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I. DEFINICION DEL TEATRO.

UE es el teatro? Responder a esta pregunta cabalmente nos lle-
varia todo el espacio que pensamos ocupar con este informe
sobre la situacién del autor teatral en la Argentina. Digamos,
solamente, para entrar con paso firme en los infinitos meandros del te-
ma, que el teatro, arte milenario, es la conjuncién de varios y determina-
dos elementos. Son ellos, aparte del autor —quien concibié la idea de
una obra y la puso por escrito—, el intérprete, el director, el escenégra-
fo, los técnicos y el piblico. Todos estos elementos integran el teatro.
Ellos lo forman y por lo tanto son el teatro. Si cualquiera de estos ingre-
dientes faltase, el complejo mecanismo fallaria. El autor es imprescindi-
ble. Las improvisaciones de la Comedia del Arte no eran tales, sino que
se concretaban en base a bien estudiados guiones. Sin intérprete no hay
teatro. El director, que coordina todos los componentes del especticulo,
aunque sélo se limitase a eso su funcién, también es indispensable. El es-
cendgrafo y los técnicos, en nuestro tiempo, son, asimismo, necesarios. En
cuanto al publico, su presencia convalida el hecho teatral. Sin pablico no
hay teatro, vano cs todo el esfuerzo coaligado de creadores, recreadores,
coordinadores y colaboradores.

Por lo tanto, el teatro es un todo, un todo indivisible, a riesgo, si
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se trata de desconocer el hecho, de perder csa homogencidad que es indice
de un logro, que se traduce en ¢l buen éxito de un especticulo. El au-
tor, si bien puede llamarse, en un determinado momento de la histo-
ria, Séfocles, Shakespeare, Lope, Moliére o Ibsen, nccesita imperiosa-
mente de los demds elementos para que su aporte pueda concretarse.

Ninguno de estos nombres serfa recordado hoy si, en su tiempo, no
hubiesen existido ahora desconocidos individuos que coadyuvaron a ha-
cer posible la representaciéon de los libretos escritos por estos genios.
Se hace necesario que quienes escriben con destino a los escenarios com-
prendan y midan, junto a la importancia, las limitaciones de su aporte.
El autor produce libretos, libretos que sin el auxilio de los otros com-
ponentes del teatro, quedan simplemente en eso, cn algo que es parte
y no todo. El valor de los textos teatrales reside en el éxito de su reali-
zacién en totalidad, es siempre un valor latente, nunca concreto fuera
del escenario. Los méritos poéticos, histéricos o sociolégicos son otra
cosa, algo que no hace a la esencia, si bien puede anexarse sin violencia
al todo, ineluso realzindolo.

El intérprete, por su parte, recrea, presta vida a lo eserito por el
autor. Es quizds, junto con el piblico, quien de manera més sensual
participa del especticulo, del hecho teatral. El intérprete recibe el aplau-
s0 o la repulsa, goza la fama circunstancial de virtual protagonista del
teatro; pero, de igual forma, es el mas finito de los integrantes del
complejo. El intérprete desaparece con su simple alejamiento del es-
cenario. Autor y pablico quedan. Los libretos pueden cobrar vida con
nuevos recreadores, los pablicos se renuevan lentamente; pero el intér-
prete desaparece, como se apagan los aplausos del ptblico, dejando
una estela de murmullos que van decreciendo a medida que la sala
—antes lo fue el escenario— va quedando vacia y es invadida por las
sombras.

El director, el coordinador, existié siempre, aunque su importan-
cia recién comenzé a tenerse en cuenta a fines del siglo pasado. Resul-
ta légico pensar que en todo timpo y lugar hubo alguien —acaso fue-
ra un sacerdote— que encabezé el ritual. Actor principal en torno a
quien los demés giraron, siguiendo sus movimientos, atentos a sus ade-
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manes, pendicntes de sus gestos. El coordinador, planificando previa-
mente o improvisando sobre una idea basica, es indudable que nacié
con el teatro mismo. En nuestro tiempo se ha jerarquizado a tal punto,
que parece amenazar los privilegios del intérprete. Pero esos privilegios
son inalienables. Jaméds quien no esté sobre el escenario podrad compe-
tir con el intérprete, ni siquiera compartir con él la gloria del contac-
to espiritual que establece con el ptblico, ese destinatario del espec-
taculo.

El escendgrafo y los técnicos son herederos de aquellos modestos
obreros que levantaron el tablado o, mas atrds en la historia, de los ar-
tesanos constructores de los templos. Hoy, en dmbitos cerrados, incluso
en derivados del teatro, como lo son el cinematégrafo y la televisién, es-
cenégrafos y téenicos se han hecho imprescindibles. La labor de los pri-
meros ha adquirido categoria artistica y representa la contribucién de
las artes visuales al mundo teatral. Los téenicos, entre quienes inclui-
mos no sélo a los encargados de las luces y el sonido, sino también a
aquellos que proyectan y confeccionan el vestuario, constituyen la plé-
yade de artesanos siempre necesaria para el sostén de la obra de arte.

