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La primera modernizacion teatral argentina y el surgimiento del
teatro independiente

Grisby Ogas Puga

Introduccion

El presente trabajo centra su interés en la primera modernizacion
teatral argentina con el objetivo de reflexionar sobre los diversos factores
que la hicieron posible y por tratarse de una etapa clave en la renovacion
de los procedimientos dramaturgicos y teatrales ligados a la apropiacion de
modelos extranjeros en el marco del surgimiento del teatro independiente.

Durante el periodo 1920-1940, la Argentina estaba atravesando una
modernizacion de estructuras econdmicas y sociales a partir de la indus-
trializacion, el surgimiento de las clases medias, el proletariado urbano y la
inmigracion masiva. Europa estaba viviendo la experiencia de la vanguardia,
y sus manifestaciones llegaban de diversas maneras a Latinoamérica. Pero
los paises latinoamericanos atin no habian transcurrido por una modernidad
econodmica cultural a la par de la de los paises centrales. Garcia Canclini
analiza este fendmeno como una mas de las tantas contradicciones latinoa-
mericanas. Por otro lado, disiente con los historiadores del arte que opinan
que los movimientos innovadores fueron trasplantes, injertos desconectados
de nuestra realidad. Sefiala que el error de estas interpretaciones surge de
medir nuestra modernidad con imagenes optimizadas de como sucedio ese
proceso en paises centrales, y en consecuencia ver el nuestro como un eco
diferido y deficiente.

Es complejo, por cierto, el funcionamiento de nuestra modernidad
periférica —al decir de Sarlo—, no obstante intentaremos entenderla desde
el campo de los estudios teatrales. El concepto de “modernizacion” tiene un
matiz positivo dentro de los estudios histdrico-culturales de nuestro tiempo.
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Raymond Williams explica como se dio este proceso de legitimacion del
término. “Modernizar” en el siglo XVIII se habia aplicado a la arquitectura,
al lenguaje, a la literatura y a la moda de indumentaria y comportamiento,
con un sentido cercano a lo desfavorable, y en el siglo XIX y XX “moderno”
se convirtid en equivalente de “mejorado”, satisfactorio o eficiente (227-28).
“Modernismo” y “modernista” se especializaron para determinadas tenden-
cias, en particular el arte y la literatura experimentales entre 1890 y 1940.
Es asi que “modernizar” y “modernizacion” se usan para designar cambios.

El concepto de “modernidad” por lo general se ve ligado al de “tra-
diciéon”, del sustantivo latino “traditionem”, que a su vez deriva del verbo
“tradere”: entregar o transmitir. Williams sefiala que el sustantivo latino tenia
los sentidos de entrega, transmision de conocimiento, comunicacion de una
doctrina, rendicion o traicion (319-30). La palabra, en general ligada a las
cuestiones de transmision de padre a hijo, se especializo en la idea de “respe-
to” y de “obediencia” y por eso a menudo tiene un matiz aprobatorio. Dentro
de la “teoria de la modernizacion” se usa a menudo de manera despectiva
(en tanto “rendicidon”) como algo inapropiado para cualquier innovacion,
desembocando en tradicionalista o tradicional.

Para el presente trabajo, enfocado en la primera modernizacion teatral
argentina, el concepto de tradicion es considerado positivamente como parte
del proceso natural de “retencion” de formas en el proceso mismo de cambio y
evolucion de un sistema. La tradicion, es entonces, parte de la modernizacion.

Modernizacion, teatro independiente y modelo europeo

En el rastreo bibliografico sobre la primera modernizacion teatral
argentina se destaca el trabajo de documentacion historica de Luis Ordaz
(1947) y de José Marial (1955), quienes ofrecen una nutrida cronologia de
autores y obras del periodo deteniéndose particularmente en el movimiento
del teatro independiente.! Otros trabajos, como los de Agilda (1960), Ade-
llach (1972), Foster (1986), Pellettieri (1990 y 1997) y Dubeatti (2012), han
abordado el periodo de la primera modernizacion desde distintos enfoques
y con periodizaciones particulares. Estas ultimas investigaciones superan la
instancia cronologica lineal.

El volumen E! Teatro del Pueblo. Una utopia concretada (2005) ofre-
ce un estudio actualizado y completo sobre la agrupacion independiente Teatro
del Pueblo en el marco de la primera modernizacion teatral argentina, en sus
tres fases: de culturizacion, de nacionalizacion y de reflexiva modernizacion.?
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Los antecedentes historiograficos sobre este periodo pueden rastrearse
desde la historia de Ernesto Morales, donde se denomina “teatro moderno”
a las producciones finiseculares hasta 1910 —Sanchez, Payro, Lafferrére—,
y teatro contemporaneo al producido desde 1910. Por mi parte, observo la
plenitud del teatro moderno recién a partir de 1930, considerando el teatro de
Florencio Sanchez, del grotesco criollo y de la comedia de Lafferrére como
manifestaciones premodernas.

