar niveles diferentes
de complejidad y reducir el predominio del pensamiento
omnipotente y totalizador. Es dificil describir lo que ocurre hoy
con la izquierda. (...) No tenemos lenguaje para explicar hoy
nuestras ideas, nuestras dudas y nuestras incertidumbres. La
juventud actual en su mayoria no parece entenderlo. Cabalgamos
lejos de sus inquietudes existenciales, de sus busquedas de nuevas
identidades. Nos ven dogmaticos, repitiendo viejos slogans. Cuando
hablamos de politica, los jovenes nos observan sin involucrarse.
No me refiero a los jovenes militantes, sino a la gente de todos los
dias. Mi propuesta actual es un socialismo con democracia, que
pueda tener una fuerte militancia combativa y de denuncia y, al
mismo tiempo, suficiente estructura de demora para la produccién
de nuevos discursos posibles. Un socialismo poético y alegre, que
se vaya inventando a si mismo en nuevas practicas concretas, sin
renegar de sus principios ni de su ética. Un socialismo apasionado
que sea capaz de involucrar a las juventudes trabajadoras y
universitarias. Un socialismo ladico y creativo. Una verdadera
utopia donde los jévenes se sientan representados y nos
acompaiien en nuestras ilusiones, que también deberian ser las

ilusiones de ellos” (La ética del cuerpo, 2001a:153-154).

Para Pavlovsky, frente a la derrota, se resiste desde la pasion, la alegria
y la creacion alternativas, contra la depresion y la paralisis; desde el ejercicio
de la memoria, contra el olvido; desde la “ética del cuerpo”, que persigue la
coherencia de sostener con el cuerpo (las acciones individuales y sociales) lo
que se dice con la palabra; desde “la voz del cuerpo”, que implica decir lo que
se piensa y se experimenta histéricamente sin acomodarse a lo coyuntural,
“decir siempre lo mismo”, ser fiel a la verdad de las propias ideas y de la propia
experiencia historica, sin eufemismos, especulaciones ni influencias de los
contextos diversos, como senala Pavlovsky en su articulo “La voz del cuerpo”,
recogido en el volumen homoénimo (2004: 137-138). Se resiste ademas desde

el ejercicio de la critica, funcion por excelencia del intelectual, segiin Edward
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Said, “quien le dice la verdad al poder” (1996). Pavlovsky pone en practica
dicha capacidad critica de forma sistematica y regular a través de sus ensayos
breves publicados en diversos medios, centralmente en Pdgina/12, y recogidos
en dos de sus libros de entre siglos: Micropolitica de la resistencia (que reune los
ensayos y notas producidos entre 1989 y 1999) y La voz del cuerpo (de 1999
a 2004). Pavlovsky ha reflexionado sobre la funcion critica en varios de sus
articulos periodisticos, especialmente en “La responsabilidad del intelectual”,
donde propone a Juan Gelman como modelo de intelectual y de practica de la
resistencia critica (La voz del cuerpo: 196-197).

Desde este complejo fundamento de valor de la micropolitica y la
resistencia, se manifiesta en la dramaturgia de Pavlovsky un nuevo tipo
de personaje caracterizado por la producciéon de espacios de subjetividad
alternativa, que ya no se ampara en la macropolitica de la revolucion, pero
resiste desde lo incierto contra el avance de la macropolitica del neoliberalismo
(tipo 3). Personajes que componen lineas de fuga son el actor Cardenal
(Rojos globos rojos, 1994), Poroto (de la obra homoénima, 1998, especialista en
la “huida” de situaciones toxicas), los protagonistas de £/ bocdn (1995) y La
muerle de Marguerite Duras (2000), la pareja de Pequerio detalle (2001) y Cooriolano
(La Gran Marcha, reescritura de la tragedia Coriolanus, de Shakespeare, 2003).
Expresan cabalmente esta concepcion los Textos balbuceantes (1999b). Se fuga
por la resistencia, por la introspeccion, por el autoanalisis sin certezas, en la
intemperie, en el desamparo de quien no tiene el resguardo macropolitico.

Rojos globos rojos es el texto dramatico inicial y acaso mas representativo
de esta actitud micropolitica. Presenta al personaje de Cardenal, un viejo y
célebre actor que, acompanado por dos bailarinas “tailandesas” cuarentonas
(Ias hermanas Popi), pone en escena obras y nameros de varieté en El Globo
Rojo, teatrito marginal de un pueblo perdido en la Provincia de Buenos Aires.
Cardenal elige alejarse del campo teatral central y fundar su propio espacio
micropolitico. Pese a lo precario y fallido de sus interpretaciones, en El Globo
Rojo los actores asumen la decadencia con dignidad a lo largo de las tres o
cuatro funciones diarias. Resistir es la filosofia del viecjo Cardenal refugiado
en su teatrito de morondanga, donde en cada funcién revive la pasiéon de un
estreno, bajo el lema de “Todo no se puede entregar”. Pavlovsky ha explicitado

el vinculo ideolédgico de Cardenal con la micropolitica de la resistencia:

El Cardenal esta hablando de esto: de la caida de las grandes

certezas y discursos hegemonicos. [Recrea el texto del
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espectaculo] “Cuando uno se siente derrotado, lo mejor es no
buscar excusas, sino aceptar la derrota sin decir todavia ninguna
frase, un gran aullido de muchos dias, para que cantemos las
miles de derrotas. Pero no nos olvidemos, por favor, que, cuando
contemos la historia de los fracasos, no nos olvidemos nunca de
los balbuceos, de los temblequeos, de los llantos y de los gemidos.
Entonces, tal vez podamos encontrar las nuevas dicciones que nos
faltan”. Es decir, no quedarnos con los discursos, sino atravesar

la crisis existencial de cada uno. Entonces, ese es el lugar de El
Cardenal, en su devenir existencial: “A mi no me van a privatizar
la alegria”. En ese espacio de subjetividad propio puede mantener
una coherencia, una fidelidad con lo que cree: “¢Sabés qué lindo
decir todos los dias lo mismo?”. El vive el teatro como un lugar
para resistir: “El rosquete, no, soy muy grande para entregar

el rosquete”. Hay algo que no se puede entregar y desde ahi se
pueden producir nuevas subjetividades. En la obra hay una gran
cantidad de dimensiones simultaneas. Toca los grandes temas

que puede tener un hombre de cierta edad: el sexo, el amor, la
pasion, el desgaste, la muerte, la enfermedad, las ilusiones, las
desilusiones, la violencia del deterioro, la intensidad del sexo, la
precariedad de los lenguajes hegemonicos, la desesperanza y la
necesidad de seguir teniendo utopias, pero a partir de las derrotas
existenciales, no a partir de grandes lenguajes y grandes discursos,
sino a través de las vivencias corporales. De una ética del cuerpo.
Solo desde alli renace en cada funciéon. Se hace imbatible:
«jVamos todavia Globos Rojos!», es la frase final. La lucha
continta (La ética del cuerpo, 2001a: 148-149).

Variaciones Meyerhold marca un cambio en la concepcién politica de Pavlovsky:
Estrenada en 2003, es producto de un largo proceso de experimentacion, que
se inicia en 2003 a partir del devenir de los borradores de una pieza finalmente
no concluida, £/ suefio de Wojtila. A fines de 2003 Pavlovsky comienza a investigar

sistematicamente® en la vida y la obra del director ruso Vsevolod Emilievich

6 Pavlovsky habia dedicado al gran vanguardista ruso un articulo publicado en Pagina/12

el 18 de agosto de 1993: "El Ultimo acto del gran Meyerhold", mas tarde recogido en su
Micropolitica de la resistencia (1999a: 89-91).
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Meyerhold (1874-1940), creador de la biomecanica, figura descollante de la
vanguardia teatral en el siglo XX, militante comunista encarcelado, torturado

y asesinado por Stalin. Pavlovsky inicia en 2004 el recorrido de investigaciéon
grupal junto con Susana Evans, Eduardo Misch y Martin Pavlovsky a través

de ensayos, grabaciones, manuscritos y lecturas. Como acceso a la compleja y
diversa personalidad de Meyerhold, le resultan especialmente provechosas las
lecturas de textos del director de E/ cornudo magnifico (Meyerhold, 1969, 1973,
1992) y los estudios de Braun (1995), Picon-Vallin (1990) y Alma Law/Mel
Gordon (1996), entre otros. Bajo el concepto de “teatro del borrador”, el actor
presenta al publico argentino las primeras versiones de Variaciones Meyerhold en una
serie de “laboratorios” durante 2004. Cada laboratorio consistio en una funcion
de “teatro del borrador” —generalmente sin montaje de luces ni masica ni
accesorios—, seguida de un dialogo abierto con el pablico.

La evocacion/construccion del mitico Meyerhold realizada por Pavlovsky
transforma al director ruso en un simbolo de la resistencia dentro de la
macropolitica del comunismo. Meyerhold deviene una suerte de micropolitica
de la resistencia “dentro” de la macropolitica comunista, pero lo cierto es que
Pavlovsky vuelve en esta pieza al discurso de lo macropolitico y propone una
discusion para la revision y defensa de otro pensamiento de la izquierda (tipo 1).
Concreta una relectura del comunismo/socialismo reivindicando la memoria de
Lenin y Trotsky contra Stalin, y elabora una teoria de la imaginacién como la
mayor herramienta revolucionaria. La oposicion estético-ideologica de Meyerhold
al realismo socialista abre una discusion que cuestiona, ademas, algunos preceptos
muy arraigados en la historia del teatro argentino. Pavlovsky retoma una estética
de la multiplicidad en todos los planos del texto: verbal, narrativo, corporal,
tematico, escénico, semantico. Tragicomedia, el texto cruza el asesinato de
Meyerhold con episodios humoristicos (como el primer encuentro con Zinaida
Rajch o algunas referencias satiricas al teatro ruso tradicional). En Varaciones
Meyerhold, Pavlovsky propone volver a pensar la macropolitica alternativa: puede
haber otra izquierda, otro socialismo, afirma. Sobre Varaciones Meyerhold, Pavlovsky

nos dijo en una entrevista realizada el 25 de febrero de 2005:

Cuando lei en una revista inglesa toda la epopeya y el
martirologio de Meyerhold, me interes6 como figura intelectual y
artista por su opresion y asesinato. Un asesinato por sus diferentes
ideas estéticas: no creia en el realismo socialista, defendia la

imaginacién como potencia creadora y revolucionaria. Pero,
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cuando empecé a ensayar, me di cuenta de que me negaba a
escribir, poseido por cierto espiritu meyerholdiano. Estoy seguro
de que Meyerhold es mucho mas amplio en sus ideas y en su
produccién. Pero creo haber captado desde mi experiencia teatral
ciertas cosas que ¢l defendia mucho. No podia escribir porque me
sentia mas Meyerhold cuando actuaba a Meyerhold que cuando
queria escribir un texto. De ahi que la obra esta hecha en un

verdadero espiritu meyerholdiano.”

La poética que Pavlovsky le atribuye a Meyerhold se parece mucho
ala que el propio Pavlovsky fue elaborando desde Potestad en adelante: la
por ¢l llamada “estética de la multiplicidad”. De esta manera Pavlovsky
construye en Meyerhold un precursor de su propio teatro: “Nunca lo pensé,
pero evidentemente Meyerhold me afecta profundamente hoy, no por sus
deslumbrantes dispositivos escénicos, sino por su concepto del trabajo sobre el
cuerpo del actor” (ibidem).

Del actor/teatrista Cardenal (1994) al actor/teatrista Meyerhold (2005),
Pavlovsky traza un arco de sentido politico: de la micropolitica de la resistencia
al margen de la macropolitica (tipo 3) a la recuperacion de la reflexion sobre la

macropolitica alternativa como una forma de salir del neoliberalismo (tipo 1).

Mauricio Kartun: de Desde la lona a El Nifio Argentino

En el periodo entre siglos, Mauricio Kartun retoma su produccién propia con la
serie de textos que inicia Desde la lona (1997). Asi nos lo sefial6 en una entrevista

reciente (agosto de 2017) el dramaturgo:

Estuve unos cuantos anos sin producir material original. En 1988
se estreno El partener y hasta Desde la lona (estrenada en 1997) solo
generé textos a pedido, como Sacco y Vanzetti o Salto al cielo. Intenté
en esos afos dos, tres proyectos personales, trabajé mucho en
cada uno, pero no se armaba nada. Uno era una version larga y
multitudinaria de Desde la lona, que habia quedado inconclusa y
que desguacé como obra corta luego para un pedido de Carlos

7 Entrevista inédita disponible en nuestro archivo.
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Carella para el Ciclo Teatro Nuestro. Quedaron de por entonces
otros dos borradores muy avanzados, pero que en un momento se
trabaron y no hubo manera. Sus nombres de trabajo eran (o son)
iCautivos! y Ushuawa. La racha se destrab6 con Como un puiial en las

carnes y a partir de alli recuperé regularidad.®

La serie de textos propios que se abre en la segunda mitad de los noventa
incluye Como un pufial en las carnes, Répido nocturno, aire de foxtrot (estrenada en
1998) y Desde la lona. Ya en los primeros afios del siglo XXI, siguen La Madonnita
(2003, primera direccion de Kartun de su obra) y £l Niiio Argentino (2006,
que abre el ciclo del “Iriptico patronal”). Segtn indicé Kartun en la citada
entrevista, empez6 a escribir £l Nifio Argentino hacia 1997 y la concluy6 con la
Beca Antorchas en 1999. La mayoria de los textos de esos afios corresponden
a adaptaciones/reescrituras de textos de otros autores,” o colaboraciones en
equipo,'” que no consideraremos en esta ocasion.

En cuanto a las poéticas entre siglos, Kartun sefial6 en la misma entrevista:
“Siempre he tenido saltos de ciertas zonas claramente politicas a otras mas
introspectivas, a universos mas melancolicos y personales. No lo veo como salto,
sino que seria parte de esa alternancia. £l Nifio Argentino se lleva bien en algin
lado, por ejemplo, con Pericones”. Recordemos que Pericones es su primera gran
pieza explicitamente escrita desde una macropolitica alternativa.

En Desde la lona puede encontrarse una variacion de la micropolitica de la
resistencia enfrentada a una macropolitica hegemonica (tipo 3). Contra todas
las adversidades, Bautista, director de una humilde compaiia de catch en gira
por pueblos de provincia, intenta en vano poner en marcha El Marciano, un

Bedford 60, transporte heredado de su padre y herramienta fundamental para

8  Entrevista inédita disponible en nuestro archivo.

° |a leyenda de Robin Hood (1995, en colaboracién con Tito Loréfice); Volpone, versién
libre de la pieza de Ben Jonson (1995, en colaboracién con David Amitin); El pato
salvaje, version de la pieza de Henrik lbsen (1997, en colaboracion con David Amitin); Los
pequefios burgueses, version de la obra de Maximo Gorki (2001); El zoo de cristal, versiéon
de la obra de Tennessee Williams (2002); Romeo y Julieta, version de la obra de William
Shakespeare (2003).