Edward A. Wright, en Pare comprender el teatro actual, nos dice:
El publico se ierte en participante activo de la produccion dramd-
tica, porque su reaccion, cualquiera que sea, es fundamental en el éxi-
to o en el fracaso de la pieza, como lo es la labor de cualquier otro de
sus participantes 1. Debemos considerar, pues, al publico, como a un
integrante mas del complejo teatral. Sin publico no hay especticulo.
La heterogénea masa de individualidades reunidas en una sala teatral
decide la suerte del esfuerzo de todos los demis factores coaligados.
El piblico es el destinatario de ese imponderable que comienza por el
autor y finaliza en él. El mensaje, convertido en trama, cobra vida en
el intérprete, con la colaboracién del director, el escendgrafo y los tée-
nicos, y llega al espectador, que lo recibe, acusando ¢l impacto por via
de la aprobacién o el rechazo. Factor principalisimo, ignorarlo resulta
suicida. El ptblico debe ser valorado en su justa medida. Halagarlo o

! WRIGHT, Edward A, Para comprender cl teatro actual. Fondo de Cultura Eco-
némica. México, 1962. Pdg. 213.
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menospreciarlo es desconectarse de la logica que preside la conerecién
del hecho artistico.

Los grandes momentos teatrales de la historia tuvieron como base un
adecuado equilibrio de las partes integrantes. Pensemos en la Grecia cla-
sica, en la era isabelina, en la Francia cortesana de Moliére. Los autores
de entonces fueron no sélo contemporaneos sino también coeténeos de los
demds elementos participantes. Este dato podra darnos la pista del ver-
dadero camino que debe seguir un teatro para alecanzar las més altas
cimas. La coincidencia necesaria va mas alld de las partes en si; es pre-
ciso también que tiempo y lugar sean tenidos en cuenta desde el pri-
mer paso, desde ese libreto salido de manos del autor. Allf esti la clave.
El autor podra referirse a los dioses paganos, como los griegos; a he-
chos acaecidos en tiempos pasados, como Shakespeare; o a individuos y
problemas domésticos, del momento, como Moliére. Pero siempre pro-
cederd con sentido de contemporaneidad y coetaneidad.

Tiempo y lugar en esa ténica han estado casi siempre ausentes del
teatro argentino, circunstancia que se ha sumado a otras faltas de
coincidencias, factores todos ellos capitales en un arte dinimico como
es el de la escena.

II. EL TEATRO EN LA ARGENTINA DURANTE EL SIGLO XIX.

En nuestro pais, a lo largo de una historia que no va més alld
del siglo y medio, los distintos elementos que integran el teatro, si-
guieron caminos que rara vez coincidieron, provocando con ello la en-
deblez del teatro nacional que, a su turno, se encargan de inculparse
unos y otros.

Pasemos por alto el periodo colonial, de actividad escasa, aunque
no desdefiable. En las misiones jesuiticas se hizo teatro, con fines edu-
cativos y moralizadores. Muchos festejos piblicos contaron con esceni-
ficaciones de piezas poéticas, odas en alabanza al rey, que precedian a
la representacién de fondo, en todos los casos obras del siglo de oro es-
pafiol. El dato més importante que podemos extraer de este periodo
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—del que los historiadores parecen haberse desentendido— es la exis-
tencia de intentos como el de Manuel José de Lavardén, por intermedio
de su Siripo, obra en la que se trataba —los originales se perdieron—
un tema americano: la leyenda de Lucia Miranda. Otro antecedente de
interés —éste con respecto al lenguaje—, lo brinda el sainete titulado
El amor de la estanciera, donde por vez primera, hasta donde hoy se
conoce, se utiliza un idioma popular, con giros mas tarde considerados
de neto cufio gauchesco.

Pero es a partir de las luchas por la independencia que el teatro
pasa a ocupar un lugar, si no importante, por lo menos de interés, tan-
to para el nuevo gobierno como para el pueblo. Autores e intérpretes
se ponen al servicio de un imperioso ideal de libertad, en pugna con el
sistema de opresién vigente hasta entonces. El imperio espafiol, en ban-
carrota después del impacto napolednico, se desgarra a lo largo de
América, desde el rio Grande hasta el de la Plata. Poetas que renuncian
a la mitologia griega y cdmicos de la legua de stbito necesarios, pese
a su escaso valor social —acaso ilusionados y atentos a los cambios que
prometen los nuevos tiempos—, coinciden en un teatro que hoy llama-
riamos comprometido.

En realidad, aquel teatro servia a la circunstancia histérica que
vivia el incipiente pais. Su valor es puramente testimonial, documental.
No hay que buscar en él atisbos artisticos, pues no eran fines estéti-
cos los que quienes lo escribieron perseguian. Ilustrativo resulta el si-
guiente concepto extraido de El Censor, edicién del 2 de mayo de 1818
E1 pueblo se educa en el teatro. En nuestras cir
el teatro debe inspirar odio a la tirania, amor a la libertad 2. Algunos
titulos de aquella época ayudarin a eonformar un panorama mis pre-
ciso: El detalle de la accion de Maipi, Arauco libre, Defensa y triun-
fo del Tucumdn. Como decimos, se trata de lo que ahora se denomina
teatro de compromiso o, para una mejor ubicacién, partidista.