Morales reconoce a Francisco Defilippis Novoa como el mas mo-
derno de los autores desaparecidos. “Un soplo de renovacion escénica cruza
en diagonal por las mejores piezas de su teatro [...] Es un artista que, sin
establecer cotejos, nos recuerda a Lenormand, asi también, un poco alucinado,
anhelante, misterioso y sin éxitos” (257). Entre los mas jovenes nombra al
pasar a Armando Discépolo, Samuel Eichelbaum y Enrique Gustavino. Al
dramaturgo Vicente Martinez Cuitifio lo ubica en el teatro finisecular “mo-
derno”. Todos son autores que considero antecedentes de la modernizacion
que recién se efectuara plenamente en la produccion de Roberto Arlt a partir
de los afos treinta.?

Ernesto Morales realiza, ademas, una critica al movimiento inde-
pendiente, la cual resulta interesante en el sentido de que fue producida
contemporaneamente a la primera etapa del movimiento cuando éste atn
no habia comenzado su decadencia. El autor prevé, en cierta forma, la crisis
vocacional y econdmica que conducirian a este teatro a la profesionalizacion:

Por un instante, ciertos optimistas creyeron que en ¢l residia la sal-

vacion del teatro argentino, tan menoscabado por autores y comicos

puramente comerciales. Sin embargo, los teatros independientes pa-
recen haber aminorado ya aquel tono polémico que les daba caracter

y vida. Necesitando subsistir, impelidos por los gastos, van en busca

de publico y, para esto, en vez de dar obras de autores locales, se

han entregado casi totalmente a representar los grandes valores de
la dramaturgia universal, cuando no a reponer los viejos valores del
propio teatro rioplatense. Y esto les quita agresividad, o sea, juventud.

Dejan de ser ‘independientes’ [...] Se veran condenados a seguir la

huella del teatro llamado comercial, un poco desdefiosamente por

sus lideres de la primera hora, ya que sus posibilidades materiales

son harto exiguas. (263-64)

Pocos afios después, Raul Castagnino en su estudio sobre la literatura
dramatica argentina desde 1717 hasta 1949, destaca la Historia del teatro
argentino (1944) de Ernesto Morales como la primera en considerar la litera-
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tura dramatica nacional. También reconoce los aportes de Arturo Berenguer
Carisomo, quien en Las ideas estéticas en el teatro argentino (1947) realiza
una ordenacion de escuelas y corrientes estéticas de la escena argentina, y
de Alfredo de la Guardia: E/ teatro contempordneo, donde por primera vez
se ubica el drama nacional dentro del proceso actual y universal del teatro.
Por su parte, Castagnino realiza un recorrido del teatro argentino hasta 1949,
haciendo hincapié en la dramaturgia pero intentando incorporar referencias
sobre el campo teatral.

Cuando comienza a describir el panorama del siglo XX, Castagnino
reune a Francisco Defilippis Novoa, Armando Discépolo, Samuel Eichelbaum,
Armando Moock y Enrique Gustavino bajo el titulo de “renovadores”. A Vi-
cente Martinez Cuitifio lo ubica aparte de estos y dentro del teatro finisecular
de largo aliento. Sobre los renovadores subraya el hecho de que “trajeron
a la dramatica argentina alientos de renovacion, acercando a ella recientes
innovaciones foraneas” (106). Sin embargo en este panorama no incluye a
Roberto Arlt. Ain no lo habia descubierto Castagnino al escribir su historia,
pero cuando lo descubre realizara un estudio exclusivo sobre este dramaturgo.
Tampoco se refiere al teatro independiente y a sus autores.

Respecto a la figura de Roberto Arlt, éste fue sin dudas el exponente
dramaturgico fundamental de la primera etapa de culturizacion (1930-1949)
del Teatro Independiente en general y el autor argentino mas importante del
Teatro del Pueblo.* Su funcidn en esta agrupacion fue la de coadyuvar a su
canonicidad. El primer estreno de un texto arltiano en el Teatro del Pueblo
fue Los humillados (1931), adaptacion de un capitulo de su novela Los siete
locos. Pero el primer acercamiento voluntario al teatro fue con Trescientos
millones, escrita especialmente por Arlt para la agrupacion y estrenada en el
Teatro del Pueblo en 1932. Identificado con la utopia del teatro independiente,
en contra del teatro profesional-comercial, durante diez afios —desde 1932
hasta sumuerte en 1942—, Arlt estrend siempre en el Teatro del Pueblo, salvo
en el caso de E! fabricante de fantasmas. En sus Ultimos afos tanto habia
marcado a Arlt su fascinacion teatral que proyectaba la construccion de una
sala de teatro propia con la inversion del dinero que ganaria por su invento
de las “medias irrompibles para damas”.’ Su prematura muerte abriria para
siempre la incognita sobre la posibilidad real de concrecion de su doble suefio
de inventor y hombre de teatro.