10

Aquellos gauchos judios (1995, letra de canciones para el texto de Roberto Cossay
Ricardo Halac); Arlequino (1996, letra de canciones para la version de Claudio Gallardou
de Il servitore di due padroni, de Carlo Goldoni); Perras (2002, en colaboracion con
Enrigue Federman, Nestor Canigliay Claudio Martinez Bel); No me dejes asi (2005, en
colaboracién con Enrique Federman, Nestor Caniglia, Claudio Martinez Bel, César Borddn
y Eugenia Guerty).
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la sobrevivencia de la troupe. En el pequetio pueblo avanza y se impone una
concepcion materialista, que explicita Pitusa (portadora de la ideologia del

statu quo, el conformismo de las cosas “como son”, portavoz de las palabras del
Intendente): la biblioteca es desalojada para dar lugar a una sala de pool, el viejo
bibliotecario pierde su trabajo y los libros terminaran quemados. La compania
“Titanes de la Lucha” hizo una funcién con apenas 16 espectadores y, como el
“negocio” no da para mas y el Bedford no arranca, cada cual se va por su lado. La
troupe se disuelve. Golpeado econémica y moralmente, “desde la lona”, sin certezas
sobre su futuro, Bautista se ve obligado a abandonar su Bedford 60 (lo deja como
parte de pago de sus deudas) y debe pedir unos pesos para el viaje. Sin embargo,
acaba aliandose con Romano, un adolescente laosiano, de labio leporino, a quien
creia mudo y algo retardado. Romano le pide que lo integre a la compafia y que
lo entrene. “St los distintos no nos ayudamos entre nosotros...”, dice (1999a: 54).
Kartun opone un orden aceptado por la mayoria del pueblo (macropolitica) a

los “distintos”, quienes no constituyen un orden monolitico sino andan “sueltos”,
como moléculas que vagan en el espacio (micropoliticas del balbuceo y el
desamparo, tipo 3). Son los que no pueden integrarse a las reglas macropoliticas.
Estan los que ganan y los que pierden (como Don Justo, el viejo bibliotecario),

los integrados y los “distintos”. Son tiempos oscuros para la esperanza de los
diferentes y el “humo”, como una pared que se mueve, no deja ver. No esta claro

si alguna vez cambiard la situacién ni cuanto faltaria para que eso suceda:

Bautista se adelanta a proscenio. Una luz como de amanecer le baiia la cara. Clava la
mirada en el fondo de la sala y queda alli mirando como encandilado.

RoMANO: (Cudndo empezamos con las tomas...?

BAUTISTA: En el viaje (...).

ROMANO: (Ve algo?

BAUTISTA: Nada.

ROMANO: (Y qué mira?

BAUTISTA: No miro. Pongo los ojos nomas. Y espero si despeja. Se van las
nubes, pero viene el humo. Aca nada es perfecto.

RrRoMANO: Nada. ;Faltara mucho?

BAUTISTA: ;Para?

ROMANO: Que despeje.

BAUTISTA: Quién sabe... quién sabe.

Bautista da una iltima mirada al Marciano. Gira y se aleja con Romano. Antes de salir:

BAUTISTA: A los saltitos, nene... a los saltitos.
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Las luces bajan, sélidas ahora sobre el humo que corre como una pared en movimiento.
(1999a, 59-60).

En Desde la lona la resistencia micropolitica es descarnada y angustiante,
con escaso margen para la autoafirmacion del resistente. No hay apoyo
posible en una macropolitica alternativa a la hegemonica. Solo queda a los
desesperados juntarse, sobrevivir y esperar que “despeje” en el futuro. Textos
como Desde la lona, Como un pufial en las carnes, Rapido nocturno o La Madonnita
pertenecen a la vertiente “introspectiva”, “melancolica” y se concentran en
personajes minimalistas, de experiencias reconcentradas en su propio mundo
personal y privado, expulsados por las macropoliticas hegemonicas y sin
acceso a macropoliticas alternativas. La utopia de Chapita, en Rdpido nocturno,
es el terrenito donde vivir con Norma y el hijo. No son tiempos para grandes
acciones ni deseos excesivos. Y, sin duda, esto se relaciona también con la

postdictadura.

Sin embargo, antes de que el siglo XX termine, Kartun da el primer paso
del Triptico Patronal con El Nifio Argentino, y este texto marca un cambio radical en

su poética. Kartun reflexion6 al respecto:

El Nifio Argentino es teatro politico. Pero aquel [teatro de los

setenta] era politicamente esperanzado. Y este es escéptico. Sigo
haciendo los mismos diagnoésticos. Sigo creyendo en la necesidad
de un sistema social basado en la igualdad y la justicia. Pero no
veo la salida en la actividad de las estructuras partidarias. Este
teatro politico de hoy no habla como aquel de recetas que deben
ser aplicadas para llegar a determinado resultado. Expresa nomas
en forma poética una cosmovision sobre lo que ha sido nuestra
historia y sobre ciertos valores en los que se ha afirmado. Es mas
denuncia que anuncio. El teatro que yo practicaba en los setenta
se parecia peligrosamente a una vidriera en la que yo exponia,
anunciaba, de la manera mas ordenada y mejor iluminada
—publicitaria— mis propias ideas para que otro se tentase

en comprarlas. Exponia a la venta de la forma mas efectiva la
posibilidad de esa receta politica y de un partido. Creo que hoy mi
teatro se parece mas al ladrillazo contra aquella vidriera. Cascotea

el shopping. Estan los mismos elementos, pero como han quedado
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desparramados en la historia argentina después de la experiencia
de las tltimas tres décadas. (Kartun, 2006a:168-169).

En el programa de mano del estreno (Teatro San Martin, 2006) y de la
reposicion (Teatro Alvear, Teatro Regina, 2006-2007), Kartun incluy6 una cita
de El Dieciocho Brumario de Luis Bonaparte, de Karl Marx, que funcionaba como
pista orientadora de la interpretacion politica de la pieza: “Todos los grandes
hechos de la historia universal se repiten dos veces. Una vez como tragedia y la
otra como parodia”. La metafora de £ Nifio Argentino reenvia referencialmente al
pasado argentino inmediato, al gobierno de Menem y el auge del neoliberalismo

en la Argentina de los 90. Al respecto Kartun sefial6 en la entrevista citada:

[En EI Nifio Argentino] hablo de Marx; de hecho, la obra esta
organizada alrededor del concepto marxista de la parodia que
contintia a la tragedia. Es un analisis subjetivo, melonero en cierta
forma, solo que ahora no hay receta [...] El tema de la tragedia y
la parodia [es un] elemento que organiza la totalidad de la obra.
La frase de Marx [citada en el programa] siempre me resultd
enigmatica. Marx la refiere al Dieciocho Brumario y da una serie
de ejemplos que a mi siempre se me escaparon de su condiciéon
historica mas particular. Hasta que tuve la edad suficiente —y
ese es el premio de tenerla, si es que tiene alguno—, como para
mirar la experiencia politica de la Argentina, al menos en mi
propia experiencia militante que lleva ya cuarenta afios. Cuando
en los Gltimos afnos miré¢ hacia atras, senti de pronto que esa
frase de Marx cobraba un sentido y una transparencia —y hasta
una perfeccion— que antes no vislumbraba. La tragedia de la
dictadura replicada en una parodia en esos afios de Menem y

De la Rua. Creo que el estallido del 2001 no es ya el estallido de
una tragedia, sino el de una parodia. Es eso lo que alli desenlaza,
por decirlo en términos teatrales. Toda la clase media parada
frente a un banco exigiendo su plata y la imagen tremenda de

un jubilado con un martillito que golpea la puerta del banco,
ahora amurallada, durante horas y horas tratando de hacer un
agujerito, sonando con que recuperara con ese acto simbolico sus
depositos... Y del otro lado alguien que te dice: ...pero pard, ;vos le

creiste de verdad que habia intangibilidad de los depdsitos? Eso es tan idiota
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como creer en los teleteatros, jcomo van a ser intangibles? No puede ser; si son
materiales, jera obvio que eran tangibles! [ Era todo una parodia, ;cdmo no te
diste cuenta?! {E1 uno a uno! Claro, a todos nos encantaba. Yo iba a
Espafia y me traia valijas llenas de libros. Cuando estalla, te dicen:
cpero vos de verdad te lo habias creido? ;De verdad te creias que un peso era
wual a un délar?, pero no, che... si es parte de la ficcion de la politica, ;cdmo
vas a pensar que es en serio? Lo que estalla ante nuestros ojos alli es la
parodia (Kartun, 2006a:169-170)."

Llevado ese principio a la pieza, Kartun observa una estructura

composicional de parodia-tragedia-parodia:

Vuelvo al mecanismo: la pieza trabaja sobre esta hipotesis.

La pieza es una parodia que se transforma en tragedia que

se transforma en parodia. Cuando el Muchacho en la Gltima
imagen sale, y se rie y toda su lengua es el patacon de plata, y
aprendio francés y maté al Nifo, es Menem. Aprendi todo lo
que habia que aprender, lo pisé y ahora hago exactamente lo
mismo, pero sin su aristocracia. El sobretodo del Nifio no le cae
bien, hace papelon. Se casara seguramente con actrices operadas,
y bailara en programas de tevé, y se pintara de negro la pelada
para disimular... Pero el objetivo politico es el mismo que los
otros, exacto. Esta analogia circula en la construccion de El Nifio
Argentino (Kartun, 2006a: 170-171).

Conexion con la unidad postdictadura. La metafora goza de capacidad
multireferencial: si bien remite al mismo tiempo historico, también pone el eje

en la figura del Niflo Argentino, en quien para Kartun:

Resuenan también los “hijos del poder” actual, estos muchachos
que hoy son noticia permanente: violentos, escandalosos, hacen
fiestas de droga y muerte, juegan a pelearse, violan. Esos hijos

de los politicos en el interior, de los grandes terratenientes de

11 parano abusar de la transcripcién de la entrevista, sugerimos a los lectores leer la lucida

explicitacion del mecanismo tragedia-parodia que desarrolla Kartun a continuacion.
Puede consultarse en internet (Dubatti, 2007).
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provincia, esos gordos catamarquenos pasados de merca...
(Kartun, 2006a: 171).

En resumen: Kartun ya no cree en la “dramaturgia de la seguridad, de la
confianza ciega” de los setenta, que descansaba en el discurso del partido y en
la “soberbia” de una verdad que se creia sin fracturas, pero sigue reafirmando
su conviccion socialista como macropolitica alternativa (tipo 1). £l Nifio Argentino
es un teatro de “denuncia” (no de “anuncio”), un teatro que desenmascara la
subjetividad de derecha (enraizada en los origenes de la Argentina, brutal en
los afios de la dictadura y ascendente en el menemismo), pero que no plantea
“salida” o alternativa porque no parece verla. Un teatro de izquierda que, a
través del gesto de denuncia, no evidencia resignaciéon ni desesperanza, sino
resistencia amparada en la macropolitica alternativa del socialismo y anhelo

persistente de otra sociabilidad.

Conclusiones

Desde cosmovisiones y poéticas diversas, en el enlace de los siglos, Eduardo
Pavlovsky y Mauricio Kartun realizan, sin embargo, un trayecto estético-politico
coincidente por las relaciones macro/micro. Si en los noventa construyen
micropoliticas de la resistencia (mas autoafirmativas en Pavlovsky, mas dolorosas
y desamparadas en Kartun) al margen del apoyo en alguna macropolitica
alternativa, ya en la crisis del neoliberalismo a fines del siglo XX o en los
albores del postneoliberalismo en el siglo XXI vuelven sobre la macropolitica
alternativa de izquierda para enfrentar la hegemonica del neoliberalismo. De
acuerdo con la tipologia antes planteada de las relaciones entre macropolitica

y micropolitica, podemos sefialar un pasaje del tipo 3 al tipo 1. En este Gltimo
tipo, en términos de semantica estructural, la macropolitica alternativa se

ubica en el eje de los valores como Destinador y Destinatario de las acciones

del sujeto. Encontramos asi en la obra de los dos maestros un comportamiento
semejante respecto de la articulacion de las poéticas politicas entre los siglos

XX y XXI. El arco que relaciona a Rojos globos rojos 'y Variaciones Meyerhold, en
Pavlovsky, y Desde la lona y El Nifio Argentino, en Kartun, expresa los cambios en

la formulacién de las poéticas del teatro politico y pone en evidencia el regreso
de las macropoliticas alternativas de izquierda, desde estos casos relevantes, a los

sistemas de representacion del teatro nacional.

Las poéticas politicas de Eduardo Pavlovsky y Mauricio Kartun, entre siglos 411



Bibliografia

Agamben, Giorgio (2000) Lo que queda de Auschwitz, Valencia: Pre-Textos.

Bartis, Ricardo (2003) Cancha con nmiebla. Teatro perdido: fragmentos, Buenos Aires: Atuel.
Bobbio, Norberto (1984) Origen y fundamentos del poder politico, México: Grijalbo.
Bobbio, Norberto, Nicola Matteuci y Gianfranco Pasquino, dirs. (1997)
Diccionario de politica, México: Siglo Veintiuno Editores, dos tomos (décima
edicion).

Bourdieu, Pierre (1999) Intelectuales, politica y poder; Buenos Aires: Eudeba.

Braun, Edward (1995) Meyerhold. A Revolution in Theatre, London: Methuen.
Cossa, Roberto (2004) “FEl teatro siempre hace politica”, Revista N, Edicion
Especial, Nimero Aniversario, n. 54, sabado 9 de octubre, 68.

Diéguez, lleana Cuerpos sin duelo. Iconografias y teatralidades del dolor; Cordoba:
Ediciones DocumentA/Escénica.

Dubatti, Jorge (2004) E teatro de Eduardo Pavlovsky: poélicas y politica, Tesis
Doctoral. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras. Dos
tomos. Disponible en el Repositorio Digital de la Facultad de Filosofia y Letras
de la UBA: http://repositorio.filo.uba.ar/handle/filodigital/ 1568

---------- (2005) “Mauricio Kartun: poética teatral y construccion relacional con
el mundo y los otros”, en J. Dubatti, El teatro sabe. La relacion escena/conocimiento en
once ensayos de Teatro Comparado, Buenos Aires: Atuel, 151-172.

---------- Coord. (2006) Teatro y produccion de sentido politico en la postdictadura.
Micropoéticas 111, Buenos Aires: Ediciones del Centro Cultural de la Cooperacion.
---------- (2007) “Entrevista a Mauricio Kartun”, incluida como anexo a
continuacioén del articulo “Mauricio Kartun: poética teatral y construccion
relacional con el mundo y los otros”. La revista del CCC [en linea]. Septiembre, 1.
Disponible en Internet: http://www.centrocultural.coop/revista/articulo/22/.
---------- (2010) “El Nifio Argentino, de Mauricio Kartun y la produccién de sentido
politico: el teatro como “ladrillazo a la vidriera”, Latin American Theatre Review,
The University of Kansas, EEUU., 43, 2 (Spring), 5-23.

---------- (2011) “El teatro de Buenos Aires en el siglo XXI: pluralismo, ‘canon
imposible’ y post-neoliberalismo”, Latin American Theatre Review, The University
of Kansas, EE.UU., 45, 1 (Fall), 45-73.

---------- (2012a) Cien afios de teatro argentino. Desde 1910 a nuestros dias, Buenos Aires:
Biblos-Fundacién OSDE.

---------- (2012b) “Teatro, produccion de sentido politico y subjetividad (1990-
2011)”, Gestos. Teoria y Prdctica del Teatro Hispdnico, Department of Spanish and

412 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



Portuguese, University of California, Irvine, 27, 53 (abril), 13-22. Ndmero
especial dedicado a “Poéticas teatrales y practicas politicas 1990-2011”,
coordinado por J. Dubatti.

---------- (2015) “La escena teatral argentina en el siglo XXI. Permanencia,
transformaciones, intensificaciones, aperturas”, en Luis Alberto Quevedo,
comp., La cultura argentina hoy. Tendencias!, Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores
y Fundacién OSDE, 151-196.

Eco, Umberto (1992) Los limutes de la interpretacion, Barcelona: Lumen.

Foucault, Michel (1983) El discurso del poder; Buenos Aires: Folios.

Greimas, Algirdas J. (1976) Semdntica estructural, Madrid: Gredos.

Guattari, Felix, y Rolnik, Suely (2006) Micropolitica. Cartografias del deseo, Buenos
Aires: Tinta Limén Ediciones.

Kartun, Mauricio (1993) Zeatro I, Buenos Aires: Ediciones Corregidor. Incluye
Chau Misterix, La casita de los viejos, Cumbia Morena Cumbia, Pericones, El partenes; Salto
al celo.

---------- (1999a) Teatro, Madrid, Casa de América. Incluye Como un pusial en las
carnes, Desde la lona, Rapido nocturno, aire de foxtrot.

---------- (1999b) Zeatro I, Buenos Aires: Ediciones Corregidor. Incluye Como un
puiial en las carnes, Desde la lona, Répido nocturno, aire de foxtrot.

---------- (2005) La Madonnita, Buenos Aires: Atuel.