El concepto que tenian los hombres de entonces acerca de la fun-
cién del arte lo advertimos en la fundacién, por iniciativa del Director

3 OrpAzZ, Luis, El teatro cn ¢l Rio de la Plata. Ediciones Leviatin. Buenos Ai-
res, 1957. Pég. 29.

221



EpGArRDO A. PESANTE

Supremo Juan Martin de Pueyrredén, de la Sociedad del Buen Gusto
del Teatro, en el afio 1817. Se deseaba dar cabida en la escena a todo
el repertorio teatral europeo, con exclusién, claro estd, del espafiol, que
habia imperado soberano hasta hacia pocos afios. Eran tiempos de lu-
chas, de circunstancias especiales, y los extremismos béarbaros se expli-
can. Calderén y Lope de Vega son borrados'de las carteleras, acusados
de absurdos gdticos, y se los reemplaza por lo més apto y accesible en
el momento, que, como es natural, no era precisamente lo mejor. Las
obras espafiolas son desplazadas por las francesas, empapadas de libe-
ralismo, idea que marcaria el rumbo de la revolucién iniciada en 1810.

La llegada de Juan Manuel de Rosas al gobierno, investido de po-
deres extraordinarios, marea la vuelta al absolutismo, a un estado de
cosas semejante al que prevalecia en la época colonial. El teatro que se
estrena por entonces es obsecuente al tirano y lapidario de los oposito-
res. Lo que diferencia este perjodo del correspondiente a la dominacién
espafiola es el hecho de que antes la oposicién no existia o era ignora-
da por lo insignificante; no habia, pues, necesidad de atacarla. Pero
Rosas tuvo siempre enemigos irreconciliables, que constantemente cons-
piraron contra él, aun recurriendo a la ayuda extranjera. Y fue preci-
samente con ayuda extranjera que se logré derrotarlo en Caseros en
1852. Es interesante consignar un titulo —uno s6lo— para ejemplifi-
car acerca del tipo de obras que se ofrecfa al pablico asistente a las
salas de la época. Pedro Lacasa dedic6 a Manuelita Rosas y Ezcurra,
hija del tirano, su pieza titulada El entierro del loco traidor, salvaje
unitario Urquiza.

El cambio que se produce en pocos afios, después de la década
de convulsiones que marca el periodo de transicién, es notable. Abier-
tas las puertas al mundo, el pais se europeiza. Poca importancia revis-
te, por entonces, el alud inmigratorio, que recién repercutira en la vida
cultural del pais muchos afios después. Son la filosofia y las ideas poli-
ticas las que transforman la estructura espiritual de la reptblica. El
liberalismo retoma las banderas perdidas en las luchas intestinas que
sucedieron a la Revolucién de Mayo. El progreso material preocupa
tanto a los hombres de la organizacién nacional, que al teatro prefie-
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ren importarlo en lugar de crearlo en su tierra con elementos autécto-
nos. Las compaiifas italianas, espafiolas y francesas invaden los escena-
rios portefios. El intérprete nacional desaparece de la ciudad cosmopo-
lita. Volvera afios mas tarde con el circo. El autor sigue produciendo li-
bretos, que alguna vez debe traducir para poder llegar a los mismos es-
cenarios de su pais en boca de intérpretes extranjeros. Por supuesto, hay
quienes bregan por expresar lo nacional y reclaman artistas argentinos
para transmitir su mensaje. Existe una anéedota —cierta o no, como to-
das las anéedotas— que cuenta como el general Mitre aconsejé a Nicolds
Granada que no fuera a hacer la sonsera de entregar su comedia ;Al
campo! a una compaiiia espafiola. Es que ya por aquellos afios asomaban
los Podest4, familia de actores procedentes del circo y del drama eriollo,
que marcaria el vueleo total del panorama teatral hacia fines de siglo.

En el circo se habian refugiado los saltimbanquis —capaces de ser
trapecistas, actores y payasos—, a cuyo cargo quedaba la tarea de ofre-
cer especticulo a las clases sociales que no tenian acceso a la cultura y,
por tanto, no podian gozar de las comedias y dramas representados
en franeés o italiano en las salas de categoria. ;Qué especticulo pre-
sentan estos saltimbanquis al pueblo? El drama rural, la historia del
gaucho alzado contra la autoridad que lo esquilma. Dos corrientes ofre-
ce el teatro del tltimo cuarto del siglo diecinueve en la Argentina: una
culta, esteticista, europeizante; otra inculta, ética, nacional. Prevalece
la segunda, por razones légicas, naturales.

No se trata de una involucién, sino de una acomodacién a la rea-
lidad. (Las palabras son un mero reflejo de los conceptos y tienen mu-
chas mas interpretaci que acepei ). El éxito de Juan Moreira
no es el triunfo de la incultura; es, muy por lo contrario, en un proce-
so de asimilacién y superacién, el resultado de la fusién de ambas co-
rrientes. 4 Quiénes escriben las primeras obras de valor del nuevo tea-
tro que nace con los Podestd? Nicolds Granada, Martin Coronado, Da-
vid Pefia, Martiniano Leguizamén. Todos ellos hombres cultos, que no
ignoran lo europeo ni desconocen el valor de la estética.