Siguiendo con el enfoque historiografico, Luis Ordaz plantea que el
teatro independiente en Argentina no surgié como en Europa en tanto ruptura,
aunque si produjo una modernizacién de la escena nacional en cuanto a sus
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formas de produccion y a su ideologia. Este critico va a plantear la idea de
que el teatro independiente fue fundamentalmente un movimiento de reva-
lorizacion teatral, sobre todo en sus comienzos —y en particular, el Teatro
del Pueblo—, pero donde realmente no se experimentaba en escena. En este
sentido, Luis Ordaz advierte un desfasaje entre los movimientos teatrales del
pais y nuestra realidad:
El fracaso de muchos intentos nobles se debio a que se efectuaban
en un ambiente que les resultaba ajeno y, por consecuencia, extra-
no. Pues si bien eran exigidos y justificados por la cultura teatral
que nos brindaba la frecuentacion, limitada y particular, de los
mejores autores extranjeros de vanguardia —quienes nos ligaban
a sus inquietudes y experimentaciones renovadoras—, frente a la
realidad de nuestro medio teatral aparecian como simples reflejos
de movimientos provocados por etapas del arte, o periodos sociales,
que nosotros no habiamos cumplido todavia. (200)
Este planteo de Ordaz tiene que ver con la postura de Garcia Canclini sobre
la particular experiencia de la modernidad en América Latina. Ordaz es
consciente de la situacion subsidiaria en que se desarrollaba nuestro teatro:
Por lo general, en lo que al arte escénico se refiere, siempre habiamos
vivido de reflejo [...] cuando no se hallaba la influencia espaiiola, se
descubria el patron francés o italiano. Pero todo resultaba logico, pues
si bien nuestros escenarios mostraban las expresiones de un teatro en
formacion, nuestros autores mas inquietos y evolucionados se sentian
atrapados por las revoluciones y renovaciones estéticas que se estaban
realizando en los teatros de los paralelos de vanguardia. (201)
Barletta fundo el Teatro del Pueblo a partir de algunas breves experiencias
locales y siguiendo postulados europeos como los de Romain Rolland en su
Teatro del Pueblo de Francia. Su surgimiento respondid, mas que a un reclamo
de teatro de vanguardia, a la necesidad de proponer una forma alternativa al
teatro comercial. Ordaz hace hincapié en el problema de la dominancia del
teatro comercial y profesional analizando que ante esa situacion reacciono el
movimiento independiente liderado por la agrupacion Teatro del Pueblo. Los
grupos independientes iniciales se distinguieron desde denominaciones como
“independientes”, “libres” o “experimentales”. No obstante, segiin Ordaz,
respondian sobre todo las dos primeras denominaciones: “independientes” o
“libres”, ya que disentian de la escena comercial y profesional. Pero, por otro
lado, no llegaban a ser plenamente “experimentales” en su estética, aunque si
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lo fueron en el sentido de la busqueda de nuevas formas de produccion artis-
tica desligada de las convenciones comerciales y en busca un nuevo publico.

De alguna manera, Ordaz esta intentando desmitificar al teatro
independiente, aclarando sus limitaciones y diferenciando aquellos grupos
que si bien tuvieron intenciones teatrales en realidad no respondian a las exi-
gencias del arte escénico: “La mayoria no pasaron de ser mediocres cuadros
filodramaticos. Y si bien algunos otros expresaban una mayor inquietud y
una responsabilidad mas severa, unicamente tres serian los encargados de dar
forma organica al movimiento. Estos fueron los grupos Teatro del Pueblo,
Juan B. Justo y La Mascara” (206).

Las denominaciones de “Teatro Independiente” y “Teatro Libre”
eran designaciones muy utilizadas desde fines del siglo XIX en la vanguardia
escénica europea. Los propositos de un teatro “independiente” o “libre”, desde
distintos aspectos, eran habituales en la Europa de las primeras décadas del
siglo XX. Alli también los grupos se habian conformado para contrarrestar
las representaciones de una escena que, a juicio de quienes la enfrentaban,
se hallaba agotada y requeria ser vitalizada con realizaciones innovadoras.

En nuestro pais, los propdsitos renovadores y de jerarquizacion del
teatro independiente de la época, por un camino u otro, lograron instalarse
en el campo teatral. Asi, la renovacion logré —a su manera—, abarcar todos
los aspectos de la escena, incluyendo un nuevo publico y una nueva critica.
El punto de partida para el arranque de la “renovacion” en el plano de la dra-
maturgia se encuentra en las piezas dramaticas de Roberto Arlt, definido por
Ordaz como “el autor por antonomasia de la primera etapa del movimiento
de escenarios libres” (51).°

Como vengo apuntando, la aparicion de los diversos grupos indepen-
dientes estuvo alentada por las noticias que llegaban desde Europa sobre las
actividades de grupos del “nuevo teatro de vanguardia”. Los grupos argen-
tinos antecesores del Teatro del Pueblo fueron: TEA (Teatro Experimental
de Arte) en 1926; en 1927 el Teatro Libre; en 1928 Agrupacion Cultural
Anatole France, La Mosca Blanca, comandada por Samuel Eichelbaum y
El Tébano. El Teatro del Pueblo fue fundado el 30 de noviembre de 1930
por Leodnidas Barletta (1902-1975), quien habia participado en los fallidos
intentos anteriores. A partir de su creacion surgieron numerosas agrupaciones
que perseguirian objetivos similares: el Teatro Juan B. Justo (cuyos origenes
se remontan a 1925 en el seno del Partido Socialista) establecido en 1935;
el Teatro Proletario (1933-1935) que tuvo una clara funcion de militancia
politica; Teatro Facio Hebequer de 1937; Teatro La Mascara, creado en 1939
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(Illamado luego Teatro de Arte). Siguiendo esta linea del Teatro Independiente,
en 1951 surgira el Teatro Independiente Popular Fray Mocho.