---------- (2006a) £l Nifio Argentino, Buenos Aires: Atuel.

---------- (2006b) Escritos 1975-2005, Buenos Aires: Editorial Colihue.

---------- (2006¢) Chau Misterix, El partenes; La Madonnita, La suerte de la_fea, Buenos
Aires: Losada.

---------- (2006d) “Cartografia de una obra”, Revista Zeatro, Complejo Teatral de
Buenos Aires, XXVII, 85 (julio).

---------- (2007) “Jugar al teatro sin solemnidad”, Revista N, 21 de abril, 58-59.
---------- (2012) Triptico patronal: El Nifio Argentino, Ala de criados, Salomé de chacra,
Buenos Aires: Atuel.

---------- (2014) Terrenal. Pequeiio misterio derata, Buenos Aires: Atuel.

Law, Alma, and Mel Gordon (1996) Meyerhold, Eisenstein and Biomechanics. Actor
Training in Revolutionary Russia, Jefferson, North Carolina: McFarland & Company
Publishers.

Meyerhold, Vsevolod E. (1969) Meyerhold on Theatre, ed. E. Braun, London:
Methuen.

---------- (1973) Teoria teatral, Madrid: Fundamentos.

---------- (1992) Textos tedricos, ed. Juan Antonio Hormigon, Madrid: ADE.

Las poéticas politicas de Eduardo Pavlovsky y Mauricio Kartun, entre siglos 413



Morin, Edgar (2003) Introduccion al pensamiento complejo, Barcelona: Gedisa.
Morris, Nancy, et Philip R. Schlesinger (2000) “Des théories de la dépendance
aux théories de la résistance”, Hermés, 28, 19-33.

Pavlovsky, Eduardo (1994) Rojos globos rojos, Buenos Aires: Ediciones Babilonia.
---------- (1995) El bocin, Concepceiéon del Uruguay, Entre Rios, Argentina:
Ediciones Aylla.

---------- (1996) Poroto. Historia de una tdctica, Concepcion del Uruguay, Entre Rios,
Argentina: Ediciones Basqueda de Aylla.

---------- (1997) Teatro completo I, Buenos Aires: Ediciones Atuel. Contiene las
obras Poroto, Rojos globos rojos (nueva version), Paso de dos, El bocén, Pablo, Potestad y
Cdmara lenta.

---------- (1998) Teatro completo 11, Buenos Aires: Ediciones Atuel. Incluye los textos
El Seiior Laforgue, Tercero incluido, Cerca, Telarafias y El Sefior Galindez.

---------- (1999a) Micropolitica de la resistencia, Buenos Aires: Eudeba/CISEG.
---------- (1999b) Textos balbuceantes, Buenos Aires: Ediciones Teatro Vivo.
---------- (1999c¢) Poroto. Nueva version para teatro, Buenos Aires: Editorial Galerna y
Basqueda de Ayllu.

---------- (2000a) La multiplicacion dramdtica, Buenos Aires: Editorial Galerna y
Busqueda de Ayllu. Escrito con Hernan Kesselman.

---------- (2000b) Zeatro completo 111, Buenos Aires: Ediciones Atuel. Incluye las
obras La muerte de Marguerite Duras, Textos balbuceantes, Porolo (nueva version), El
Cardenal, y los textos breves La ley de la vida, Alguna vez y Trabajo ritmico.

---------- (2001a) La ética del cuerpo. Nuevas conversaciones con Jorge Dubaiti, Buenos
Aires: Atuel.

---------- (2001b) Pequeiio detalle, Concepcion del Uruguay, Entre Rios, Argentina:
Basqueda de Ayllu.

---------- (2002) Teatro completo 1] Buenos Aires: Ediciones Atuel. Incluye Volumnia,
Pequeiio detalle. Dos lextos breves (2001), Somos, La espera tragica, Un acto rdpido.
---------- (2004), La voz del cuerpo. Notas sobre teatro, subjetividad y politica, Buenos
Aires: Astralib.

---------- (2005a) “Auschwitz y sus complicidades”, Pdgina/12, Buenos Aires, 5 de
febrero.

---------- (2005b) Zeatro completo ¥ Buenos Aires: Ediciones Atuel. Incluye los
textos Variaciones Meyerhold (dos versiones y “Otras variaciones”), Imperceptible,
Andlisis en Paris, El robot, La caceria.

Picon-Vallin, Beatrice (1990) Meyerhold, Paris, CNRS, Col. Les Voies de la
Création Théatrale, N° 17.

414 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



Prélot, Marcel (2002) La ciencia politica, Buenos Aires: Eudeba.

Said, Edward (1996) Representaciones del intelectual, Barcelona: Paidos.

Sanchez Vazquez, Adolfo (1985) Filosofia de la praxis, México: Grijalbo.
Schmitt, Garl (1985) Estudios politicos, Madrid: Doncel.

Stoppino, Mario (1997) “Poder”, en Bobbio, Norberto, Nicola Matteuci y
Gianfraco Pasquino, dirs., Diccionario de politica, México: Siglo Veintiuno Editores,
1997, tomo II (décima edicién), 1190-1202.

Weber, Max (1984) Escritos politicos, México: Folios, dos tomos.

Las poéticas politicas de Eduardo Pavlovsky y Mauricio Kartun, entre siglos 415






POETICA
COMPARADA:

EL TEATRO GRIEGO
CLASICO EN LA
POSTDICTADURA.
ESQUILO EN LAS
REESCRITURAS Y LA
CONCEPCION DE
DANIEL CASABLANCA
(2002-2011)

417



418 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



POETICA COMPARADA: EL TEATRO GRIEGO CLASICO EN
LA POSTDICTADURA. ESQUILO EN LAS REESCRITURAS Y LA
CONCEPCION DE DANIEL CASABLANCA (2002-2011)

La productividad del teatro y la cultura clasicos constituye una constante en
la dramaturgia y la escena argentinas, desde sus origenes, en todo el trayecto
de su historia y especialmente en el periodo de la postdictadura (1983-2014)".
Algunos de los hitos fundamentales del teatro nacional en los tltimos treinta
anos parten —directa o indirectamente— del mundo grecolatino antiguo,

ya sea a través de la recreacién de mitos, la adaptacion escénica de textos
literarios clasicos, la intertextualidad o la puesta en escena de comedias y
tragedias clasicas.

Baste mencionar solo algunos casos notables del teatro de Buenos Aires
seleccionados entre decenas de espectaculos: Antigona furiosa (1986) de Griselda
Gambaro; La historia del tearto (sic) (1989) por El Cla del Claun; la reescritura de
Antigona de Sofocles, dirigida por Alberto Ure (1989); el mito del Minotauro en
Asterion (1991) de Guillermo Angelelli; la adaptacion de Las aves de Aristofanes
en Salto al cielo (1991) de Mauricio Kartun; el mito de Orfeo en La casa sin
sostego (1992), 6pera de camara de Griselda Gambaro y Gerardo Gandini; la
reescritura de la Orestiada de Esquilo en La oscuridad de la razén (1994) de Ricardo
Monti, y de Edipo Rey de Sofocles en Qooedipous (1998) del Periférico de Objetos;
la experiencia performativa Filoctetes realizada en las calles de Buenos Aires bajo
la direccion de Emilio Garcia Wehbi (2001); la version de Electra Shock (2005), a
partir del texto de Sofocles, dirigida por José Maria Muscari; Lisistrata Unplugged
(2007) de Andrés Sahade, a partir de la comedia de Aristofanes; Prometeo. Hasta
el cuello (2008), con direccion de Diego Starosta; Medea (2009) de Euripides,
protagonizado por Cristina Banegas y direccion de Pompeyo Audivert.

En este contexto, signado por la diversidad de las practicas micropoéticas y
el auge del canon de la multiplicidad (o canon imposible)?; se destaca el trabajo

de Daniel Casablanca con las tragedias de Esquilo.

Remitimos a los resultados de la investigacion "El imaginario clasico en la dramaturgia
argentina de la postdictadura: relevamiento de textos y estado actual de la
investigacion’, radicada bajo nuestra direccion desde 2005 en el Centro de Investigacion
en Historia y Teoria Teatral, CIHTT, UBA, en la que participan las profesoras Cristina
Quiroga y Natacha Koss.

2 \/éanse sobre el periodo de la postdictadura, Dubatti 2002, 2003, 2006, 2015.
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Daniel Casablanca es uno de los mas grandes actores comicos de la
Argentina y, paraddjicamente, quien mas sistematicamente se ha vinculado a las
tragedias de Esquilo, como director, desde el 2002 y hasta el presente. Intérprete
ampliamente conocido y varias veces premiado, Casablanca es miembro
fundador de la Banda de Teatro Los Macocos (nacida en 1985 y atn en
actividad), grupo fundamental en la historia de la renovacion teatral argentina
después de la dictadura, con el que ha estrenado més de quince producciones®.
Paralelamente a su trabajo en Macocos, desde 1988 desarrolla una amplia tarea
como actor profesional, siempre en roles comicos y contratado por las grandes
salas oficiales. Para el Teatro San Martin o el Complejo Teatral de Buenos
Aires, Casablanca ha realizado —entre muchos— personajes centrales de La
tempestad de Shakespeare (dir. Claudio Hochman, 1997-1999), Suefio de una noche
de verano de Shakespeare (dir. Alicia Zanca, 2005), Arlequin servidor de dos patrones
de Carlo Goldoni (dir. Alicia Zanca, 2007) y Zoc toc de Laurent Baffie (dir. Lia
Jelin, 2011-2014 y continta con éxito en el circuito comercial). Casablanca
estudi6 en la Escuela Nacional de Arte Dramatico (1984-1987) y con Los
Volatineros en la Escuela del Parque (1985-1988). Luego se formé con Cristina
Moreira, a través de quien tomo contacto con los métodos de Jacques Lecoq y
Philippe Gaulier y practicé sistematicamente en las materias Tragedia, Bufon,
Clown y Mascara Neutra. También realiz6 un taller intensivo de clown con
Raquel Sokolowicz. Ya en 1988 fundé su escuela de teatro, con un programa
de estudios que consiste en tres niveles de cursos anuales (1° Nivel: Introduccion
a los juegos teatrales; 2° Nivel: Géneros: tragedia, bufén y esencia; 3° Nivel:
Creacion colectiva y realizacion de un espectaculo). Prepara actualmente un
libro, Escuela Casablanca. Método del Actor Creador, en el que ilustra los principios
de su pedagogia y su pensamiento teatral, una suerte de Filosofia de la Praxis
de gran originalidad. Con elencos surgidos de la Escuela Casablanca ha
estrenado hasta hoy una veintena de espectaculos. Pero ademas ha dirigido
numerosos espectaculos en otros circuitos: Alma de Saxofon (Grupo Cuatro Vientos)
(1997, ler Festival Internacional de Teatro de la Ciudad de Buenos Aires); 44
atardeceres, espectaculo basado en £/ Principito de Saint-Exupéry (2000, Auditorio
de la Alianza Francesa y gira por todo el pais); Cenicienta la historia continiia,

espectaculo infantil (2000, Teatro Maipo); Forever Toung (2012, Teatro Picadero y

3 Parala historia de Macocos sugerimos la consulta de nuestro estudio preliminar a Teatro

deshecho . Flora y fauna de la creacién macocal, de Los Macocos Banda de Teatro
(2002: 5-51).
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numerosas reposiciones) de Eric Gedeon. Realizd, ademas, la direccion actoral y
colaboracion artistica de Hermosura, produccion del grupo El Descueve.

Entre 2002 y 2011, con alumnos de su escuela y actores profesionales,
Casablanca ha puesto en escena espectaculos centrados en versiones de
las tragedias de Esquilo. No se trata de meras muestras de fin de curso con
alumnos, sino de espectaculos completos, que integraron la cartelera portena y
estuvieron abiertos al publico en temporada.

Las fichas técnicas completas de los espectaculos de la serie dedicada a

Esquilo son las siguientes:

Prometeo

Version de Prometeo encadenado

ELENCO: Rodrigo Bello, Daniel Campomanesi, Marcelo Cioffi, Walter
Iapeghino, Yamila Kargieman, Julio Martinez, Adriana Sagabache, Ana
Said, Maria José Salvo, Mariana Vidal, Alejandro Zanga
ENTRENAMIENTO ACTORAL: César Lerner

ENTRENAMIENTO VOCAL: Marcelo Xicarts

ASISTENCIA DE DIRECCION: Andrés Sahade

DIRECCION: Daniel Casablanca

2002 - IFT (espacio debajo del escenario de la Sala Grande,
Boulogne Sur Mer 549)

2003 - Sala El Gato Viejo (Avenida del Libertador 405, y Suipacha)

Los Persas

Version de la tragedia homoénima

ELENCO: Daniel Campomenosi, Julia Cavagna, Dolores Escard6, Mathias
Florencio, Marisa Gonzalez, Chula - Chechi, Natalia Sanchez, Gusty
DIRECCION: Daniel Casablanca

2004 - El Ombligo de la Luna (Anchorena 364)

Las Suplicantes

Version de la tragedia homénima

ELENCO: Gonzalo Amor, Lucia Ballefin Benites, Guadalupe Bervih,
Gabricla Biebel, Julio Graham, Gustavo Iapeghino, Claudia Tassano Eckart
DISENO DE MAQUILLAJE: Daniela Sitnisky

ENTRENAMIENTO VOCAL: Marcelo Xircats

ASISTENCIA DE DIRECCION: Andrés Sahade
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DIRECCION: Daniel Casablanca
2005 - IFT

Sitiados

Version de Los siete contra Tebas

DRAMATURGIA: Federico Ara, Daniel Ciasablanca

ELENCO: Federico Ara, Karina Arazi, Maria Eugenia Berenc, Mercedes
Candegabe, Veronica Cohen, Déborah Marino, Lucila Perugini, Lucia
Pochat, German Ruccella, Andrés Serebrenik, Alejandra Tuculet
ASISTENCIA DE DIRECCION: Gabricla Biebel, Andrés Sahade

DIRECCION: Daniel Casablanca

2007 - Absurdo Palermo (Ravignani 1557)

Las suplicantes

DRAMATURGIA: Gabriela Biebel

ACTUAN: Lucia Ballefin Benites, Guadalupe Bervih, Gabriela Biebel,
Santiago Camporino, Andrés Sahade, Alejandro Zanga
ESCENOGRAFiA: Santiago Camporino

DISENO DE VESTUARIO: Santiago Camporino
ENTRENAMIENTO CORPORAL: Lucia Ballefin Benites
ENTRENAMIENTO VOCAL: Alejandro Zanga

ASISTENCIA GENERAL: Camila Cruz

PRENSA: Tehagolaprensa

PRODUCCION EJECUTIVA: Guadalupe Bervih

PUESTA EN ESCENA: Daniel Casablanca, Andrés Sahade
DIRECCION: Daniel Casablanca, Andrés Sahade

2010 - 2011 Teatro La Comedia (Rodriguez Pefia 1062)

Prometo en trance

Version de Prometeo encadenado

ADAPTACION: Martin Bontempo, Ariel Cagnola, Sebastian Poveda

ACTUAN: Martin Bontempo, Ariel Cagnola, Pablo Grey, Mercedes Moreno,
Ana Clara Ochoa, Sebastian Péveda, Mariela Rey, Carolina Vargas
DISENO DE VESTUARIO: Maricla Rey

REALIZACION DE VESTUARIO: Mariela Rey

MUsICA: Martin Bontempo

FOTOGRAFiA: Angeles Caputo
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DISENO GRAFICO: Carli Aristides

ASISTENCIA DE VESTUARIO: Scbastian Poveda
COLABORACION GENERAL: Pablo Grey
DIRECCION: Gabriela Biebel, Daniel Ciasablanca
2011 - Escuela Casablanca (Conde 971)

Esquilo segun la concepcion directorial

La Poética Comparada (Dubatti, 2010: 91-116), disciplina subsidiaria del Teatro
Comparado, pone el acento en que los vinculos interterritoriales, interculturales
e interlingtisticos generan procesos de reescritura. La puesta en escena y la
dramaturgia de adaptacion son algunas de las modalidades mas frecuentes de
vinculacién de los escenarios argentinos con el teatro y la literatura extranjeros,
y especialmente con el teatro y la literatura de épocas distantes, como en el

caso del teatro griego clasico. La reescritura teatral (dramatica o escénica)

parte de uno o varios textos-fuente (teatrales o no) previos, reconocibles y
declarados, para proponer una version elaborada con la voluntad de aprovechar
la entidad poética del texto-fuente para implementar sobre ella cambios de
diferente calidad y cantidad. El reconocimiento de la categoria dramaturgia de
adaptacion, asi como el de la puesta en escena como reescritura, resultan una
de las conquistas mas valiosas de los estudios teatrales y del campo editorial

de las tltimas décadas. Se conecta ademas con la ampliacién del concepto

de texto dramatico consolidada en la Argentina de los afos de postdictadura,
relacionable a su vez con otras categorias de dramaturgia, por ejemplo, de
direccion y de actuacion. Reescribir implica recuperar los valores (narrativos,
morfologicos, fonéticos, semanticos, lingtisticos, etc.) del texto previo, pero
también implementar sobre ¢l una politica de la diferencia, vinculada a la nueva

territorialidad y a la percepcion del tiempo presente.