Se diria que alrededor de 1900 se da la conjuncién autor-intérpre-
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te, mds un apoyo inusitado del publico, todo lo cual conforma un pa-
norama tnico en la historia del teatro nacional.

III. LA DECADA DE ORO.

Fue Augusto Mario Delfino quien escribié que el siglo XIX co-
menzé el 14 de julio de 1789, con la toma de la Bastilla, y terminé al
estallar la Gran Guerra en 1914 3. De la misma manera, la llamada dé-
cada de oro del teatro argentino, excediendo los limites cronolégicos,
podria iniciarse en 1896, con el estreno de Calandria, de Martiniano
Leguizamén, y concluir en 1913, con la muerte de Gregorio de Lafe-
rrére, o bien empezar cuando se cstrena M’hijo el dotor, de Florencio
Sanchez, en 1903, y finalizar el dia que fallece dicho autor en Milén, el
7 de noviembre de 1910.

Un fenémeno interesante sc produce en estos afios. Coinciden fac-
tores capitales del teatro, como ya hemos visto. Autores, intérpretes y
directores reciben la respuesta favorable de un pablico entusiasta. Se
vive por entonces una época feliz, de optimismo; el porvenir se ve con
confianza, se habla del progreso ahuecando la voz; las violencias de los
deratas valen por la excepeién que confirma las reglas. Se diria —si-
guiendo la idea de Delfino— que el siglo XIX muere ahito y contento
el primer dia de agosto de 1914, al iniciarse la contienda bélica.

El teatro argentino —entonces si podemos llamarlo de tal forma,
0 quizds mejor rioplatense, para ser mas justos— tiene intérpretes nacio-
nales capaces de representar con exactitud los libretos escritos por los
autores que ya lo venian haciendo desde décadas anteriores, a los que
pronto se suman nuevos creadores, como Florencio Sanchez, Gregorio
de Laferrére y Roberto J. Payré, los mis significativos del perfodo. Los
asesores literarios de las compaiiias, verdaderos directores, desempefian
una labor de capital importancia en el proceso que vive en esos afios la
cescena portefia.

* DELFINoO, Augusto Mario. Fin de siglo. Espasa Calpe. Coleccién Austral. Vo-
lumen 463. Buenos Aires, 1944. Pig, 14.
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3 De dénde llegan esos intérpretes? Ya dijimos que durante la orga-
nizacién nacional el actor eriollo parece desaparceer de los escenarios de
Buenos Aires. Refugiado en el circo, ese intérprete recorre los pueblos
de campafia, no tardando en ganar la pista convirtiéndola en escenario.
La historia del circo criollo contiene los origenes del resurgimiento, de
la clispide aleanzada en la primera década de este siglo por el teatro
rioplatense. La familia Podestd y muchos otros actores que representa-
ron las obras que hoy nos quedan como principal testimonio de lo que
fueron aquellos afios, provenian del circo. Juan Pablo Echagiie, citado por
Luis Ordaz, dice en Una época del teatro argentino: ¢l teatro gauches-
co nos dio actores, y ésa es su gloriat.

Hay entonces una preferencia por lo nacional, por lo nativo, euyo
origen debemos rastrearlo en el pensamiento politico de la época.

En el 90 comienza un proceso que ha de culminar precisamente
con la presidencia del doctor Roque Saenz Pefia (1910-1914), durante la
cual se sanciona la ley electoral que implanta el voto secrcto. Un fuer-
te sector de la clase dirigente —el que, sin mayores derramamientos de
sangre, arrebata el poder al otro sector— tiene ideas nuevas sobre eé-
mo condueir el pafs. Si bien los hijos y nietos de los inmigrantes de me-
dio siglo atrds aiin no son gobierno, su influencia en cste cambio tie-
ne su importancia. Aunque parezca paradéjico, el argentino de ascen-
dencia gringa obra, con su presencia arrolladora en la vida del pais,
como acicate del eriollo, que debe volver los ojos a su tierra para afir-
marse en ella. Se deja de mirar a Europa con total desentendimiento
de lo argentino. Quienes persisten en esa actitud inician la historia de
la decadencia del patriciado criollo, que ha servido de tema para obras
literarias, mas felices en el campo de la narrativa que en el teatral.

Sanchez, Laferrére y Payr, los autores més representativos de la
década de oro, pertenecen a diferentes estamentos sociales. Insistimos
en el enfoque sociolégico del problema, pues lo consideramos de impor-
tancia, sin desconocer, no obstante, los riesgos de los exdmenes parciales
a la luz de una sola disciplina. Sénchez es el de origenes mas populares,
y ello, naturalmente, se ve reflejado en sus piezas y sus ideas; es, de

4 OrpAZ, Luis. Obra citada. Pig. 40.

225



EpGARDO A. PESANTE

igual manera, el que con mayor facilidad resbala por la pendiente en
sus dramas postreros; también es el menos culto, entendiendo el tér-
mino, en este caso, como sinénimo de escoldstico, de hombre de estudios
planificados. Laferrére es el aristécrata, hijo de un rico hacendado
francés y una dama portefia de abolengo; es politico rebelde, aunque
termina refugiandose en el club; su visién de la vida es placentera y
su virtud favorite la indulgencia ®, por eso es comedidgrafo y fracasa
cuando intenta el drama (Bajo la garra). Por su parte, Payré —de ape-
llido también extranjero— es el término medio entre los dos primeros.
Le preocupa el problema social y denuncia en sus obras las lacras de su
tiempo; escritor culto, acaso lo més perdurable de su obra no sea precisa-
mente lo que produjo con destino al teatro. Sobrevive a Sénchez y a La-
ferrére en varios lustros —fallece en 1928—, pero sus dltimas incursio-
nes en la escena son pocas y nada fundamental aportan a su labor li-
teraria.