Esta primera fase de formacion del movimiento independiente so-
bre todo contd como inspiracion con los modelos de los nuevos grupos de
teatro de arte europeos, al tomar conocimiento de las luchas, intenciones y
experiencias escénicas de grupos como los franceses Teatro Libre (de André
Antoine), L’Ouvre (de Lugné Po€), Le Vieux Colombier (de Jacques Copeau);
Los independientes (de Anton Bragaglia) en Italia; los alemanes Escena
Libre (de Otto Braham), Libre Escenario Popular (de Bruno Willer), Teatro
Proletario (de Edwin Piscator); Teatro Independiente (de H. T. Grein), en
Inglaterra; Teatro de Arte de Moscu, en Rusia (de Constantin Stanislavski);
y en Espaia: El Caracol (de Rivas Sherif), de la esposa de Baroja: El Mirlo
Blanco y Canta Rojo (de Valle Inclan). Asimismo, el Teatro del Pueblo se
inspira directamente de los postulados esbozados en el libro Teatro del Pue-
blo de Romain Rolland, calificado por su autor como ensayo de estética de
un nuevo teatro.’

Ordaz sefiala como primera etapa del movimiento del teatro inde-
pendiente el periodo que va desde 1930 hasta 1943, el que corresponde a la
fundacion del Teatro del Pueblo y al cierre de su sala respectivamente.® Luego
de su reapertura, el Teatro del Pueblo se extendera hasta la muerte de Barletta
en 1975. Paralelamente van surgiendo y desarrollandose numerosos grupos
escénicos de diversa supervivencia, coincidentes en proponer un teatro de
arte, libre o “independiente” de los caprichos de los capocdmicos y de las
leyes del mercado dictadas por los empresarios del teatro comercial.

José Marial realizo un estudio exclusivo sobre el teatro independiente,
pero en cuanto a los factores del surgimiento del movimiento opina diferente
de Ordaz. Para Marial, el teatro independiente no surgi6 s6lo como reaccion
al teatro comercial: “El teatro independiente nacio y se ha desarrollado con
contenido propio, sustancial, no como reflejo contrario ni como réplica del
mal teatro comercial. Otros factores aunque menos visibles mas poderosos,
dieron a este movimiento los elementos con los cuales habia de estructurar
sus bases artistico-principistas y le nutrieron de un sentido popular en su
raiz” (10-11).

Entre los factores fundamentales que determinaron su aparicion,
Marial incluye, en primer lugar, un estado de cultura que “exigia la presencia
de un teatro de arte [...] que concurriera a demostrar el sentido social impli-
cito en toda obra de arte” (11). Reconoce ademas que el ascenso social de
la pequeiia burguesia y algunos sectores del proletariado que extendian sus
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intereses culturales y artisticos hacian factible la concrecion de un teatro que
rompiera un estado de cosas. Al extender su cultura general, posibilitaban
la aparicion de un teatro popular cuyos principales destinatarios resultarian
ser ellos mismos. Considero que este factor es relativo, porque a partir del
estudio sobre la recepcidn del Teatro del Pueblo, se comprueba que el sector
proletario en realidad no lo frecuentd en forma contundente.

En cuanto a la concepcion de los modelos extranjeros en el funciona-
miento del teatro independiente, Marial declara que “si para tal empresa [el
movimiento independiente] recurrié en determinados momentos a la consulta
de alguna experiencia extranjera, importa sefialar que esa experiencia no fue
trasplantada sin discriminaciones, sino con sensata vision de nuestra realidad
y en la medida que lo exterior pudiera emplearse sin torcer la biisqueda” (14).
Y agrega mas adelante: “Este teatro en comienzo debi6 mirar muchas veces al
exterior, a los grandes maestros, para aprender, para nutrirse de conocimientos.
Pero [...] no se estudi6 para realizar un trasplante carente de posibilidades
en nuestro medio y sin sentido en nuestra incipiente cultura teatral” (38).
Tampoco se ignoraban las experiencias europeas y teorias de los maestros
de la escena moderna universal. Teatristas como Reinhardt, Tairov, Pioteff,
Copeau, Antoine, Stanislavsky, Bragaglia, Craig, Appia, entre otros, eran
citados en publicaciones de la época, como Anuario Teatral y Martin Fierro.’

Una prueba de ello y de que la preocupacion por el surgimiento de
un teatro moderno en consonancia con las renovaciones europeas estaba
convirtiéndose en un reclamo de ciertos sectores del campo intelectual teatral
es la conferencia pronunciada en 1929 por el dramaturgo finisecular Vicente
Martinez Cuitifio. En la conferencia, titulada “El teatro de vanguardia”,
referia precisamente a la necesidad de una inquietud semejante en nuestro
medio escénico: “Es lamentable que una ciudad de mas de dos millones de
habitantes, que es algo asi como el centro artistico de Sud América, carezca
de un teatro experimental, mantenido por el gobierno, o privado, como el de
Bargaglia en Italia, como los de El Caracol, de Rivas Sherif o el Mirlo Blanco
de la sefiora de Baroja, o el Cantaro Rojo de Valle Inclan” (215).