Una primera aproximacion a las versiones de Casablanca a partir
de los textos de Esquilo impone una perspectiva: no la de quien busca la
confirmacion, la “fidelidad” o el “respeto” a los textos de Esquilo, sino, por
el contrario, la de quien estd dispuesto a percibir diferencias, apropiaciones,
mezclas y sincretismos, nuevos procedimientos y significaciones. Interesa saber
como el texto-destino reelabora, fusiona, hibridiza culturas, estados del teatro,

territorialidades, poéticas y concepciones. Por otra parte, como intervienen en la
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constitucion de una nueva poética las técnicas y el entrenamiento de los actores

en cuyo trabajo se materializa el acontecimiento teatral.

Para comprender esos procesos de reescritura, entendidos como formas de

apropiacion, re-poetizacion y re-significacion, en la triple dimension del analisis

de la poética: estructura — trabajo — concepcion (Dubatti, 2010: 117-152), la

entrevista con el director y el acceso a su archivo son de suma utilidad para la

investigacion. En ellos nos centraremos.

Esquilo y “las zonas perdidas del teatro”

¢Por qué el interés por la tragedia en un actor comico devenido director? Segin

nos explicé6 Daniel Casablanca en una entrevista®:

“Disfruté mucho cuando estudié tragedia con Cristina Moreira,
aunque seguramente la gente se reia de mi actuacion... Gomo

mi instrumento no da para el género, lo disfruto como docente y
director. Dicto tragedia a los alumnos de segundo afio, después de
un ano de juego teatral. Para los alumnos ahora el protagonismo
no es del juego, sino del texto. Esquilo es el centro absoluto. No
puede haber tanto juego fisico porque eso estaria compitiendo con

la importancia del texto”.

¢Por qué Esquilo y no Soéfocles o Euripides, mucho mas representados

que Esquilo en la escena argentina? Casablanca propone una perspectiva

inesperada, sin duda articuladora de la concepcion de sus puestas en escena:

a
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“Esquilo es el mas puro, el mas magico. Se diferencia de Sofocles
y Euripides, que son mucho mas ‘modernos’ y mas viejos al
mismo tiempo. Leo a Séfocles y a Euripides y tienen algo de
peliculas viejas. Esquilo entra en otra categoria: casi no es teatro.
Esta mas cerca del ritual. Ademas, encarna los grandes lamentos
del hombre. La informacién narrativa es pequena, entonces todo

lo que queda es puro teatro. Es poco intelectual, es muy visceral.

Realizada por el autor de este articulo en Buenos Aires en sucesivos encuentros durante
el mes de julio de 2007.
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Esquilo me permite recuperar zonas perdidas del teatro, un teatro
puro. Tal vez suene ingrato con Séfocles, pero recién poniendo en
escena Los siele contra Tebas entendi Antigona. Sofocles viene de alli:
seguramente se inspir6 en Esquilo para escribir Antigona. Esquilo

es el creador de la gran convencién del teatro”.

Frente a estas afirmaciones, que se apropian de la figura y el legado de
Esquilo con absoluta libertad, cabe preguntarse: ;qué sabe Casablanca de
Esquilo, qué ha estudiado? Casablanca contesta, poniendo en evidencia el valor
de la apropiacion desde una nueva concepcion, sin duda anclada en una nueva

historicidad y territorialidad, la de Buenos Aires en el siglo XXI:

“Que fue un guerrero, se nota que escribe como un militar. No

un militar argentino ni americano, sino un héroe clasico. Sé que
por lo que escribi6 se tuvo que ir de Grecia. Fue un héroe de
guerra y termina su vida desterrado en Creta a causa de sus obras.
Esquilo tiene algo de brujo, de sacerdote de ditirambo. Tiene

algo de Don Genaro, el bailarin de Carlos Castaneda [Relatos de
poder, 1975], algo de chaman. Los textos de Esquilo tienen magia
antropolégica. Cuando les doy los textos de Esquilo a mis alumnos
y los leen, se rien, me dicen que estoy loco. Pero cuando el cuerpo
se pone en movimiento desde las grandes energias hieraticas,

o desde los grandes fenémenos naturales, cuando el fuego, los
grandes rios rapidos o el hielo dicen estos textos, la magia es

inconmensurable”.

Segtn Casablanca, “para el espectador actual no es facil entrar en la
convencion de Esquilo. Es una experiencia religiosa a la que la gente entra con
mucha resistencia. Al principio aparecen los chistes y las risitas, pero, cuando se

instala el co6digo, no tiene pausa”.

“La tragedia tiene una zona de opresiéon y ahogo muy grande,
pero en un momento ingresa en una zona de liberaciéon. Nadie
quiere vivir tragedias, todo el mundo prefiere escapar, pero
también es catartico. Es muy sanador. La comedia pasatista es
mas facil, pero no deja nada. No tiene riesgo para el espectador.

El artista apuesta a arriesgar para que el espectador arriesgue
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con ¢l. Para que el espectador no acttie de espectador. Desafio y
riesgo. La tragedia es liberadora, pero hay que bancarsela”.
“Esquilo siempre te representa: una tragedia que hayas vivido,

un dolor muy grande que estés transitando, el dolor de un pais,

un acontecimiento importante en el mundo. Se relaciona con los
grandes lamentos, catastrofes, infortunios del hombre. No hay
manera de quedar afuera. Si pasas la etapa de resistencia. Cuando
hicimos Los sitiados [reescritura de Los Siete contra Tebas] todo el
tiempo yo sentia la imagen de las Torres Gemelas. No es una idea

impuesta: conectaba el dolor”.

Le preguntamos por la naturalizacion de la tragedia en los medios
masivos, que a cada rato en los noticieros muestran tragemas (en el sentido
que Jan Kott otorga al término) y esto implica una insensibilizaciéon: ;por qué
regresar a la tragedia clasica, qué mas tragico que la realidad? “La tragedia
es un hecho poético y sanador, en cambio la realidad es trivial —afirma
Casablanca—. Los noticieros banalizan, la tragedia otorga sentido, construye
sentido. Ir al teatro es un acto religioso”.

Por otra parte, “Esquilo propone una invocacion a los muertos”, asegura
el director, y ello lo conecta con una tendencia potente en la escena argentina
contemporanea: el teatro de los muertos (Dubatti, 2014: 137-164).

Para Casablanca es fundamental la reescritura como nuevo territorio
intercultural, interterritorial, interhistorico, en tanto “la adaptacién consiste
en liberar el texto de aquellas cosas que no tienen sentido para un espectador
comun. Esquilo es mucho mas facil de adaptar porque tiene una sintesis

enorme”.

“Adaptar es establecer cruces con la contemporaneidad, puentes
con el tiempo mas proximo. Buscar una imagen mas heterogénea.
Ambienté Los sittiados en la década del 40, en la guerra, y los converti
en una familia judia. El camino hacia la profundizacion de la
tragedia es humanizarla. La tragedia es dura y resulta indispensable

que el espectador pueda familiarizarse con ese mundo™.

En el programa de trabajo de Casablanca esta estrenar las siete tragedias

conservadas. ¢Por qué el ciclo completo?
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“Porque sigo descubriéndolo. Cuando hice la primera tragedia

no sabia a donde iba a llegar. La fascinaciéon que me produce
Esquilo me impide dejarlo. Jamas pensé que iba a hacer Los Persas
o Las Suplicantes. No tener la obra completa de Esquilo es una gran
desgracia. Es de una gran actualidad. Las Suplicantes es un panfleto
feminista que defiende los derechos de la mujer en la Grecia

Clasica”.

Casablanca lee a Esquilo desde procedimientos poéticos contemporaneos

que religan con lo ancestral:

“La tragedia de Esquilo permite trabajar con procedimientos
minimalistas: la repeticién, lo ciclico, la continuidad, la musica
reiterativa. Por eso siempre trabajo musicalmente con Philip
Glass, con [J. S.] Bach o con el recorte de secuencias musicales
de clasicos, cortadas y repetidas. La repeticién es fundamental
porque tiene que ver con las danzas ceremoniales. El trance se

logra por la via de la repeticion”.

Técnicas y entrenamiento para el actor creador

Resulta revelador conocer como Casablanca concibe el entrenamiento del actor
y las técnicas interpretativas que deben adquirirse y practicarse para representar

los textos de Esquilo:

“Contacto del actor con las grandes energias hieraticas o
naturales, de concentracion profunda. El actor atraviesa caminos
de lava o lagos de aceite hirviendo, cascadas, grandes montafas,
fieras heridas. Los grandes viajes internos del actor, en los que
esta concentrado sobre si mismo y desvinculado del espectador.
El actor en vinculo con Dios, con el cielo. El espectador observa
algo que esta pasando ahi entre el actor y los dioses. No hay
comunicacion directa con el espectador. Son energias extra-
cotidianas. El actor mira del horizonte hacia arriba, porque con
esta energia, si mirds de frente a un espectador, lo pulverizas. Lo

ponés en una zona de incomodidad absoluta, mas si se trata de
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una sala independiente de pequena dimension. La tragedia se
hacia en teatros grandes como estadios de fatbol. La tragedia es
muy formal. Todo debe ser bello y potente”.

“Esquilo reclama un actor sin los comportamientos cotidianos:
tiene poca movilidad, movimientos econémicos, pero muy
importantes. Un giro de cabeza puede tener una importancia
enorme. Coros de canto, de movimiento y coros energéticos.
Ligado a la busqueda del ritual, la concentracién profunda,
individual y colectiva. Prometeo puede convertirse en un coro de
cuatro Prometeos, pero para el tema del héroe hace falta valorar
una figura individual. La entrada del héroe, la caida del héroe.
Dario regresando de la muerte no puede ser sino una figura

individual”.

Actuar los textos de Esquilo exige desprenderse de los saberes de otras

técnicas y métodos actorales.

“A diferencia del teatro contemporaneo, las tragedias de Esquilo
son textos inabarcables desde tu experiencia personal. No se
puede apelar a la memoria emocional o al propio pasado. Me
Interesa investigar entonces como estos personajes pueden llegar a
la emocién y no quedar frios. Lo rigido tiene que conmover. Debo
tener muy en cuenta que el espectador estd una hora y media

viendo al actor afectado por esas energias”.

Puesto a reivindicar modelos de trabajo actoral, Casablanca explicita su

deuda con Jacques Lecoq:
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“Me formé con el método Lecoq y lo siento como un pensamiento
cercano. Pero mi trayectoria de trabajo en el actor creador me

da una diferencia. Las reglas basicas de la tragedia vienen de
Lecoq y las conoci a través de [Cristina] Moreira. Energias
grandilocuentes, alejadas de lo cotidiano, movimiento escénico
muy formal y cuidado, mirada desde el horizonte hacia arriba,

no comunicacién directa con el espectador, sintesis en los
movimientos, protagonismo del texto, presencia de los elementos:

agua y fuego, asi como el trabajo con la belleza, el volumen, el
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aroma de los elementos (uso de sahumerios); codigos de sintesis

(unidad) y de alteridad (diferencia con la vida comun)”.

Casablanca piensa su relacion con Lecoq a partir de su peculiar idea del
“actor creador”. No se trata de un “lecoquismo” ortodoxo, sino heterodoxo,
hibrido, nueva apropiaciéon —como la esquileana— desde otra territorialidad e

historicidad, desde otra experiencia actoral.

“Es un concepto mas ideoldgico que de formacion técnica-actoral.
Es una contraposicion al concepto de actor instrumento. El

actor instrumento es el actor entrenado, técnicamente funcional,
al servicio de un director o autor o productor, al servicio de un
discurso que no le es totalmente propio y en algunos casos no

lo representa. Un actor mercenario. Por el contrario, un actor
creador entrena y va acumulando los conceptos tedricos de la
técnica a medida que transita con su cuerpo la experiencia fisica-
expresiva, y tiene la posibilidad ¢l mismo de recuperar, ‘repetir’,
palabra basica en el hecho teatral. Recuperar un ejercicio sin
necesidad de una voz exterior (director o docente) que repita

la consigna. La consigna en el primer ejercicio debe ser clara y
precisa, una orden concreta que pone al cuerpo en movimiento
para que el actor deje de pensar y sea expresion en el espacio. Esa
orden se convierte en un estimulo directo, una energia (calidad de
movimiento), acompanada a veces por un recurso técnico, limite
para desarrollar y aprovechar de maneras distintas esa calidad de
movimiento que de esta manera se convierte en mascara. Si la
consigna en el primer ejercicio fue clara y precisa, la repeticion
del ¢jercicio serd la apropiacion del recurso. En una segunda y
tercera repeticion, el actor es duefio de esa orden técnica. Esta
experiencia le permite aplicar lo aprendido con otra mirada,
conocimiento tedrico-practico de la experiencia. En la medida en
que se suman ejercicios, aumenta el discurso técnico del actor, que
puede empezar a combinar recursos enriqueciendo su lenguaje
expresivo. Puede evaluar, puede dialogar con sus pares y puede
modificar desde su propio discurso técnico el préoximo paso.
Tiene las herramientas técnicas para modificar el futuro. Esta

repeticion es el ensayo. El ejercicio que muere sibitamente en su
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primer intento puede ser muy efectivo, divertido, relajado para el
actor, que en cero solo recibe 6rdenes de afuera. Pero ese ejercicio
sin repeticiéon no asegura la concientizaciéon de ese material. No
asegura el aprendizaje. Solo serd entrenamiento de un cuerpo
expresivo, elongacion de la expresion. Falta el 50% de trabajo, la
apropiacion de los codigos, que el actor disponga de todos estos
recursos y en las combinaciones que ¢l solo imagine para volver a
probar y arriesgar. Estas repeticiones lo llevan irremediablemente
a un trabajo de puesta. Un actor comprometido desde la
actuacion con todo lo que encierra al hecho teatral: 1. la orden
basica para que el cuerpo arranque; 2. los recursos, vias para el
transito de ese cuerpo en movimiento (nacimiento de la mascara);
3. objetos o elementos que respondan a los movimientos de esta
mascara (acciones); 4. la imagen (el texto no dicho: vestuario,
musica, luz). El texto no dicho funciona directamente con la
expresion del cuerpo. Un vestuario puede fortalecer el personaje y
permitirle al actor disminuir el volumen expresivo para subrayar
o contraponer lo que el cuerpo esta haciendo. Todo esto sobre el

tapete hace a un actor creador”.

Para Casablanca, los objetivos del género tragedia son la concentracion

profunda y el “viaje del actor”, que implican un recorrido, en el que se pone en

juego “la energia de los elementos, de los animales, de los témpanos, del arbol.