La ambientacién de las piezas que se estrenan por esos afios alterna
de lo rural a lo ciudadano. La industrializacién muy incipiente del pais
por entonces, hace que todavia buena parte de la poblacién argentina se
mantenga en la campafia. Y la realidad nacional se ve reflejada en la
escena. Laferrére —el tinico que no ubica en el dmbito rural ninguna
de sus obras— escribe comedias sobre la decadencia de la aristocracia y
la burguesfa. Sanchez y Payré —que indistintamente ambientan sus
obras en el campo o en la ciudad— dramatizan la existencia del hom-
bre de la clase media, pequefio propietario campesino, ciudadano em-
pleado o profesional. Es interesante observar cémo Florencio Sinchez
se desmerece cuando pinta la clase alta y no pasa del brochazo pinto-
resco y falsamente dramatico al referirse a los menesterosos. Acierta
en cuanto recrea el ambiente en el que ha vivido realmente, no aqué-
llos que conoce, si, pero en los que no se siente precisamente eémodo.

Este detalle nos reitera en la creencia de una necesidad de con-
temporaneidad y coetaneidad —ya expresada en piginas anteriores—
de la tematica y trama de la obra, para aleanzar logros trascendentes

s DANERO, E. M. 8. Teatro completo de Gregorio de Laferrére. Prélogo y no-
tas. Castellvi. Santa Fe, 1952. Pig. 13.
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y perdurables, que no sélo obtienen en su tiempo el consenso pfiblico,
sino que perviven como hitos ejemplares en la historia del teatro.

El gauchesco es reemplazado por el sainete —paso inevitable del
campo a la ciudad—, especies ambas subsidiarias, por mis que co-
mentaristas més o menos interesados las exalten a eimas imposibles. Se
dirfa que la década de oro del teatro argentino, nacida del gauchesco
—o gracias a su importante aporte—, muere en el sainete, utilizado pa-
ra refugiar la chabacaneria que reditia féciles ganancias. Los limi-
tes entre lo popular y lo populachero parecen indefinibles, y es la idea
del negocio fécil la culpable directa de la caida de nuestro teatro en la
segunda década del siglo.

Sin duda, como todo proceso, debié cumplir su parabola. Esa es la
ley natural. Que no haya alcanzado mayores alturas no debe extrafiar-
nos. Un pais apenas centenario, en un continente nuevo, no podia pro-
porcionar més. A esa fecha es muy posible que ninguna nacién ameri-
cana, incluido Estados Unidos, haya dado semejante teatro. Enrique
Diez-Canedo escribié: Para encontrar en todo el territorio americano
—y no hablo solamente de los paises de lengua espafiola— un autor
dramdtico que le sea comparable (por Florencio Sdnchez), es preciso
llegar a nuestros dias, hasta encontrar en los Estados Unidos a un
O’Neill . Lo expresado, sin necesidad de comentarios, corrobora lo an-
tedicho.

1V. EL NEGOCIO TEATRAL.

El teatro en el Rio de la Plata, de Luis Ordaz, es uno de los tra-
bajos méas importantes realizados en nuestro pais con propdsitos histd-
ricos y analiticos, que abarca el desarrollo del fenémeno escénico en el
Rio de la Plata desde sus origenes hasta el afio 1956. El valor de la ar-
dua tarea efectuada por Ordaz reside, principalmente, en su objeti-
vidad y sintesis. No hay alli juicios tendenci ni tergiv i de

¢ DIEz - CANEDO, Enrique. Citado por Julio Imbert en Florencio Sdnchez. Vida
y creacién. Editorial Schiapire. Bucnos Aires, 1954. Pig. 8.
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la realidad, y el material consultado por cl autor estd aprovechado con
clara inteligencia. Es por ello que, todo aquél que quiera formarse un
juicio exacto acerca del teatro en Argentina y Uruguay, debe recurrir,
como paso previo ineludible, a tan exhaustivo estudio.