La modernizacion teatral argentina ligada a la aparicion del teatro
independiente en la escena nacional viene siendo pensada de esta manera
por la critica, desde Luis Ordaz (1957, 1981 y 1992) y José Marial (1955),
pasando por los trabajos de Osvaldo Pellettieri (1990 y 1997), David William
Foster (1986) y Beatriz Trastoy (2002). Pero como he venido refiriendo,
no hay un acuerdo en cuanto a los factores causales del surgimiento del
movimiento independiente. Segun Trastoy, fueron los vicios del teatro pro-
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fesional —acomodado en sus formas y contenidos al gusto del publico que
se regocijaba con lo conocido—, los que produjeron la reaccion de ciertos
circulos intelectuales de la €época, especificamente los que se alinearon en la
tendencia que la critica ha denominado como “teatro independiente”.'* Se
tratd de formaciones nacidas en lo que se conoce como “grupo de Boedo”
y que buscaron fomentar un “teatro de arte”. Las primeras agrupaciones
teatrales independientes:

aunque con matices y estrategias diferentes buscaban nuevos para-

digmas que no sélo permitieran transformar las diferentes instancias

de la produccion teatral e impulsar el surgimiento de dramaturgos,
escenografos y directores argentinos, sino también configurar un
nuevo modelo de espectador, mas sensible y reflexivo. Con el lla-
mado movimiento teatral independiente se iniciaba una etapa de
cambios y de modernizacion que influiria notablemente en la escena
comercial y en la oficial, y que culmina con la tarea especialmente
jerarquizada de Antonio Cunill Cabanellas a cargo de la direccion

del Teatro Nacional Cervantes desde 1936. (Trastoy 478-79)
Desde mi lectura, considero como uno de los rasgos mas interesantes de la
primera modernizacion teatral argentina su caracter experimental. Aunque no
se trate de una experimentacion vanguardista como la europea, cumplio, a su
manera, una funcioén renovadora para el teatro argentino. La experimentacion
se da justamente en el espiritu de la mayoria de los grupos independientes
en tanto renovadores del repertorio dramatico y de las formas de produccion
escénica al proponer un formato alternativo al teatro comercial y oficial. El
rasgo experimental es reconocido por Trastoy, siguiendo la linea inaugurada
por David Viias. Este critico es uno de los pocos en denominar a los teatros
independientes como “experimentales”.

Cabe aclarar que tomo el término “experimentacion” no en el sentido
en que la critica lo utiliza actualmente cuando se refiere al teatro experimental
posmoderno, sino en un sentido mas amplio. Coincido con Beatriz Trastoy
en que el teatro independiente experimentd “en tanto se penso6 a si mismo,
explicitando su logica interna y los efectos de su proyeccion, buscando des-
glosar lenguajes y codigos, atendiendo a lo producido y juzgandolo con la
mayor objetividad posible en funcion de sus premisas; experimento en tanto
se enunciaron programas efectivizados en escena y rectificados o ratificados
segun un proceso de reflexion conjunta entre productores y receptores” (479).

A menudo los independientes se autodenominaban “experimenta-
les” (Risetti 22), en tanto abordaban nuevas experiencias desde los diversos
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codigos teatrales. Renovaron el repertorio introduciendo nuevos autores
argentinos y europeos. Asimismo sucedié con la escenografia: dejaron de
lado la técnica de telones pintados e incursionaron en espacios teatrales no
convencionales. La musicalizacién comenzo a pensarse en forma incidental,
y compuesta especialmente para la obra. La dramaturgia también incluy6
procedimientos no tradicionales.

Evidentemente la idea de lo “experimental” flotaba en el espiritu
de los nuevos teatristas del treinta. Asi lo demuestra la significacion de los
nombres de los grupos que con efimera existencia antecedieron la fundacion
del Teatro del Pueblo.!"! En 1927 aparece el llamado Teatro Libre en el que
Octavio Palazzolo convoca a escritores como Leodnidas Barletta, Alvaro
Yunque y Elias Castelnuovo para instaurar un teatro que corte las ataduras
del arte escénico con los modos comerciales y empresariales de produccion,
con el divismo de los actores y el anestesiado publico burgués. Tras el aleja-
miento de Palazzolo, el nuevo grupo en el que Barletta se desempefiara como
secretario se bautiza con el nombre de Teatro Experimental de Arte (TEA).
José Marial apunta una critica del periédico Ultima Hora que sefialaba como
novedad el hecho de que las puestas en escena que estaba estrenando el grupo
se presentaran sin apuntador.

Esta lectura de la critica esta hablando de la percepcion de este teatro
como un teatro de ruptura para la época. En cierta medida “lo experimental”
se establecia como ruptura con la tradicion teatral anterior, y en la negacion
de los modos de produccién atin vigentes en los circuitos teatrales dominantes
(distinguiéndose asi tanto del teatro profesional y del teatro comercial como
de llamados cuadros filodramaticos, grupos aficionados,y vocacionales).
Otro ejemplo del ideologema “experimental” en el imaginario de los inde-
pendientes lo otorga el nombre de otra agrupacion antecesora de Teatro del
Pueblo: El Tabano (1929) —sucesor del grupo La Mosca Blanca (1929)— al
que llamaban “laboratorio de teatro”.

De esta manera, la primera modernizacion en el teatro argentino
producida por el teatro independiente efectuaba la negacion de los modelos
nacionales heredados: un parricidio contundente y mucho mas claro que el
que fue capaz de realizar nuestra escena desde entonces en las sucesivas
practicas rupturistas realizadas en el transcurrir de su continuidad.