Son energias de larga duracion, acordes con los textos de Esquilo, de intensidad

sostenida”. Le pedimos que desarrolle algunos ¢jemplos:
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“El arbol: me concentro, apoyo la planta de los pies, los pies se
aferran al suelo como raices, siento que circula la sabia por todo
el cuerpo, las manos se convierten en las ramas. Energia de poco
movimiento, pero muy potente porque toma la energia de la
tierra. Y el arbol, que es un cero tragico, un neutro tragico, sufre
brisa, viento y tormenta”.

“El vientre materno: el agua tibia, cerrada, fetal, pequena,

de nivel bajo, va hacia un lago, que es mas fresco, y el lago se
convierte en rapido y este desemboca en el mar y termina siendo
Poseidon”.

“El fuego: un carbon, una brasa, la chispa, el fuego”.
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“Esas energias se usan en los entrenamientos y durante los
espectaculos. La presencia de estas energias garantiza que no se
torne un material puramente formal, que no pierda vida. Hay que
decir el texto desde estos estados puros de juego fisico. El actor se
puede divertir haciendo tragedia, no tiene por qué estar sufriendo.
Juego a subirme al caballo alado y volar: desde esa situacién interna

digo el texto. Esos juegos se recuperan de funcion a funcion”.

Le preguntamos entonces por sus diferencias con Lecoq y Moreira y

Casablanca asevera:

“Es que ellos trabajan con estas calidades o titulos, pero aseguran
que hay un resultado formal logico al que hay que llegar, vienen

del mimo y de la danza. A mi me interesa como cocina interna del
actor, no busco un resultado formal especial. El método Lecoq peca
de demasiada formalidad expresiva en sus finales. Hay una manera
de que se hagan las cosas. Para mi estas energias son estimulos:
después el actor llega a un objetivo con eso. Lo importante es que
técnicamente lo pueda recuperar siempre que quiera. La calidad

del juego va a ser arritmica porque el juego asi lo propone”.

De Prometeo encadenado a Prometeo (2002-2003)

Indagamos a Casablanca en torno de los procesos de trabajo sobre Prometeo

encadenado, primera de sus reescrituras estrenadas.’

“Tomamos como base de traduccion la ediciéon de Gredos,
confrontada con otras traducciones que aportan lectura e
interpretaciones muy diferentes. Usamos un vocabulario
actualizado, pero no localizado en Buenos Aires. En el texto no
hay indicaciones de cémo ponerlo en escena, pero es porque la
buena obra no las necesita. Encarné a Prometeo en cuatro actores

porque Prometeo podia estar en mas de un lugar a la vez”.

Conservamos un video de la puesta en escena en el IFT (2002) en nuestro archivo, por
gentileza de Daniel Casablanca.
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“Prometeo es el prototipo del superhombre que peca. Es el
primero en todo. Es castigado (como en el pecado original) por
informarse. Queda apresado por dar el fuego a los hombres. La
imagen del castigo era sintetizada con una mascara”.

“Segtn parece el texto que conservamos es la segunda parte de

la trilogia tragica. Como se ha perdido la primera parte, pensé:

el principio es el principio, y busqué textos vinculados al origen
cosmogoénico del mundo y del hombre, el nacimiento del hombre
y de las cosas. Recreamos en una escena el Popol-Vuh y haciamos
un hombre de arcilla, ante los ojos de los espectadores. También
remitimos al Génesis, ‘En el principio fue el Verbo’, y trabajabamos
todo el comienzo en la oscuridad. Alejandro Zanga era el
Prometeo principal y a la vez la voz del Popol-Vuh y del Génests.
Ropa de taller, lugar ochentoso, de fabrica. Hermes: herrero”.

“El de Prometeo fue mi primer elenco grande y eso me impulsé

a trabajar con un solo texto completo (antes trabajaba con
fragmentos, un collage, que incluia fragmentos de Sofocles y
Euripides). El personaje de Io también aparecia en tres actrices con
el mismo vestuario. La razon es sencilla: tenia que trabajar con tres
actrices. En algunos casos el desdoble funciona y en otros no”.
“Hicimos un entrenamiento de percusion con César Lerner y

nos parecio que lo mejor que entraba eran los tachos grandes. El
uso de grandes timbales estaba en la época: Stomp, El Choque
Urbano. Se suma la atemporalidad de la sala del IFT, una
caverna. Prefiero la sala de camara para la tragedia y los espacios

no convencionales o los naturales, al aire libre”.

JPor qué Prometeo en la primera experiencia de direccion de Esquilo?

“Es un texto con el que vengo trabajando desde siempre. El
lamento de Prometeo encadenado es de una belleza absoluta. Me
fascina su prepotencia, su arrogancia de no aceptar la negociaciéon
con Zeus. Es el gran momento, la gran decisiéon de Prometeo. La
secuencia de interés es Prometeo sabio, el que descubre el fuego

y lo roba, el encadenado. Sumamos al texto unos versos de Juan
Goytisolo (“Palabras para Julia”), que le dicen a Prometeo cuando

lo encadenan; y una cancién tradicional de José Luis Castifieira
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de Dios con su grupo Anacrusa: ‘No me rio de la muerte’,
folclore an6nimo argentino. También incorporamos Bach. En
un espectaculo anterior trabajamos la Pasiin segin San Mateo con
ejecutivos, se les abrian los maletines, uno de ellos era crucificado

y se decia el lamento de Prometeo™.

¢Coémo fue el entrenamiento y las técnicas actorales en aquella primera

experiencia?

“En el caso de Prometeo trabajamos con la fiera herida atacada
por la espalda, el arbol huracanado que no sufre el huracan,

sino que lo resiste, el t¢émpano y con el mar agitado (Poseidon).
Llevo baldes de hielo y los actores hacen la energia con el

hielo en la mano. Trabajo con sufrir el hielo —algo humano,
melodramatico— y convertirse en el hielo, que es mucho mas
hieratico: el héroe no sufre. No hay una energia constante, sino
momentos. Es como un trabajo de guion cinematografico: el actor
tiene una disponibilidad de energias y trabaja cada momento con
una energia diferente”.

“Devenir de energias en Prometeo: peca y pasa por una alegria
cuando les da el fuego a los hombres; eso va a terminar en un
desastre, pero esta contento; el momento de mayor furia es cuando
habla con Hefesto. Hefesto corta carne y la cocina: mediacién

y delegacion de la tortura a un campo simbolico. Traducir la
violencia. El muifieco de barro, la carne, el yunque, la mascara

como carcel y cadenas, funcionan como delegaciones simbolicas”.

El testimonio de Daniel Casablanca sobre su relacion con la tragedia

esquileana devela aspectos fundamentales de su apropiacién heterodoxa,

desprejuiciada y transformadora, tanto en la estructura de su poética como en

las formas de trabajo creativo y la concepcion. (Cuanto hay en su poética del

Esquilo histérico? Poco importa. El eje comparatista privilegia la perspectiva de

la reescritura y el ejercicio contrastivo del pasado con las nuevas coordenadas de

un artista singular desde Buenos Aires en el siglo XXI. A través de los siglos y de

innumerables mediaciones, Casablanca construye su propio Esquilo y, al mismo

tiempo y mas alla de las diferencias, opera como intermediario de la presencia

del gran tragico en el presente del teatro argentino.
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MATERIA FAUSTICA Y POETICA EN FAUSTO Y LA SED (2012-2014) DE
GUILLERMO YANICOLA

A Guillermo Yanicola (1966-2019), in memoriam

Introduccién

Motivados por la investigaciéon que venimos realizando sobre la presencia del
mito de Fausto en el teatro argentino,' y por el respeto que nos inspiran los
valores del teatro independiente de Mar del Plata, tomamos contacto, durante
la temporada de verano de diciembre 2012 - enero y febrero 2013, con un
espectaculo escrito y dirigido por Guillermo Yanicola: Fausto y la sed, presentado
en el Espacio La Bicicleta, sala independiente ubicada en Falucho 4466, en un
barrio alejado del centro teatral marplatense.? Consideramos que se trata de una
contribucion fundamental al desarrollo del mito faustico en la escena nacional,
de alta complejidad, originalidad y calidad artistica, asi como un acontecimiento
teatral de primer nivel, entre las expresiones mas logradas de la avanzada del
teatro argentino de experimentacion.

En la gacetilla de promocion de Fausto y la sed se ofrecia, sin firma, la

siguiente editorializacion del espectaculo:

Véanse algunos resultados de esta investigacion en la bibliografia al final de este articulo:
Dubatti 2009, 2011, 20144, 2014b, 2014d, 20193, 2019b, 2020.

Ficha técnica del programa de mano: Elenco (por orden de aparicién, se detalla entre
paréntesis el personaje): Juan Barciulli (Enrique), Natalia Tripodi (Gretchen), Jorge Cortese
(Wagner), Estefania Saez (Stacey), Romina Rey (Camarera), Sebastian Larocca (Marlowe),
Natalia Prous (Margarita), Maria Dondero (Virginia Rappe), Tamara Chanllio (Lilith), Paola
Melo (Sirvienta), Alicia Costantino (Hermenegilda), Camilo Pérez (Valentin 1), Miguel Del
Rio (Valentin 2), Hector Perell6 (Rosco), Alicia Bruno (Catalina/Helena), Andrés Farenga
(André), Cecilia Braghette (Agueda). Realizacion vidrio: Martin Yanicola. Realizacion
cartapesta: Lucas Manso. Realizacion bijou: Mona de Marco. Asistencia arnés: Facundo
Mosquera. Fotografia: Carla Areta. Voz en off recitadora: Porota Vasoin. Asistencia técnica
en escena: Maxi Menay Bruno Festa. Asistencia coreografica: Bruno Festa. Dramaturgia 'y
direccion: Guillermo Yanicola. En el programa de mano se aclara: “Inspirado en el mito de
Fausto” y se reproduce también la lista de temas musicales: "Musica: E penso a te y Mio
canto libero de Lucio Battisti; Caravan de Duke Ellington y Juan Tizol, en versiones de
Art Blakey, The New York Voices, Thelonious Monk, Michael Petrucciani, Duke Ellington,
Spanish Brass, Ella Fitzgerald, Cassandra Wilson, Fanfare Ciocarlia, Dee Dee Bridgewater,
Los Iracundos y Shirley Scott”.
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Una version del Fausto con 17 actores en 33 escenas en 4
espacios teatrales diferentes (espacios hallados) en un centro
cultural periférico de Mar del Plata. El mito del Fausto, la venta
del alma al diablo, desde sus mas famosas versiones (Goethe,

del Campo, Marlowe) y otras menos conocidas; y otras obras

en donde este mito se presenta. [sic] Y nuestra propia lectura

y reflexion. Historias que se cruzan y entrelazan, todo se cruza

y entrelaza: el tiempo, los espacios, las tramas, dramaturgos y
personajes, actores y publico, margaritas y valentines, faustos y
mefistos, dios y diablo, vivos y muertos. En fin, un espectaculo que

no te podés perder.?

A continuacion, se reproducia la frase: “’El hombre solo se conoce a si
mismo por la accion’, Goethe”. La gacetilla incluia ademas el siguiente “Aviso™:
“No se permitira el ingreso con ninos. El espectaculo impone que el espectador
se traslade, si bien hay sillas para ubicarse, hay varios momentos en que debera
permanecer de pie. Duracién: 120 minutos”.

En la puesta a la que asistimos a mediados de enero de 2013, la
duracion fue de 140 minutos, sin intervalo. Gomo el espectaculo incluia dos
escenas a cielo abierto, una en la calle y otra en el amplio jardin interior
de la casa, el dia de la funcion los espectadores (que debian comprar las
entradas anticipadamente?) recibian por mail esta advertencia vinculada a
los desplazamientos y situaciones conviviales en el acontecimiento teatral: “Si
llueve mucho, se suspende. Si llovizna, llevar paraguas”. La obra se repuso en la
temporada de verano de 2014, en el mismo espacio, y siempre con muy buena
respuesta de publico.

Yanicola nos facilit6 el texto dramatico inédito de Fausto y la sed en agosto
de 2013, fijado en version definitiva como texto postescénico, es decir, a
posteriori de la experiencia escénica y resultante de ella.” Esperamos publicarlo

proximamente en una antologia de textos dramaticos argentinos sobre materia

Respetamos fielmente redaccion y puntuacion originales de la gacetilla, que conservamos
en nuestro archivo.

La gacetilla incluia dos locales de venta y un teléfono, un mail y direccion de Facebook
para contacto.

Para la distincion entre texto dramatico preescénico, escénico y postescénico, véase
Dubatti 2013a.

438 ESTUDIOS DE TEATRO ARGENTINO, EUROPEO Y COMPARADO



faustica que permanecen hasta hoy inéditos.® Centraremos nuestro andlisis en
algunas observaciones sobre la poética del espectaculo a partir de dicho texto
dramdtico postescénico provisto por el autor’, a las que sumaremos reflexiones
del artista obtenidas en dos entrevistas® y un metatexto —“Una mirada sobre la

catarsis en Fausto y la sed— escrito por Yanicola que ¢l mismo nos envio.

Direccién/dramaturgia de Guillermo Yanicola

Musico, actor, director, dramaturgo y cuentista, Guillermo Carlos Yanicola

es una de las figuras sobresalientes del teatro marplatense.” “Naci en Capital
Federal, el 1 de septiembre de 1966 —refiri6 en entrevista—. Nunca vivi en
Capital. Vivi en Muiliz, Provincia de Buenos Aires, hasta cumplir los 10 afos,
mi familia se traslada luego a Mar del Plata, en donde resido desde entonces”
(Dubatti 2014c). Como actor, integré el grupo Zapayos Golondrinas junto
con Cecilia Leonardi y Toté Castifieiras, entre 1992 y 1995; participé ademas
en las obras La gracia musical (1997), Celestyna (2000) y Bernarda (2001) con la
Compania La Farfala; Acto sin palabras (2001), El trofeo (2003) y Disparate (2004),
con El Rabdomante Teatro); Sueio de una noche de verano (2001) y Marco Polo y las
dos princesas chinas (2007), con la Compafiia Teatrantes; La Banda de los Ausentes
(2007) y Una mufieca veneciana (2011) con el Grupo La Butifarra Teatro, entre
otras. Obtuvo premios por sus cuentos “Defensa de Bernasconi”, “Sir Edward
Blanch y la abolicién del plano inclinado” y “Musica contemporanea”. Como
director/autor, ha realizado, desde 2003, 26 espectaculos, segin se detalla, todos

estrenados en espacios de Mar del Plata:

& Cinco Faustos argentinos (antologia de textos teatrales de Emeterio Cerro, Gustavo
Guirado, Rubén José Pupko, Leandro Rosati, Guillermo Yanicola), Buenos Aires: Ediciones
del CCC / Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofiay Letras, Instituto de Artes
del Espectaculo "Dr. Raul H. Castagnino’, 2020, en prensa.

7 Seguimos al respecto las pautas de nuestro método de andlisis del ente poético a partir
del texto dramatico (Dubatti 2013c).

8 Entrevistamos a Yanicola en dos oportunidades: en enero de 2013 (entrevista recogida
parcialmente en Dubatti, 2013b) y en junio de 2014 (entrevista inédita, Dubatti 2014c).

9

Como la investigacion académica aun no le ha dedicado la atencion que merece, creemos
necesario ofrecer a continuacion algunos datos que provean informacion sistematica
—no disponible en otro espacio— sobre la trayectoria de Yanicola. Aclaracion para la
presente edicion: los datos sobre la trayectoria de Yanicola llegan hasta 2013 porque este
trabajo fue escrito en 2014. Preparamos actualmente una ediciéon de sus textos con una
trayectoria completa.
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* Floresta, reunidn de cosas agradables y de buen gusto (enero 2003, Teatro El
Carella).

* Il trofeo (version teatral de un texto de Pablo Tambella, para el ciclo
Teatro por la Identidad 2003 Mar del Plata, septiembre 2003, El Séptimo
Fuego).

* Disparate, hecho o dicho fuera de razin y regla (enero 2004, Teatro El Carella).
* Otra cosa la vida es (basada en La vida Rosaura, de Susana Gutiérrez Posse,
agosto 2004, EA! Escena Abierta).

* Los claunsquinski, varieté clown (diciembre 2004, EA! Escena Abierta).