E! teatro perdia su ruta especifica y empezaba a andar a los tum-
bos. Decayd el espiritu artistico y las obras mds mediocres se apodera-
ron de la escena. Esto que expresa Ordaz” sucede en la segunda déca-
da del presente siglo. ; Qué habia ocurrido? Consideramos errado el cri-
terio de quienes —a nuestro entender— superficialmente suponen que
la desaparicién de valores como Sinchez y Laferrére, y el alejamiento
de Payré, cs uno de los motivos de la caida. Todo artista, aparte de su
natural talento, necesita encajar en su época, hallar ambiente propicio,
para asi, de tal manera, cumplir su obra. Estamos seguros de que ha
habido en el pais, después de los tres autores nombrados, otros de igual
o mayor talento. Que hoy recordemos, casi como lugar comin, a Sin-
chez, Laferrére y Payr6, cada vez que se hace necesario ejemplificar
cimas alcanzadas por el teatro entre nosotros, hay que atribuirlo, en
buena medida, a la época en que dichos escritores eseénicos tuvieron la
suerte de vivir. '

Lo cierto es que avisados mercaderes descubren, en la misma déca-
da durea de nuestra historia teatral, que cse oro simbélico bien podia
convertirse en moneda contante y sonante. Facil ¢ injusto seria echar-
le la culpa del descenso solamente a los empresarios. Autores, intérpre-
tes y toda la gama que hace al teatro tienen responsabilidad grave en
esta involucién. Como afirmamos en el capitulo anterior, la breve pa-
ribola no podia extenderse en el tiempo por razones obvias. La inma-
durez social y cultural engendra inevitabl te el mercantilismo en
tiempos de auge o prosperidad material. Hay una coincidencia en entre-
garse a lo fécil, en seguir el camino mas corto. La risa y el llanto del
puablico son explotados concienzudamente por los productores de bodrios
teatrales. Ese mismo publico, que habia convalidado un florecimiento
con su presencia, que se habia sentido reflejado por los autores e intér-
pretes de poecos afios antes, alienta y estimula la nueva industria.

* OrpAZ, Luis. Obra citada. Phg. 189. ‘

228



Situacion del Autor Teatral en la Argentina

La proliferacién de compaiiias, la aparicién del teatro por seccio-
nes —o teatro continuado—, la produccién semanal de libretos por par-
te de los autores, marca un proceso que aleanza la cumbre —mejor se-
ria decir la sima— alld por 1925, afio en que la ciudad de Buenos Aires
cuenta con la mayor cantidad de salas teatrales en funcionamiento de
toda su historia. En el Anuario teatral correspondiente a la temporada
1927-1928 8, en nota firmada por La Direccion se dice: No es posible ya
hacerse ilusiones. El teatro nacional, salvo muy contadas excepciones, hoy
por hoy es un enorme comercio escandaloso de articulos adulterados,
que envenenan seria y profundamente la esencia espiritual de la ar-
gentinidad. Y mas adelante: Han dado en llamar macional lo que no
es mds que el fermento, pero de lo mds innoble que se agita al margen
de nuestra vida. Han dado en llamar nacional un producto que se ama-
sa con residuos de cdrcel, conventillo, cantina y case sin nombre. Los
argentinos ni somos todos miiios bien, ni somos todos matones; nues-
tras mugjeres ni son todas milonguitas, ni son todas lavanderas.

El sainete, la comedia de costumbres, el grotesco, pululan sobre los
escenarios portefios, y también en los teatros montevideanos y de las
grandes y pequefias ciudades argentinas donde llegaban las compaiiias
en giras. Muchos escritores, aun en provincias, se acercan a los ¢d-
micos con su obra bajo el brazo, atraidos por el esplendor de las candi-
lejas. Nunca sc estrena tanto ni tan malo como entonces. Otros autores se
alejan asqueados de la escena. Volviendo al imprescindible libro de Luis
Ordaz, copiamos un concepto que nos refirma en la idea, anteriormente
expuesta, de que la década de oro naci6 del gauchesco circense y murié
en el sainete burdo: Hubo momentos de tal decadencia que se llegé a
pensar que habian vuelto los afios del picadero y que el especticulo —de
alguna manera habia que lamarlo—, finalizaria con las consabidas pe-
leas a vejigazos®.

De este mare mignum pueden extraerse, con todo, contadas piezas
de algtin valor, circunstancia que ha llevado al error a investigadores
deseosos de encontrar una verdad entre tanta mentira, la rafz popular

® ORDAZ, Luis. Obra citada. Pags. 167/168.
° OrRDAZ, Luis. Obra citada. Pég. 119.
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en ese infame celestinaje del teatro. Nos parece légico que existan en es-
te periodo obras de valores documentales, sobre todo desde el punto de
vista social; pero conceptuamos que resulta erréneo el criterio de exhu-
mar y hasta poner de moda piezas definitivamente arrumbadas. El tea-
tro independiente —al cual nos referiremos en el siguiente capitulo—
cay6, en sus momentos de debilidad, ya en su etapa postrera, en el re-
curso —indice evidente de decadencia— de retrotraerse al pasado en bus-
ca de aigo tan fundamental que no supo encontrar en su presente: auto-
res. Pero esto queda para mas adelante.