Si bien la aparicidon del movimiento independiente funciona como
un factor determinante para la primera modernizacion teatral argentina, otro
factor relacionado a aquel ejercera su incidencia para la configuracion de una
modernidad teatral: la dramaturgia contundentemente renovadora de Roberto
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Arlt. A su vez, la modernidad de la obra de Arlt, asi como la de todo el teatro
independiente, se encuentra transversalmente atravesada por la productividad
de los modelos teatrales europeos.

Modernizacién y vanguardia

La conformacion del campo intelectual argentino, segun Sarlo, “se
presenta con una articulacion compleja y arrastra una historia cuyos comienzos
pueden situarse en las primeras décadas de este siglo [siglo veinte]” (87).
Argentina ensayaba sus propias transformaciones estéticas de la mano de la
apropiacion de modelos europeos, que es el caso de la resemantizacion de
textualidades extranjeras manifiesta en escritores como Roberto Arlt. Desde
una “modernidad periférica” —marginal, distinta, distorsionada y utépica—,
los agentes del campo literario-teatral intentan la construccion de nuevos
paradigmas y modelos nacionales.

Cuando Sarlo habla de las relaciones de dependencia de las ciudades
latinoamericanas respecto de las metrdpolis europeas, pone como ejemplo
a Buenos Aires, cuyo mundo literario en los afios veinte era el mas cosmo-
polita de Latinoamérica. Se trata del fenémeno de la vanguardia estética
que tendria su 6rgano caracteristico en la revista Martin Fierro. Entre sus
modelos externos se encontraban el ultraismo espafiol y mas genéricamente
los movimientos de vanguardia europeos (en particular italianos y franceses)
de las primeras décadas del siglo.

La inscripcion de las tomas de posicion estética en el campo intelec-
tual-literario de esos afos implicd también tomas de posicion respecto de las
autoridades literarias instituidas, respecto del legado de la tradicion, respecto
de la estética y la ideologia de la literatura social que contemporaneamente
buscaba afirmarse a través del “Grupo Boedo”. De modo que, “‘si se insiste en
emplear la metafora de la traduccion como imagen de la operacion intelectual
tipica de la elites literarias de paises capitalistas periféricos respecto de los
centros culturales, es necesario observar que suele ser ‘todo’ el campo el que
opera como matriz de traduccion” (Sarlo 88).

Coincido con Sarlo en que estos fendmenos de amalgama producto
de la “traduccion” revelan que el campo intelectual de un pais periférico,
por precaria que sea su existencia, introduce un principio de refraccion que
afecta, segin grados y formas que no pueden definirse a priori, programas
y actitudes que tienen la apariencia de no ser mas que el eco de sugestiones
metropolitanas. Inclusive, la tematica del criollismo, inscripta en el espacio
cultural argentino, donde poseia ya una historia, pone de relieve que las élites
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intelectuales locales “traducian” otros estimulos y exigencias: aquellas que
provenian de una sociedad en proceso de transformacion y que tenia en la
incorporacion de los inmigrantes europeos uno de sus agentes.

Si, como senala Sarlo, los dos pilares donde se asienta la modernidad
son el progreso y el racionalismo, esta nace, como lo explica Adorno, con
el ascenso de la burguesia y el triunfo del capitalismo, en cuyo interior la
riqueza ha tomado la forma general de mercancia. Pero el arte se resistira a
transformarse en un objeto mercantil. Seglin su teoria de la “negatividad”, en
ese contexto el arte afirma su autonomia por medio de la elaboracion formal,
negandose asi a ser incluida pacificamente en el universo de las mercancias.
Adorno sostiene que la literatura resiste la cosificacion que reina en el mun-
do moderno, constituyéndose exclusivamente segun el objeto en cada caso
propio, es decir, en la intransigencia de su “ley formal”; esa resistencia es
su negatividad.

La explicacion de Adorno se completa entendiendo la irrupcion de
la vanguardia, la que, como sefiala Lukacs, representa la prolongacion y la
exasperacion de las tendencias antirrealistas cuyos primeros sintomas habia
captado Flaubert. El caracter antirrealista de la vanguardia no significa que
la realidad contemporanea no halla eco en sus obras: “Como todas las for-
mas literarias, las de la vanguardia reflejan la existencia historica y social
aunque se trata de un reflejo fundamentalmente desfigurante y desfigurado”
(Lukacs 38).12

Después de la Revolucion Rusa, se activo un motor de cambio en
el arte a partir del cual se buscaron nuevos contenidos y formas. En Rusia
surgieron multiples escuelas de vanguardia hasta que el primer congreso
de escritores soviéticos de 1934 pretende acabar la discusion por la forma
del arte revolucionario y propone el realismo socialista como estética de la
revolucion. El objetivo era también hacer tabla rasa con el pasado, pero a
través de la negacion y la ruptura radical con el arte burgués.