» Mufiiz u otras estaciones, 7 payasos esperan el tren (espectaculo de clown,
noviembre 2006, El Séptimo Fuego).

* Los fines (enero 2007, Alianza Francesa).

* Ubii un beso inico (basada en Ubd Rey de Alfred Jarry, noviembre 2007, El
Club del Teatro).

* La Banda de los Ausentes, unipersonal de comicidad y canciones (diciembre 2007,
El Séptimo Fuego).

* Una hora (trabajo resultante del taller ;Cémo se arma la cosa?, diciembre
2008, Alianza Francesa).

* Delirio miltiple (trabajo resultante del taller A partir del Clown, sobre textos
de Beckett, Ionesco, Aristides Vargas y Woody Allen, diciembre 2008, La
Brecha).

* Por qué las casas se enfrian (enero 2009, espectaculo realizado en una casa
particular, zona Moreno e Italia).

* La cocina, varieté del fin del mundo (enero 2009, La Brecha).

* Un hecho de sangre (trabajo resultante del taller ;(Gomo se arma la cosa?,
diciembre 2009, Alianza Francesa).

* Personas (enero 2010, El Séptimo Fuego).

* Estrella de mar (julio 2010, EI Séptimo Fuego).

* Saldungaray 1938 (trabajo resultante del taller ;C6mo se arma la cosa?,
diciembre 2010, El Club de las Artes).

o El dltimo, unipersonal de Olivia Diab (sobre textos de Haroldo Conti, agosto
2011, Sala Gregorio Nachman, Teatro Auditorium).

* Playa (agosto 2011, Sala Astor Piazzolla, Teatro Auditorium).

* Proyecto mucho gusto (agosto 2011, El Séptimo Fuego. Mar del Plata).

* Mataderos (basada en “El Matadero” de Esteban Echeverria, diciembre
2011, Sala A del Centro Cultural Osvaldo Soriano).

* Los que estdn sentados (trabajo resultante del taller ;Como se arma la cosa?,
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diciembre 2011, El Club de las Artes).

* Fausto y la sed (trabajo resultante del taller ;Gomo se arma la cosa?,
diciembre 2012, Espacio La Bicicleta).

» Mesa, No-varieté clown (junio 2013, Espacio La Bicicleta).

* Caminat (trabajo resultante del taller ;Cémo se arma la cosa?, diciembre
2013, Espacio La Bicicleta).

o Espérame en el cielo (diciembre 2013, Sala Melany, Centro de las Artes
Radio City Roxy).

El extenso listado da cuenta de la rica experiencia dramatirgica y
directorial del artista. Ha desarrollado ademas una intensa actividad docente
a través de seminarios de clown y teatro en Mar del Plata, Tandil, Necochea,
Pigti¢, Bahia Blanca y Mendoza. En teatro se formé6 en Mar del Plata, Tandil
y Buenos Aires con diferentes maestros en talleres y seminarios de actuacion,
direccién y dramaturgia: Blanca Caraccia, Daniel Lambertini, Tot6é Castifieiras,
Adrian Canale, Gabriel Chamé Buendia, Cristina Moreira, Mauricio Kartun.
Ha recibido por su labor teatral numerosas distinciones. En 2006 publico el
libro con los textos de Disparate y Floresta (Editorial Martin, Mar del Plata).

Texto dramatico postescénico, espacio y referencia escénica

El texto de Fausto y la sed se fue elaborando en el proceso de trabajo con los
actores en el espacio de La Bicicleta, el punto de partida fue el Taller de Teatro
“Ciémo se arma la cosa” coordinado por Yanicola en 2012 (esta génesis se
declara, ademas, en el programa de mano del espectaculo). Sobre el proceso de

composicion y escritura, explicé Yanicola en entrevista:

Fausto y la sed surgi6 en un taller. Propuse un ejercicio con
miradas, en dios, y en una de las pasadas di esta consigna: ‘Uno
es el diablo y el otro le vende su alma’. Las miradas cambiaron.
Repetimos el ejercicio, nos resulté interesante ese ‘dialogo de
miradas’ surgido a partir de la consigna. Comenzamos a indagar,
nos atraian algunos momentos para la actuacion: el encuentro
con Mefisto, la venta del alma. El comprender que tal vez ya lo

hicimos. Como dice Enrique en la obra: ¢no la habremos vendido
ya? (Dubatti 2013b).
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En cuanto a la seleccion del elenco, Yanicola senala:

Surgi6 de un taller que coordino para estudiantes avanzados. Doy
este taller hace varios afios, y cada proceso aborda ‘la cosa’ desde
un lugar diferente. Un aflo trabajamos a partir de fotografias y
textos (teatrales o no, literarios o no) elegidos por los actores. Otro
ano trabajamos a partir de los vestuarios y la composicion de
personajes; otro ano fue el espacio el que nos determiné el tema.

Este afio lo que prim¢ fue el tema (Dubatti 2013b).

En cuanto a las fuentes utilizadas para investigar en el mito faustico,

Yanicola declara en la citada entrevista:

La premisa era trabajar sobre el mito del Fausto, eso nos fue
llevando a las diferentes versiones. Luego el texto de Goethe

se impuso. Nuestra adaptacion incluye ademas a Marlowe,

del Campo y otros autores. No respetamos el texto original

de Goethe. Solo tomamos el tema central y parte de la trama,

y la entrelazamos con otras historias, propias, surgidas de
improvisaciones de los actores, con personajes de otras épocas,
con historias que inventamos nosotros. Tomamos Fausto como
punto de partida para construir nuestra propia obra. De Fausto se
mantiene el conflicto y la trama principal: el pacto con Mefisto
por el conocimiento, el amor contrariado por Margarita, el espejo,
el destino tragico de Margarita, su hermano Valentin, el amor de
Fausto por Helena de Troya. Ademas, hay unos dialogos donde
Goethe filosofa sobre el teatro, y eso nos interesé particularmente.
Nuestro Fausto es un director de escena abrumado por el paso de
los anos, que pide a Mefisto solo una hora mas de vida. Ni 24 anos
ni la eternidad, solo una hora para ver su obra terminada. Esa obra

que dirige es la misma que el espectador ve (Dubatti 2013b).

Por su singularidad de texto dramatico postescénico, heteroestructurado
por la doble experiencia de la literaturidad y la teatralidad (Dubatti, 2013a),
Fausto y la sed incorpora como referencia a la vez intratextual (cohesiva del
mundo poético) y extratextual (en tanto el texto “evoca” la representacion) los

rasgos de la puesta en escena, definida por Yanicola con estas palabras:
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Fausto y la sed posee una puesta muy barroca, como el texto

de Marlowe, atiborrada de sucesos, de cosas que pasan
simultaneamente, de tramas que se entrelazan, como en una
comedia de Shakespeare o en una fuga de Bach; y también
romantica, como el texto de Goethe, con ese desborde emocional,
que prioriza la verdad emocional y la desmesura a la buena
medida clasica. No es una puesta en escena tradicional, la
hacemos en La Bicicleta, un espacio teatral periférico para el
circuito en Mar del Plata. Hay varios sectores: un salén, una
cocina, un parque al fondo, escaleras, terrazas, recovecos,

ventanas, balcones (Dubatti 2014c).

En la construccion de esta dramaturgia originada en el trabajo grupal
y la investigacion escénica de la direccion, resulta protagénica la distribucion
y secuencia de espacios de la casa donde funciona La Bicicleta. El espacio es,
sin duda, un componente fundante de la poética de Fausto y la sed y el texto
dramético no puede ser comprendido sin la referencia a dicho espacio.'® Se trata
de cuatro ambitos principales: la calle, el salon, la cocina y el jardin o parque de

la casa. Observa Yanicola en entrevista:

El trabajo de puesta en escena de Fausto y la sed tuvo la premisa
de indagar en los espacios que proveia la sala La Bicicleta, donde
ensayabamos. Utilizar cada espacio como una escenografia
natural, la que nos daba el lugar, modificando lo menos posible
lo que estaba dado en el espacio de ensayo. Asi surgi6 este
recorrido que se inicia en la Vereda, pasa por el Salon (donde

habitualmente se realizan los espectaculos en La Bicicleta) y

10 Segun Yanicolg, la investigacion en el espacio como escritura escénica es una de las
constantes que relacionan Fausto y la sed con sus producciones anteriores. La novedad
radica en la cantidad de actores y en la dimension de cierta desmesura: “Se conecta
con la utilizacion particular del espacio desde Los que estdn sentados, una obra donde
el espectador asiste a una visita guiada por un consultorio, y debe permanecer de pie
durante todo el espectaculo. Ultimamente estoy abordando clasicos. Hice una puesta
de Ubu Rey en 2007, llamada Ubu un beso tnico, y Mataderos en 2011, basada en El
Matadero de Echeverria. Pero nunca habia trabajado con tantos actores. El desafio fue
escribir 18 personajes, dirigir a 17 actores, en cuatro espacios teatrales diferentes. Es un
trabajo mas grande que los que habia encarado hasta ahora: desde la desmesura de
abordar Fausto, hasta las dos horas que duray la cantidad de actores” (2013b).
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luego sigue por la Cocina y finaliza en el Parque. Este recorrido
espacial fue determinante también del texto, es decir que por un
lado tratabamos de acomodar los espacios a lo que las diferentes
escenas requerian y, por otro lado, los espacios determinaban qué
y de qué forma se podian poner en cada espacio determinadas
escenas. Ll rompecabezas de la obra se fue armando considerando
estas dos necesidades: la de poner una escena en determinado
espacio y la de aprovechar lo que nos daba cada espacio
particular escénicamente. Utilizamos los espacios como locaciones
cinematograficas. Este trabajo yo ya venia haciéndolo en procesos
anteriores. Por ejemplo, la puesta anterior a Fausto y la sed, una
obra llamada Los que estdn sentados, donde el espacio determinoé el
tema de la obra. Nos paramos en el espacio donde ensayabamos,
un local de un sindicato, y nos preguntamos: ;qué seria este lugar
antes? ¢a qué se parece? Y concluimos que eso antes de haber
sido un salon cultural debi6 haber sido un consultorio. A partir de
eso, decidimos que nuestra obra ocurriria en un consultorio, los
personajes: enfermeras, administrativos, médicos, pacientes, etc.”

(Dubatti 2014c).

A partir del analisis de los procesos de trabajo de Yanicola, podemos
concluir que combina la puesta en escena (en un sentido transitivo: poner en
escena textos previos a la escena) y la escritura escénica (la escena misma como
espacio, materia y tecnologia de escritura de textos no preexistentes). El detalle

de los espacios'' que constituyen la matriz generadora de la poética del texto

1 Sopreel concepto de "espacio hallado” que aparece en la gacetilla arriba citada, Yanicola

nos dijo: "El concepto de espacios hallados y otros lineamientos sobre mi trabajo con

el espacio vienen de Richard Schechner y los seis axiomas sobre el teatro. 1. El hecho
teatral es un conjunto de relaciones reciprocas. 2. Todo el espacio ha de ser utilizado por
el publico, todo el espacio ha de ser utilizado por los actores. 3. El hecho teatral puede
llevarse a cabo en un espacio totalmente transformado, o en un espacio hallado: a) Los
elementos que integran cualquier espacio hallado, arquitectura, calidad de estructura,
etc., deben ser puestos en evidenciay no enmascarados; b) Debe aceptarse el orden
accidental del espacio; c) Si hubiera una escenografia, su funcion ha de ser interpretar
el espacio y no camuflarlo o transformarlo; d) Es preciso prever la posibilidad de que los
espectadores creen nuevas situaciones espaciales de manera inesperada y espontanea.
4. El campo de visién es flexible y variable. 5. Todo elemento de la accion se expresa con
su propio lenguaje. 6. El texto no tiene por qué ser ni el punto de partida ni el punto de
llegada de la accién. Puede ocurrir que no haya texto en absoluto” (Dubatti 2014¢).
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dramatico que estudiamos, de acuerdo con el orden de las escenas y con el

resumen de acciones realizado por Yanicola en el texto'?, es el siguiente:

I. Espacio Vereda y Ventana del primer piso, antes de ingresar
a la sala, afuera del teatro.

Incluye:

Escena 1. Teatro afuera del leatro. Enrique habla con Grelchen. Wagner se presenta.

Stacey habla con su amiga.

II. Cambio de espacio. Ingreso al teatro. Espacio Salon.
Incluye:

Escena 2. A modo de presentacion.

Escena 3. El discurso. Rosco. La logia. Agueda, la virgen. E licor pardo para
wmvocar al diablo.

Escena 4. Buile lento. Agueda roba el cdliz y lo esconde. Rosco actita y seduce a
Virginia frente a Catalina. Marlowe toma la mano de Lailith, ella se enamora. Wagner
persigue a Gretchen. Stacey habla con Susana.

Escena 5. Ll pacto de Ennque.

Escena 6. Hermenegilda. Agueda y el soldado. Camarera y sirvienta. Wagner
persigue a Gretchen.

Escena 7. Rosco y su pacto con el diablo. Stacey habla con George. Momento
wnsertado de escena 13.

Escena 8. Marlowe solo en la multitud. Lalith traduce su sentimiento. Wagner
persigue a Grelchen.

Escena 9. Wagner declara su amor a Grelchen. Es rechazado. Canta su pena. Miguel
canta. Agueda lo busca. Todos caen. Marlowe y los Valentines raptan a Agueda, la virgen.
Escena 10. Wagner vende su alma por el amor de Gretchen.

Escena 11. Camarera y sirvienta.

Escena 12. Marlowe y los valentines traen a Agueda a la cama. Lilith traduce y

se da cuenta de que Marlowe no la ama. Marlowe ama a Agueda, habla en espaiol.
Agueda le dice que no lo corresponde.

Escena 13. Wagner en Amor con Gretchen. Irrumpe Enrique, los descubre. Las 2
margaritas. La muerte de Valentin. Llama a Gretchen puta. Marlowe, soliloquio sin

traductr.

12 Transcribimos en bastardilla el titulo de las escenas que, a manera de resumen de

acciones, eligi¢ Yanicola para presentarlas como eslabones del relato.
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III. Cambio de espacio. A Espacio Cocina.

Incluye:

Escena 14. Resonancia de Brote de Stacey con las cosas. Escena de las brujas.
Escena 15. La taberna 2. Muerte de Marlowe.

Escena 16. La camarera descubre el plan de la sirvienta.

(En esta escena se utiliza el espacio del Primer Piso de la casa, al que

solo acceden las actrices, los espectadores quedan abajo mientras por

un momento la accién es audible, pero inaccesible a la mirada los
espectadores, se escucha una persecucion escaleras arriba, luego los actores

vuelven a aparecer en el Espacio Cocina).

IV. Cambio. A Espacio Salon.

Incluye:

Escena 17. Asuncion del Maestre Hermenegilda.

Escena 18. E/ pacto por el violin.

Escena 19. Los burgueses. Miguel vende el collar a Catalina.

Escena 20. Mefisto cobra su parte del trato a Wagner.

Escena 21. Catalina seduce a André.

Escena 22. La taberna 1. La gresca previa a la muerte de Marlowe. Texto de la
sirvienta, se la ve impiando un pufial ensangrentado.

Escena 23. Baile, coreografia, lodos caen, cuerpos arrastrados. “Texto de la
Camarera.

Escena 24. André se quita la vida por lealtad a su amigo. Texto Marlowe.
Escena 25. Rosco y Virginia hacen el amos; ella muere. Llevan a Rosco a los

tribunales.

V. Cambio de espacio a Cocina.

Incluye:

Escena 27. El fin de Rosco.

Escena 26. Hermenegilda siente a Mefisto/Marlowe.

Escena 28. Muerte de las 2 Margaritas.

Escena 29. Stacey lava los platos y ahoga a su Black Berry, su B.B. Virginia le pone

el Collar: Pujan por él. Escena de orgia con Agueda en dinde muere en un orgasmo.

VI. Cambio de espacio a PARQUE.
Incluye:

Escena 30. Decapitacion.
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Escena 31. Enrique reformula el pacto con Mefisto.

Escena 32. Encuentro con Helena.