Arturo Romay, en una conferencia plonunclada cn el Jockey Club
de Santa Fe en setiembre de 1961, se refiri6 a la dramaturgia nacional
de entre 1920 y 1940, como una época feliz del teatro argentino 1°. Hu-
bo, en efecto, en todo momento —no podia ser de otra manera, por
otra parte—, una constante r i6n de los el tos nobles de la es-
cena nacional ante tal estado de cosas; artistas que se debatieron con-
tra el oprobioso panorama que cerraba los caminos hacia una supera-
cién siempre anhelada. Claro que llamar bueno, afortunado o feliz a ese
movimiento nos parece una exageracién del critico portefio. Coincidi-
mos en los valores de Samuel Eichelbaum, Armando Discépolo y Fran-
cisco Defilippis Novoa, terceto mencionado por Romay como similar al
clasico de la primera década del siglo. También concordamos en los mé-
ritos de otros autores. Pero la popularidad —la aprobacién de grandes
atcleos de pablico— nunca acompaifié a estos autores en la medida que
1o hizo con un Florencio Sanchez —por ejemplo— un cuarto de siglo an-
tes. El pablico estaba en otra cosa, con otros autores, inferiores a los eci-
tados por Romay, pero lejos de la calidad y —confesémoslo— el euro-
peismo de estos dignos representantes del teatro profesional. Cabe sefia-
lar aqui, una vez mds, que los tres autores citados alecanzan sus mejores
logros cuando argentinizan totalmente sus influencias: Eichelbaum per-
durara por Un guapo del 900 y Un tal Servando Gémez, Discépolo por
sus piezas breves y Defilippis Novoa por He visto a Dios.

Pero la reaccién del teatro profesional ante el otro teatro, que lla-
maremos comercial, no basta. Entre otras cosas, porque razones econé-

* Crénica diario EL L1ToRAL. Santa Fe, 30/9/61.
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micas —la bancarrota de tantas compaiifas profesionales— hacen que
la confusién entre uno y otro teatro sea frecuente. Es por ello que al-
rededor de 1930 surge el teatro independiente. Nos parece injusto que
Romay, al hablar del periodo 1920-1940, haya ignorado al teatro inde-
pendiente y a los autores que a través de él se manifestaron. Es que
el movimiento de la escena libre rompié dristicamente con la situacién
imperante y rechazé toda componenda o subterfugio, habitual, y acaso
inevitable, en los profesionales.

V. PROCESO DE LOS INDEPENDIENTES.

El teatro independiente nace en 1930, con Teatro del Pueblo, fun-
dado por un grupo de autores e intérpretes que encabeza Leonidas Bar-
letta, poeta y narrador, que contribuye escasamente en su calidad de
escritor al movimiento, posponiendo —tal vez sacrificando— esa face-
ta de su labor en aras de la conduccién del elenco. Ya en los tltimos
afios de la década anterior se producen intentos de coneretar un organis-
mo a semejanza de los existentes en Europa, en especial en Francia, aun-
que por razones ideolégicas se prefiera anteponer el ejemplo ruso. To-
dos ellos fracasan, hasta que la creacién de Teatro del Pueblo marca
el inicio de un periodo que se extenderd a lo largo de tres décadas. La
historia del teatro independiente argentino podria dividirse en dos eta-
pas. La primera de ellas se extiende desde 1930 hasta 1955, y contiene
toda una pardbola, que aleanza su punto méiximo entre 1937 y 1943,
afios de la inauguracién de la sala del teatro de Barletta en la calle
Corrientes y de su clausura, respectivamente. La Municipalidad de la
Ciudad de Buenos Aires habia cedido salas a los conjuntos de mayores
méritos, pero el gobierno de facto surgido del golpe militar de 1943 ter-
min6 con esas concesiones. Un oscuro perjodo se inicia entonces para
los independientes, hasta que en 1955, como consecuencia de otro movi-
miento militar, la situacién politica del pais cambia y se abre la se-
gunda y breve etapa, que alrededor de 1960 culmina con la transfor-
macién de los teatros independientes en lo que provisionalmente llama-
remos neoprofesionalismo.
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Se haco dificil juzgar algo tan cercano como es el movimiento de
la escena libre, fijarle hitos, sefialar nombres y fechas con criterio aca-
bado. Lo nuestro es s6lo un intento, pero conscientemente asumido. Po-
dremos equivocarnos en detalles, pero en lineas generales ereemos acer-
tar. El teatro independiente tuvo sus grandezas y sus miserias. Es evi-
dente que no llegé al gran piblico. Tampoco contribuyé al desarrollo
de la dramaturgia argentina, y ya sabemos que el teatro, para ser tal,
necesita de todos sus elementos componentes, comenzando —precisa-
mente— por el autor para finalizar en el phblico. Ha habido excep-
ciones: un Roberto Arlt —ecuya valoracién definitiva como dramatur-
go tarda en llegar— y el esporadico éxito de un montaje afortunado.
Pero las salvedades no bastan.

El matiz politico —acaso mejor seria decir ideolégico— trabé el
desarrollo del teatro independiente como tal, como teatro y como inde-
pendiente. El arte no puede ser un medio, salvo que esté en manos de
un verdadero creador. Traer a colacién el nombre de Bertolt Brecht
quizds esté fuera de lugar, pero no hallamos otro ejemplo mas justo.
En cuanto a la independencia, no basta con estar libre de los empre-
sarios y de la servidumbre de un piblico de gusto estragado. En la
tarea de reeducar a ese publico fracasé —es indispensable recalecarlo—
el teatro independiente. Sus dificultades de tipo material, aparte de
las de orden ético que estamos sefialando, fueron has, y sin dudas
trabaron su labor de conquista de ese dltimo y fundamental eslabén.
El segundo perjodo —solamente un lustro—, debido a su proximidad a
nosotros, se hace casi imposible de juzgar. Surgen autores —Cuzzani,
Lizarraga, Dragin y otros—, una corriente de espectadores se apro-
xima, pero la nccesidad de abandonar la calidad de no profesionales
para sobrevivir como movimiento, la l6gica transformacién que el tiem-
po impone, liquida en pocos afios el proceso, o, para decirlo con otras
palabras, lo precipita en eso que hemos llamado neoprofesionalismo.