En el espiritu de la época, comenzaba a gravitar el irracionalismo
europeo. La desintegracion del positivismo se expresaba en el pensamiento
de Federico Nietzche y su nihilismo, en las ideas de Henri Bergson sobre la
intuicion como Unica posibilidad de conocimiento. Paralelamente, a partir
de las teorias de Sigmund Freud, se habia fundado el denominado “teatro del
inconsciente”, retomando los presupuestos de la psicologia abismal y poste-
riormente del psicoanalisis. Luego de la Primera Guerra Mundial, se quiebra
laidea de progreso y surgen tendencias antirracionalistas con el consiguiente
florecimiento de las vanguardias historicas.
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Las poéticas de las vanguardias literarias del siglo XX se reconocen
en el rechazo de la tradicion, la experimentacion y la busqueda incesante
de lo “nuevo”, que desencadenara en innovaciones formales y tematicas.
Nos preguntamos, entonces, si la primera modernizacion teatral argentina
constituyo6 un teatro vanguardista. Afirma Sarlo que la forma “vanguardia”
es propia de las literaturas urbanas y modernas. Por cierto, un escritor como
Roberto Arlt libro la batalla que las vanguardias habian mantenido contra el
realismo y el naturalismo. En su caso particular como dramaturgo, la batalla
—explicita o solapada—, la mantendra contra el realismo ingenuo del grupo
de Boedo y las puestas en escena que Barletta ofrecia de sus textos desde el
Teatro del Pueblo.

El movimiento del teatro independiente, iniciado a partir de la crea-
cion del Teatro del Pueblo, provoca una profunda modernizacion. Resulta
experimental en tanto genera un nuevo paradigma de produccion y de recep-
cion teatral, distintas a las convenciones del teatro profesional y comercial.
Coincidimos con Pellettieri en que el teatro independiente produjo moder-
nizacion y no vanguardia; tanto en los modos de actuacion de los grupos
como en la puesta en escena hubo apropiacion de la ideologia pero no de
los artificios estéticos de las vanguardias histéricas. No obstante, a partir de
nuestra investigacion hemos podido comprobar que no sucedio lo mismo con
la dramaturgia del “autor por antonomasia” del teatro independiente, Roberto
Arlt, como asi tampoco con los dramaturgos precursores de la modernizacion
del treinta, como Vicente Marinez Cuitifio y Francisco Defilippis Novoa.'* En
la dramaturgia moderna argentina los procedimientos estéticos vanguardistas
si verian su concrecion.

Conclusion

Elinicio del teatro moderno en nuestro pais plantea la modernizacion
como ruptura con los modelos teatrales finiseculares, concretada a partir de
la recepcion productiva de las nuevas textualidades europeas. A pesar de la
desorientacion propia del comienzo de esta modernizacion, los agentes del
campo teatral sabian o al menos intuian que “lo nuevo” muchas veces se
asimilaba con “lo extranjero”. Octavio Palazzolo, en una entrevista de José
Marial, comenta respecto al primer intento de teatro independiente que por
entonces habia comprendido “que para darle forma practica a esa iniciativa era
indispensable trabajar con elementos nuevos, proporcionarles la oportunidad
de manifestarse, de probar fuerzas y de traer lo nuevo” (46) (la cursiva es mia).
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La confusion y la desorientacion de los primeros intentos de moder-
nizacion teatral a la que nos referimos se hacen patentes en las declaraciones
posteriores de los teatristas del movimiento independiente que evocan la
época. Flotaba en el espiritu del movimiento al menos “la intencidon” ruptu-
rista: “Teatro Libre hara exclusivamente teatro de vanguardia, nos asegura
uno. No, hara teatro intimo, nos dice otro. Teatro Libre, afirma un tercero,
hard cubismo, futurismo; dara preferencia a las lucecitas de colores para
crear la atmodsfera escénica; sera tragico, cinematografico, trascendental. Va
a reformarlo todo, y al dia siguiente de su aparicion se vendra abajo todo el
teatro nacional” (Octavio Palazzolo citado por Marial 48). En cierta forma,
las vanguardias literarias del siglo XX se encuentran presentes en el teatro
independiente, al menos en el “espiritu” de la modernidad teatral argentina.

Es asi que la primera etapa del teatro independiente propuso una
modernizacion que intent6 poner en contacto con el mundo sus producciones
dramaticas y espectaculares. Parte de un planteo rupturista, pero se concre-
ta en una practica teatral reformista, modernizadora. Se caracterizo por la
negacion del sistema teatral anterior, marginando formas del teatro popular
como el sainete y el grotesco criollo. Implicd un modelo de culturizacion,
de entrada de nuevas textualidades dramaturgicas y teatrales, consideradas
como modelos representantes de “lo culto”, como camino exclusivo para la
consolidacion de la escena nacional. Osvaldo Pellettieri explica que en fases
posteriores se apreciaran “ya nacionalizados, los efectos de esta culturiza-
cion: la concrecion de una verdadera tradicion de ‘teatro culto moderno’, el
afianzamiento de un nuevo tipo de autor, de director, de actor, de critica y
de publico, la definitiva remanencia del sistema del realismo-costumbrismo
y la desaparicion del teatro popular” (“El teatro” 120). En este sentido, el
caso de la dramaturgia de Roberto Arlt presenta procedimientos apropiados
y resemantizados, en tanto varia la funcionalidad del elemento extranjero en
relacion a su propio proyecto creador. '

Lamodernizacion teatral argentina se asentd, entonces, en tres facto-
res concatenados entre si: la circulacion y la recepcion productiva en Buenos
Aires de modelos teatrales europeos, provenientes sobre todo de Italia, Francia
y Alemania; la instauracién del movimiento teatral independiente a partir de
la fundacion de Teatro del Pueblo, que difundio textualidades extranjeras y
nacionales correspondientes a la tendencia del “teatro culto moderno”, a la
vez que promovio la dramaturgia de autores argentinos noveles en el género,
como Roberto Arlt; y la textualidad arltiana resultante de los dos factores
anteriores, de tendencia intertextual con los modelos de Luigi Pirandello,
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Henri-René Lenormand y Georg Kaiser, que concreta formas rupturistas de
vanguardia.