Escena 33. Funerales.

(En esta escena Helena de Troya aparece desde la Terraza de la casa,
y habla con Enrique, dice los mismos textos que en la Escena 1 dice
Gretchen, desde el primer piso en el Espacio Vereda. Es una escena en

espejo con la Escena 1).

Reflexiona Yanicola sobre la relevancia de la poética del espacio
poniendo el acento en el borramiento de limites, en la liminalidad (sobre la que

volveremos) constitutiva del territorio poético-convivial-expectatorial **:

Nuestra puesta utiliza todos esos espacios, impone traslados al
espectador, hay escenas que el espectador debe observar de pie.
Hay ademas un limite difuso entre los espacios. En el teatro
tradicional, hay un espacio bien definido para los actores y otro
para los espectadores. Aca ese limite es difuso, hay escenas que
suceden entre el pblico, hay un sector de escenografia instalado
entre los espectadores. El pablico tiene un espacio fijo, pero luego
lo invitamos a desplazarse, a bailar, a moverse, a cambiar de sector,
hay personajes que se mueven entre el pablico, hay momentos en

que los personajes son parte del pablico (Dubatti 2014c).

Yanicola destaca que en Fausto y la sed también hubo un trabajo sobre
diferentes objetos-muebles-espacios. Por ejemplo, en el Espacio Salon se valorizo
un espacio interno, el Espacio Cama, y Yanicola sefiala su protagonismo en la

multiplicidad de intrigas:

Trabajamos con la premisa de que en la cama sucedieran todas
las cosas para las que la cama fue construida. Las acciones que se
desprenden de ese objeto. Los verbos que ese sustantivo propone,
y trabajamos sobre estos cuatro verbos: nacer, dormir, copular,
morir. En la cama del Salon suceden las cuatro acciones basicas
para una cama: nace el bebé de Margarita, duermen Agueda y

Virginia, copulan Gretchen y Wagner, Lilith y Enrique, Virginia y

13 parael concepto de liminalidad, Diéguez 2007 y Dubatti 2016.
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Rosco, Agueda y todos los hombres; y mueren Virginia y Agueda
(Dubatti 2014c).

En la segunda temporada —agreg6 Yanicola—, en el Espacio
Cocina habia un piano que habian adquirido los duefios de La
Bicicleta. No podiamos dejar de usarlo, adaptamos la puesta
original sin piano y lo incluimos en una de las escenas: Gretchen
observa y toca unas notas en el piano que se complementan con
la larga nota sostenida del violin, y creamos una musica incidental

para ese momento (Escena 14) (Dubatti 2014c).

La poética del espacio, inscripta en el caracter heteroestructurado del
texto de Fausto y la sed, constituye uno de los aspectos mas influyentes en el nuevo
tratamiento de la materia faustica: es espacio de multiplicidad, desplazamiento-
vigje'*, liminalidad, develacién y ocultamiento. Propone otra unidad
morfotematica del mito, no es mero soporte. Se trata de uno de los componentes
estructurantes de mayor experimentacién.”” La experiencia de los espectadores
en el espacio es parte esencial de su accesibilidad, comprension y estetizacion de

la materia faustica. Asi, se vuelve irreproducible en otro teatro o sala:

Tomamos conciencia, en un momento del proceso, de que este
trabajo esta tan imbricado al espacio que es casi imposible pensar
en hacerlo en otro lado. Y también tomamos esa decision y ese
riesgo, sabemos que esta obra naci6 y morira en La Bicicleta.
Otra limitante es el tema de las escenas al aire libre. Al inicio

y al final de la obra, son como 30 minutos que el ptblico y los
actores estan al aire libre y esto es algo que limita la posibilidad
de programar funciones en Mar del Plata, teniendo en cuenta las

condiciones climaticas de la ciudad, y en cada funcién el riesgo

14 Sin duda, hay una conexién entre esos desplazamientos y los viajes de Fausto en las obras
de Marlowe y Goethe.

"Como anécdota —evoca Yanicola—, comento que los amigos duefios del espacio La
bicicleta, Maxiy Bruno, con la mayor predisposicién, buena onday apoyo al proyecto,
soportaron nuestra indagacion espacial hasta el hartazgo. Y nuestra investigacion sobre

la posibilidad de utilizacion de todos y cada uno de los espacios fue a ultranza. Tal es asi
que, como la obra tiene 33 escenas (no sé si son realmente escenas, pero nosotros la
fragmentamos asi a fin de organizar el trabajo), deciamos bromeando que, si agregaramos
una escena mas, esta tendria que ser en el estbmago de Maxi” (Dubatti 2014¢).

15
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que se corre con la lluvia. En una época haciamos llevar paraguas

al publico por si llovia (Dubatti 2014c).

La poética de Fausto y la sed y la materia faustica

Si bien podemos discernir un protagonista, Enrique —director de teatro—, hay
en la pieza varias intrigas paralelas y entrecruzadas. También temporalidades
diversas que conviven en el mismo espacio, por ejemplo, el siglo XVI encarnado
en el personaje historico de Marlowe y el presente del espectador en el tiempo
de la compaiiia teatral de Enrique. Al menos podemos distinguir tres personajes
que establecen pactos con el diablo:

* ¢l director Enrique, que le pide a Mefisto “una hora. Una hora quicro.

Nada mas. No quiero un ano ni veinticuatro. Ni la eternidad. La gracia.

El espiritu. El don vivente. El verbo hecho carne. Una hora para poder ver

mi obra terminada. Solo eso. Después me llevas” (Escena 5); en la Escena

31, Enrique reformulara su pacto, exige que a cambio de su alma se le

entregue el amor de Helena;

* su discipulo en el teatro, Wagner, quien pide el amor de Gretchen, actriz,

mujer de Enrique;

* el actor Rosco, quien reclama a Mefisto ser “el mas grande cémico del

mundo. Eso quiero ser. Eso quiero. Y estoy dispuesto a pagar el precio.

El alma. El don vivente. Lo que sea. Lo entrego todo con tal de ser el mas

grande. Mas grande que... si. Eso. Mas grande que Chaplin” (Escena 7).

Es interesante observar que quienes cumplen el rol faustico no llevan su
nombre. Gretchen se ha desdoblado en Gretchen y en Margarita. En el sistema
de personajes aparece, como ya sefialamos, Christopher Marlowe, el autor de la

primera version teatral de Fausto, de cuyo asesinato dice La Camarera:

Alguien aprovecho la refriega en la taberna para darle esa
punalada que le atravesé el ojo, le interesé el cerebro y le provocd
la muerte en el acto. Yo estaba esa noche. No fue solo una pelea
de borrachos. Christopher Marlowe, el famoso dramaturgo, era
ademas un espia, vendia informacién. Para la reina. Por eso lo

asesinaron (Escena 15).
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Mefisto no posee en la obra una presencia material propia y se presentifica
poseyendo, “hechizando” los cuerpos de cuatro personajes femeninos: Virginia,
Gretchen, Margarita y Hermenegilda, asi como el cuerpo muerto de Marlowe.
En la Escena 31, Enrique afirma “(descubriendo la esencia y el espiritu de su
obra) jAhora comprendo! El diablo es el Otro. El Otro humano”. El texto de
Yanicola apunta a crear la ilusion del transito de Mefisto de un cuerpo a otro,
una suerte de Mefisto nomade: “Todos son el diablo y nadie lo es. Son los
humanos quienes inventan al diablo” (Escena 19). Hombre y diablo como otra
forma de la liminalidad.

Desde el angulo de andlisis de la historia, la poética de Fausto y la sed pone
en suspenso la definicion del estatus ontologico del mundo representado, juega
con la ambigiiedad y la liminalidad entre vida y teatro y dos planos ficcionales
de representacion teatral. Nunca sabremos del todo si se cuenta:

a) la historia de una funcién teatral en cuyo convivio confluyen personajes-
espectadores y personajes-actores de una compaiia teatral que representa una
obra sobre el mito de Fausto, o...

b) la historia de un rito satanico en la que los que inicialmente parecian
personajes-actores y personajes-espectadores comparten el ser personajes-

integrantes de una logia que invoca la presencia de Mefisto.

ENRIQUE: Hoy es una noche especial.

WAGNER: Solo hay una noche asi cada 539 afios.

ENRIQUE: Lsta noche, se hara presente aqui, el diablo. (Pausa, murmullos).
HERMENEGILDA: Qué teatro ni teatro.

WAGNER: Solo basta para invocarlo, el beneficio que nos procure este licor
pardo.

Las brujas, ceremonialmente, entregan un Caliz con el licor a Enrique, encienden fuego,

algunos directamente beben el licor encendido (Escena 3).

El juego de historias establece una tension, nunca resuelta, entre
metateatro (teatro dentro del teatro, representacion dentro de la representacion)
y rito (el convivio teatral enmascara lo que luego se devela como el convivio de
una sesion satanica).

De esta forma podemos distinguir en el acontecimiento teatral en La
Bicicleta tres planos, cuyas esferas y jerarquias se mezclan liminalmente:

1. el plano cotidiano convivial: el que configura la reunién de actores

reales (los artistas que acttan: Juan Barciulli, Natalia Tripodi, Jorge
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Cortese, etc.) y espectadores reales (que han asistido a La Bicicleta para

ver el espectaculo Fausto y la sed, nosotros entre ellos), junto con artistas y
técnicos-artistas reales que no acttian (por ejemplo, en la funcién a la que
asistimos vimos al director Yanicola —no actor— participando del convivio y
desplazandose entre el ptblico y los actores mientras acompanaba el trabajo
del técnico en consola)';

2. un primer plano ficcional: los personajes-actores (muchos de cuyos
nombres coinciden con los de la materia faustica: Wagner, Gretchen, Margarita,
etc., o incluso con los de los creadores de las grandes obras-fuente: Marlowe)

y los personajes-espectadores (Hermenegilda, Sirvienta, Stacey, etc.), que de
pronto devienen personajes-celebrantes del rito, todos representados por los
actores reales;

3. un segundo plano ficcional: los personajes de una obra interna, obra
dentro de la obra (ligada a la materia faustica: Wagner, Gretchen, Margarita,
etc.) representados por los personajes-actores y los personajes-espectadores

(devenidos de pronto en personajes-actores).

El uso de los mismos nombres para varios de los personajes para los
dos planos ficcionales es clave para generar el efecto de desdelimitacion y
ambigiiedad. La poética busca formas diversas de liminalidad para borrar los
limites entre vida y ficcion y entre los dos niveles de ficcion:

a) liminalidad entre funcién teatral real (dirigida por Yanicola) y funcion
teatral ficcional (dirigida por Enrique)

b) liminalidad entre espectador real y personaje-espectador: por
cjemplo, el personaje-espectador Stacey, mezclado indiferenciadamente
entre los espectadores reales, habla con alguien a través del celular y
comenta la primera escena que se ha visto en la vereda: “Empezaron
actuando afuera... si, afuera... Fausto le vende el alma al diablo. ;Quién
es el diablo? No sé, recién empieza... [...] No sé, en la loma del orto.

Si, teatro off” (Escena 1). Las palabras de Stacey ponen de relieve el
acontecimiento teatral real y su arranque (“Empezaron actuando afuera”,
“recién empieza”), su tema (“Fausto le vende el alma al diablo”), asi como la
locacion periférica de la sala La Bicicleta (“no sé, en la loma del orto”) y el

tipo de circuito (“teatro off”).

16 Sopre este aspecto, véase en este mismo articulo, mas abajo, el apartado “La presencia

del director en escena”.
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c) liminalidad entre el personaje-actor y el personaje de la obra interna
representada por el personaje-actor, y por extension, liminalidad dentro del
plano ficcional entre la “vida” de los personajes-actores y las escenas teatrales
que representan en tanto actores: en la Escena 1, Enrique acaba de representar
la escena de amor con Gretchen y como actor-director explicita el mecanismo
de representacion: “(Al publico.) ¢Quién no conoce el teatro adentro del teatro?
Hoy aqui inauguramos el teatro fuera del teatro”.

d) liminalidad entre arte y vida en el pasado teatral: en la Escena 2,
Wagner le cuenta a la Camarera: “¢Sabias que durante el reinado de Isabel
en Inglaterra circulaba un rumor segtn el cual, durante una funcién de teatro,
Satanas en persona se present6 en escena? Eso causo el inmediato horror de
actores y publico, algunas personas perdieron alli la razon...”.

e) liminalidad entre teatro y vida en la existencia y la cosmovision del
mundo presente: “No temo al cielo ni al infierno teatral”, afirma Enrique en
Escena 3; “Dios es una construcciéon teatral”, dice Valentin 1 en Escena 15.

f) liminalidad entre teatro y rito en su dimensién de acontecimiento:

En determinados momentos, los personajes se encargan de marcar supuestas
diferencias. En la Escena 3 Enrique asegura que no habra representacion, sino
rito: “No daremos ninguna obra. [...] Si estan hoy aca deben saber que el teatro
es una mascara que cubre nuestro real propoésito, nuestra verdadera actividad.
Estamos reunidos como lo hacemos cada siete afios. Nos conocemos solo por
referencias. Fotos. Cartas. Saben que he sido designado Maestre hace apenas unos
meses. (Exhibe su brazalete.) A pesar de la oposicion de los sectores mas vetustos
y tradicionales de la logia. [...] Esta noche se hara presente aqui el diablo”. Sin
embargo, en pleno “rito” y pacto con el diablo (Escena 5), Enrique reflexiona
sobre como representar teatralmente al diablo: “¢Y si es una mujer? ;Con qué
vestuario? (Gomo hay que representar al diablo? ;Hay que representarlo?

¢Hay que presentarlo? ;Hay que sentarlo?”. Yanicola juega aqui con el triple
acontecimiento implicito en la re-pre-sentacion: representacion (poiesis ficcional),
presentacion (performatividad) y sentacion (acontecimiento convivial).!”

g) liminalidad entre personaje-espectador y actriz real: Stacey parece
sobrenombre de la actriz, o resultado de la estilizacion de su nombre real,
Estefania Saez.

h) liminalidad entre vivos y muertos: Valentin 1 muere en la Escena 13 y
reaparece en escenas posteriores; Marlowe muere en la Escena 15, y reaparece

17 Ppara estos conceptos tedricos sobre el acontecimiento teatral, véase Dubatti 2007.
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en escenas posteriores, Jestaba muerto desde antes?, jacaso esa extrafa lengua

en la que habla es la lengua de los muertos?

Los dos textos-fuente sobre la materia faustica de mayor presencia en
Fausto y la sed son La trdgica historia de la vida y muerte del doctor Fausto de Christopher
Marlowe y Fausto I y II de Johann Wolfgang von Goethe, pero también se hace
referencia al Fausto criollo de Estanislao del Gampo de una manera singular: ya en
la Escena 2, dice la didascalia, “Virginia tirada en la cama con un grabadorcito
del que se escuchan fragmentos del Fausto de Estanislao del Campo. Invita a
espectadores a sentarse en la cama y les hace escuchar”. Luego, en la transicion
entre la Escena 13 yla 14, “mientras el pablico se traslada [del salén a la cocina],
Virginia con grabadorcito entre el piiblico se escucha grabacion de recitado del Fausto de E. del
Campo”. La situacion se repite a comienzos de la Escena 25.

Finalmente, destaquemos la semantica del titulo, que opera como guia

intrarreferencial organizadora de la lectura. Observa Yanicola al respecto:

Hace referencia a la sed insaciable de conocimiento, por el saber,
por el espiritu. Hay, ademas, otra sed mas literal: en nuestra puesta
damos de beber una copa a cada espectador, y los personajes
beben un licor pardo que los prepara para el encuentro con
Mefisto. La sed también como sed de poder, la sed como palabrita
que dice desco, deseo fisico, deseo carnal, deseo emocional, deseo

de conocimiento, deseo espiritual (Dubatti 2013b).