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas — Universidad
de Buenos Aires

Notas

' En el presente articulo tomamos la segunda edicion del libro de Ordaz de 1957.

2 Ver especialmente el capitulo II: “Periodo de culturizacion: 1930-1949”, de Patricia V.
Fischer y Grisby Ogas Puga, O. Pellettieri (ed.) que abarca una parte de la época en analisis. Tomamos
la denominacion “culturizacion” segin la distincion aportada por Osvaldo Pellettieri en su modelo de
periodizacion del teatro argentino, (1997: 18-20).

3 Profundicé sobre la dramaturgia renovadora de Roberto Arlt analizando su obra completa
en: El modelo extranjero en la dramaturgia de Roberto Arlt: primera modernizacion teatral argentina.
Tesis inédita, Universidad de Buenos Aires, 2009.

4 Recopilamos la obra dramatica completa de Roberto Arlt, resultando el total de su pro-
duccion, de doce (12) textos draméticos, a saber: Seis (6) dramas extensos: Trescientos Millones (1932),
Saverio el cruel (1936), El fabricante de fantasmas (1936), Africa (1938), La fiesta del hierro (1940), El
desierto entra a la ciudad (1942). Cuatro (4) dramas breves: Prueba de amor (1932), La juerga de los
polichinelas (1934), Un hombre sensible (1934), La isla desierta (1937). Dos (2) bocetos dramaticos:
Escenas de un grotesco (1934) y Separacion feroz (1938).

La némina de sus estrenos es la siguiente: Trescientos Millones. Teatro del Pueblo, direccion
Leonidas Barletta, 17 de junio de 1932; Saverio el cruel. Teatro del Pueblo, direccion Leonidas Barletta,
26 de agosto o 4 de septiembre de 1936; El fabricante de fantasmas. Teatro Argentino, direccion de
Belisario Garcia Villar, Compafia de Milagros de la Vega y Carlos Perelli, 8 de octubre de 1936; La isla
desierta. Teatro del Pueblo, direccion L. Barletta, 30 de diciembre de 1937; Africa. Teatro del Pueblo,
direccion Leodnidas Barletta, 17 de marzo de 1938; La fiesta del hierro. Teatro del Pueblo, direccion
Leonidas Barletta, 18 de julio de 1940.

> Patentado en 1942, antes de su muerte. Arlt encar6 este invento junto a su amigo Pascual
Naccarati, actor del Teatro del Pueblo.

¢ Entre los escritores que fueron convocados por Barletta y que aportaron sus textos drama-
ticos en esta etapa se encuentran: Ezequiel Martinez Estrada, Alvaro Yunque, Eduardo Gonzélez Lanuza,
Amado Villar, Ratul Gonzalez Tufién, Nicolas Olivari, Roman Gémez Masia, Pablo Palant y Enzo Aloisi
entre otros.

7 La primera edicion es de 1903 y la segunda de 1913. En Buenos Aires aparece recién en
1927 pero a tiempo como para que Barletta pudiera aplicarlo a la agrupacion de presidio.

§ Igualmente les sucederd a los grupos Juan B. Justo, dirigido por Enrique Atilda y a La
Mascara, bajo la direccion de Ricardo Passano, los cuales también fueron desalojados por el gobierno de
turno.

° Estas publicaciones constituyeron un fuerte referente de la cultura y literatura argentinas
de la época. El Anuario Teatral Argentino compilaba los estrenos de cada afio y la revista Martin Fierro
era el organo difusor de la literatura de vanguardia.

10 Trastoy atribuye el origen de la denominacion “teatro independiente” al Teatro del Pueblo
y su autodefinicion como “primer teatro independiente” que apareciera sus programas de mano. También
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han sido llamados “vocacionales” lo cual indica la confusion de la critica entre los independientes y los
filodramaticos o aficionados.

" Teatro del Pueblo se autoproclamara como “primer teatro independiente” de la Argentina.

12 Sarlo (1992) explica que dada esta “desfiguracion” que le es inherente, la vanguardia para
Lukacs no puede ser portadora de aquella “humanitas” que es esencial en toda literatura verdadera. En el
fondo, una estética de la identificacion y de la catarsis, como es la de Lukacs, no podria sino ser reticente
ante aquellas formas orientadas a producir la distancia y el extrafiamiento.

13 Segun la denominacion que Luis Ordaz (1957) aplica a Roberto Arlt.

4 Esto ocurri6 asi porque desde el vinculo dialéctico con el sistema teatral nacional y con
las nuevas expectativas, exigencias y limitaciones del contexto social de la época —mediatizadas por el
campo intelectual—, el estimulo externo sufrié un proceso de resemantizacion, se disolvio en el sistema
teatral argentino, integrandolo.
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