La presencia del director en escena

Cuando consultamos a Yanicola sobre su presencia en el espectaculo, nos dio
un conjunto de valiosas observaciones que queremos transcribir en esta segunda

contribucién al analisis del espectaculo:

Esta situacién no fue eventual y es totalmente intencionada, pero
no esta escrita en el texto. Esa es una falta que quiero corregir [para
la edicion del texto], porque Yanicola (vestido de traje, como el
resto de los actores) interviene esos planos. La intencién era operar
un poco al modo [Tadeusz | Kantor: un director/ dramaturgo

presente en la escena. Y, a la vez, con eso desdoblar de algin modo
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el personaje de Enrique (en la ficcién un director-dramaturgo en
crisis creativa) y abrir ese arco al ver al Director-Dramaturgo de la
obra real también en escena. Incluso hay un momento en que el
actor que interpreta a Enrique espera una sefial mia para iniciar y

yo se la doy con un toque en el hombro (Dubatti 2014c).

Un espectador luego de una funcién me comenté: ‘Que vos

pases por medio de la escena es un homenaje a Hitchcock, ¢no?’.
Todas referencias que llevan y traen el mismo juego de planos
superpuestos: Marlowe, Enrique, Yanicola/personaje, Yanicola
real, los espectadores (Dubatti, entre ellos), conviven en un mismo
espacio tiempo. Quisimos hacer estallar toda frontera y division

entre los planos, los tiempos y los espacios (Dubatti 2014c).

Otra cosa planteada, pero que no logramos atn fue que los otros
dos técnicos (ya que en las funciones somos 3 personas las que
nos ocupamos de la operacién técnica) también estuvieran con
vestuarios similares (trajes). Esto es algo no logrado (hasta ahora,
no he podido convencerlos de que hagan la operacion lookeados
asi), pero también los técnicos intervienen en escena, y, con su
vestuario adecuado, se deslinda finalmente su funcién y una vez
mas puede vérselos como técnicos reales, o asistentes a la reunioén

de la logia que cumplen una labor técnica (Dubatti 2014c).

Considero revisar y actualizar el texto de Fausto y la sed. Agregar
que los técnicos y el director deben estar presentes y estar vestidos
como participantes de la fiesta de la logia y que ingresan y salen
del espacio escénico en reiteradas oportunidades durante la obra.
Esta es una grave omisioén [en el texto dramatico] que debe ser
corregida. Ya que considero un elemento dramatirgico muy
importante (Dubatti 2014c).

Finalmente, Yanicola nos sugiri6: “Para mayor esclarecimiento sobre
el tema de los planos de los personajes y del personaje Yanicola, leer el texto
que te envié hace poco titulado: Una mirada sobre la catarsis en Fausto y la
sed” (Dubatti 2014c¢). Sobre dicho metatexto nos senal6: “En principio fue

un texto intimo, lo escribi solo para mi, luego decidi compartirlo con los
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actores. Y finalmente con vos”. Transcribimos a continuacién dicho texto, que

consideramos un valioso material sobre Fausto y la sed:

Catarsis de Goethe al escribir semejante obra, que le demanda
toda su vida. Fausto no es otro que Goethe, travestido de palabras.
En Fausto y la sed, tomando retazos del de Goethe, del de Marlowe
y de otros tantos textos y personajes, Enrique, Fausto, es un
director dramaturgo agobiado en un momento de su vida en

que 1mpera el sinsentido, solo le pide a Mefisto una hora mas de
vida para ver su obra concluida, una suerte de 8 y /2 faustico, en
donde Enrique, no es dificil adivinarlo, no es otro que Yanicola.
Un director exitoso, gustoso de los placeres del alcohol y las
mujeres, busca en medio de una crisis creativa qué decir y como,
se plantea qué es el arte, arma y desarma escenas contando
retazos de su vida, travestidos en escenas, en actores, el limite
difuso entre la actuaciéon como ficcion y la realidad. ;Quién es

su mujer Gretchen y quién su personaje Margarita? Una es la de
ficcion, otra la real. Una la mujer embarazada, otra la actriz que
hace un personaje de mujer embarazada. Y vos y tus actrices’,

es el reclamo de Margarita. Una suerte de repaso de diferentes
momentos en la vida del director dramaturgo Enrique/Yanicola
del que esta es su ultima puesta.

Finalmente, y coincidiendo con la segunda parte del Fausto, la
madurez de Goethe, Fausto, Enrique, Yanicola, a quien ya no
llenan los deleites del alcohol, ni los placeres de la carne, ni el éxito
vano, sino solo encuentra la plenitud anta la presencia de Helena
de Troya, simbolo de la belleza (del Arte) y mas que eso, metafora
de Amor. Helena es una tinica mujer que llega magicamente a la
vida de Enrique/Yanicola, en la que ¢l encuentra a Amor (“Yo por
usted siento El AMOR?”) y en ¢l una tnica posibilidad, en el final

de sus dias. Solo el Amor redime y salva”.

Valgan nuestras observaciones y los metatextos del director como
introduccion a la poética de un caso relevante de recreacion del mito faustico en
el teatro argentino. Creemos que Fausto y la sed “llegd para quedarse” en el corpus
de reescrituras de la materia faustica y, ciertamente, despertara en los estudiosos

amplio interés por desarrollar sobre el texto otras perspectivas de andlisis.
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VOLUMEN

“Teatro, territorialidad, Teatro Comparado”: texto de la conferencia de
cierre de la Primera Jornada del Ateneo TECC 2019, Universidad Nacional del
Centro, Tandil, Facultad de Arte, Centro de Estudios de Teatro, Educaciéon y
Consumos Culturales TECC, 9 de octubre de 2019.

“Alfred Jarry, la articulacion entre el teatro simbolista y el teatro de la
vanguardia historica: observaciones sobre el actor de Ubi Rey (1896)”: texto de
la conferencia plenaria en el X Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal
“Historia del actor; de la Edad Media al teatro actual”, Universidad de Buenos Aires,
Area de Historia y Teoria Teatral, Centro de Investigacion en Historia y Teoria
Teatral, Centro Cultural Rector Ricardo Rojas, 25 de agosto de 2013.

“La poética de Sor Beatriz (1901), de Maurice Maeterlinck: ampliacion
de las estructuras del drama simbolista”: texto de la ponencia en el 711
Congreso Internacional de Literatura Francesa y Francdfona “Violencia y conflicto /
Parodia / Literatura Comparada™, Asociacion Argentina de Literatura Francesa y
Francéfona, Alianza Francesa, Mesa Homenaje a Maurice Maeterlinck (1962-
1949) organizado por la Catedra de Historia del Teatro Universal, Carrera de
Artes, FFyL, UBA, 9 de mayo de 2019.

“El futurismo italiano y el teatro liminal: le serate (1910-1913)”: texto de la
conferencia en el Ciclo de Conferencias del Instituto de Artes del Espectdculo “Poéticas de
liminalidad en el teatro I, Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y
Letras, Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Raal H. Castagnino”, 14 de junio
de 2019.

“Las tetas de Turesias (1917)y Color del tiempo (1918) de Guillaume Apollinaire
en la historia teatral: ;vanguardia historica o experimentalismo? Analisis de su
poética”: fusion de la conferencia de cierre en las VII Jornadas Interdisciplinarias de
Literatura Francesa y Francdfona “Las vanguardias: expresiones, influencias”, Universidad
Nacional de Cuyo, Mendoza, Facultad de Filosofia y Letras, 7 de septiembre
de 2017, y la conferencia en el VIII Congreso Argentino ¢ Internacional de Teatro

Comparado “Tradicion, rupturas y continuidades™, Asociacion Argentina de Teatro
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Comparado, panel de expresidentes de ATEACOMP, Universidad Nacional de
Mar del Plata, Casa del Balcon, 12 de agosto de 2017.

“Stefano (1928) de Armando Discépolo, ‘problem-play’: polifonia, pluralismo
y responsabilidad”: se publico en el Anuario de Estética y Artes, Universidad Nacional
de Mar del Plata, Grupo de Investigaciones Estéticas, Facultad de Humanidades,
Departamento de Filosofia, y Editorial Martin, 3, III (2011), 9-18.

“Euripides y la tragedia Hécuba transfigurados en Polixena y la cocinerita
(1931), “farsa pirotécnica’ de Alfonsina Storni”: texto de la conferencia en
el Coloquio Internacional en Homenaje a Andrés Pociiia “La mujer en la literatura
grecolatina. Imdgenes y discursos™, Universidad Nacional de Rosario, Facultad de

Humanidades y Artes, 1° de noviembre de 2018.

“Campos procedimentales de la vanguardia en el teatro: de la escena
liminal de Oliverio Girondo y Norah Lange (1932-1933) a la dramaturgia
postsurrealista de Aldo Pellegrini (1964)”: texto de la conferencia en las V'
Jornadas Internacionales Literaturas Hispdnicas en Vanguardia “La Vanguardia y su
Huella”, Universidad Auténoma de Madrid, Facultad de Filosofia y Letras,
Madrid, 20 de marzo de 2019.

“La dramaturgia de Ezequiel Martinez Estrada. La poética del drama
moderno, version ampliada, en Lo que no vemos morir (1941)”: texto de la conferencia
de cierre en el Tercer Congreso Internacional sobre la Vida y la Obra de Ezequiel Martinez
Estrada, Universidad Nacional del Sur, Departamento de Humanidades,
Fundacién Ezequiel Martinez Estrada, Bahia Blanca, 14 de septiembre de 2013.

“Memoria(s) de Federico Garcia Lorca en los escenarios argentinos:
historia y presente”: conferencia en el Simposium Internacional Itinerante “Figuras
del 36. El exilio espafiol y sus actores de segunda fila: las redes en la emergencia de una nueva
cultura transnacional”, Montevideo, Universidad de la Republica, Facultad de
Humanidades, y Université de Lille, 26 de octubre de 2016.

“Para la recepcion de Eugene Ionesco en la Argentina (1950-1976)”: texto
de la conferencia en las XXIV Jornadas Nacionales de Teatro Comparado, Universidad
de Buenos Aires, Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Ratl H. Castagnino”,
Facultad de Filosofia y Letras, 28 de noviembre de 2018.
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“Rodolfo Kusch (I): un teatro liminal de investigador-artista (1957-
1969)”: texto de la participacion en las IV Jornadas El pensamiento de Rodolfo Rusch,
Universidad Nacional de Tres de Febrero, Caseros, Provincia de Buenos Aires,
Mesa de Exposicion “Discutir las ideas sobre arte, literatura y teatro en Rodolfo
Kusch”, coordinacién de Juan Pablo Pérez, 24 de abril de 2014.

“Rodolfo Kusch (II): notas sobre la poética de Cafetin (Homengje a Discépolo)
(1966-1969): se publico en Fosé Alegjandro Tasat y Fuan Pablo Pérez, coords., Arte, estética,
literatura y teatro en Rodolfo Kusch, Buenos Aires, Editorial de la Universidad Nacional
de Tres de Febrero y Ediciones del CCC, 2016, 229-249.

“Para una relectura del teatro de Griselda Gambaro desde la poética
expresionista: analisis de Nada que ver (1970)”: escrito especialmente para un
volumen de homenaje a Griselda Gambaro que publicara la Universidad de

Granada, Espana.

“Dictadura y “vuelos de la muerte” en El Seiior Laforgue (1982-1983) de
Eduardo Pavlovsky: intratextualidad y metafora haitiana en la recuperacion del
teatro macropolitico de choque”: texto escrito para el X Seminario Internacional
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Antologia de obras de teatro argentino
desde sus origenes a la actualidad.
Tomo V (1885-1899)

Obras de la Nacién Moderna
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Seleccion y prélogo: Beatriz Seibel
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Seleccion y prologo: Beatriz Seibel
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Incluye textos de Agustina Mufioz, Luis Cano,
Silvina Lépez Medin, Agustina Gatto, Horacio
Roca, Roxana Aramburu

Disponible en la web

Teatro/9

Obras ganadoras del 9° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Patricia Suarez, y Maria
Rosa Pfeiffer, Agustina Gatto, Joaquin Bonet,
Christian Godoy, Andrés Rapoport, Amalia
Montario

Disponible en la web



Teatro/10

Obras ganadoras del 10° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Mariano Cossa y Gabriel
Pasquini, Enrique Papatino, Lauro Campos,
Sebastian Pons, Gustavo Monteros, Erica
Halvorsen, Andrés Rapaport

Disponible en la web

Concurso Nacional de Obras

de Teatro para el Bicentenario

Incluye textos de Jorge Huertas, Stela
Camilletti, Guillermo Fernandez, Eva Halac,
José Montero, Cristian Palacios

Disponible en la web

Concurso Nacional

de Ensayos Teatrales.

Alfredo de la Guardia - 2010

Incluye textos de Maria Natacha Koss, Gabriel
Fernandez Chapo, Alicia Aisemberg

Disponible en la web

Teatro/11

Obras ganadoras del 11° Concurso
Nacional de Obras de Teatro Infantil
Incluye textos de Cristian Palacios, Silvia
Beatriz Labrador, Daniel Zaballa, Cecilia
Martin y Ménica Arrech, Roxana Arambur,
Gricelda Rinaldi

Disponible en la web

Concurso Nacional

de Ensayos Teatrales.

Alfredo de la Guardia - 2011

Incluye textos de Irene Villagra, Eduardo Del
Estal, Manuel Maccarini

Disponible en la web

Teatro/12

Obras ganadoras del 12° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Oscar Navarro Correa,
Alejandro Ocoén, Ariel Barchilén, Valeria
Medina, Andrés Binetti, Mariano Saba, Ariel
Davila

Disponible en la web

Teatro/13

Obras ganadoras del 13° Concurso
Nacional de Obras de Teatro
-dramaturgia regional-

Incluye textos de Laura Gutman, Ignacio
Apolo, Florencia Aroldi, Maria Rosa Pfeiffer,
Fabian Canale, Juan Castro Olivera, Alberto
Moreno, Raul Novau, Anibal Fiedrich,

Pablo Longo, Juan Cruz Sarmiento, Aniball
Albornoz, Antonio Romero

Disponible en la web

Teatro/14

Obras ganadoras del 14° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

-30 afios de Malvinas-

Incluye textos de Mariano Nicolas Saba,
Carlos Anibal Balmaceda, Fabian Miguel Diaz,

Andrés Binetti



Teatro/15

Obras ganadoras del 15° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Laura Cérdoba, Maria Sol
Rodriguez Seoane, Giuliana Kiersz, Manuel
Migani, Santiago Loza, Ana Laura lzurieta

Disponible en la web

Teatro/16

Obras ganadoras del 16° Concurso
Nacional de Obras de Teatro
-dramaturgia regional-

Incluye textos de Omar Lopardo, Mariela
Alejandra Dominguez Houlli, Sandra Franzen,
Mauricio Martin Funes, Héctor Trotta, Luis
Serradori, Mario Costello, Alejandro Boim,
Luis Quinteros, Carlos Guillermo Correa,
Fernando Pasarin, Maria Elvira Guitart

Disponible en la web

Teatro/17

Obras ganadoras del 17° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Ricardo Ryser, Juan
Francisco Dasso, José Moset, Luis Ignacio
Serradori, Victor Fernandez Esteban, Jesus
de Paz y Alejandro Finzi

Disponible en la web

Teatro/18

Obras ganadoras del 18° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Mariano Tenconi Blanco,
Fabian Miguel Diaz, Leonel Giacometto,
Andrés Gallina, Aliana Alvarez Pacheco y
Sebastian Sufié

Disponible en la web

Teatro/19

Obras ganadoras del 19° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Franco Calluso, Juan
Ignacio Fernandez, Candelaria Sabagh,
Marcelo Pitrola, Mateo de Urquiza, Mercedes

Alvarez/Alejandro Farias

Teatro/20

Obras ganadoras del 20° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Fabian Diaz, Maria Marull,
Julio Molina, Alfredo Staffolani, Pablo Di

Felice, Susana Torres Molina

Teatro/21

Obras ganadoras del 21° Concurso
Nacional de Obras de Teatro

Incluye textos de Luis Miguel Arenillas,
Roberto de Bianchetti, Nancy Lago,
Guillermo Baldo, Silvina Andrea Forquera/

Javier Santanera, Rigoberto Horacio Vera
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