El viejo luchador que es Leonidas Barletta en vano se opone te-
nazmente al cambio, a la transformacién. La importancia de Teatro
del Pueblo, su influencia rectora del movimiento, ha decrecido nota-
blemente. Las nuevas generaciones deciden romper con esa ambigua §i-
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tuacién de los hombres y mujeres que, después de trabajar ocho horas
cn la fabrica o la oficina, o cumplir con sus estudios medios o superio-
ves, por la noche hacen teatro independiente. Ante la continua fuga de
integrantes que se pasan al teatro profesional o al comercial, frente a
su condicién —mal que les pesare— de aficionados, deeiden, optan, por
crear un nuevo profesionalismo, que no neeesita de manifiestos ni de
declaracién de principios. Un profesionalismo digno, que le permita
ganarse la vida con su arte. No sabemos qué porvenir aguarda a este
neoprofesionalismo. Comprendemos claramente que en un pafs cultu-
raimente subdesarrollado —o en desarrollo, para ser mas justos y me-
nos pesimistas— el destino de un arte profesional es incierto. Cabe aqui
consignar, como una advertencia, la divisa aquella de Jean-Louis Ba-
rrault: perdurar sin venderse.

Acaso realmente exista una antinomia entre el profesionalismo y
el arte, quizds sea imposible encontrar una coincidencia entre el hom-
bre-artista y el hombre que desea y necesita vivir de su arte, aun dejan-
do de lado nuestra condicién de pais culturalmente inmaduro. Cuando
el arte entra a servir a un piblico o a una idcologia, entrega parte de
su libertad, y la libertad es la esencia del arte. Ni pregonamos un ar-
te puro ni el regreso a una hipotética Torre de Marfil. Creemos en el
compromiso, pero no en la servidumbre. El arte tiene un fin social
—ello es irrenunciable—, pero el hombre es mucho mis que un mero
ente social. Esto es necesario que se lo comprenda y no se lo olvide.

Volviendo al movimiento independiente, al que creemos cerrado
como ciclo dentro de la evolucién del teatro en el Rio de la Plata —por
lo menos en Buenos Aires, Montevideo y las grandes ciudades argenti-
nas del interior—, digamos que, en su favor, debemos colocar la digni-
dad eon que supo servir al buen teatro en tiempos de desembozado mer-
cantilismo escénico y, entre sus culpas, la ficil adquisicién de los ma-
los hébitos del otro teatro, como esa réplica de los capocémicos que
fueron los tiranuelos que reinaron sobre algunos conjuntos. Como polo
opuesto al teatro social o ideolégico a ultranza, surgié en la segunda
etapa —la que situamos entre 1955 y 1960— el teatro esnobista, para
iniciados, de tan trigicas consecuencias para el movimiento como aquél.
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El autor argentino encontré retaceado su camino por la via del
teatro independiente, que era la tinica que tenia expedita. Repetimos
que cl caso Arlt necesita todavia de una sancién definitiva, que sola-
mente podra darse a través de la reposicién de sus piezas. Por otra
parte, como dice Ratl H. Castagnino, la quiebra fatal de su reperto-
ri0 en un punto de la marcha ascendente hacia formas personalisimas,
hace lamentar doblemente su pérdidat. Creemos nosotros, ya entran-
do a juzgar en bloque al movimiento, que le falté espiritu nacional, ni-
ca manera de conformar algo auténtico y duradero. Pero la nacionali-
dad no se asienta sino sobre bases muy sélidas, bases, quizis, que en el
Rio de la Plata atin no se han dado por razones histéricas. Nuestra ju-
ventud trae aparejada el deslumbramiento propio de los pocos afios,
en estos casos los afios valen por siglos. Una cultura no se crea de un
dia para el otro. Su concrecién tampoco se realiza sobre leyes fijas.
Las circunstancias histéricas juegan en esto, como en todo, un impor-
tante papel, que bien puede ser —ya que a teatro nos referimos— el
de protagonista.

VI. UN TEATRO NACIONAL

No es nuestra intencién hacer aparecer al autor como a una vie-
tima de los demas elementos integrantes del teatro. No obstante, es evi-
dente que la poco probable existencia de un auténtico teatro argentino
se debe, en buena medida, a la falta de atencién que se ha tenido en
el pais por quienes dan el primer paso en la realizacién de la obra tea-
tral. Esta circunstancia la hemos visto a través de la historia de la es-
cena nacional. Con la sola excepcién de la llamada década de oro, afios
en que se produjo, por las razones que se apuntan en el correspondien-
te capitulo, una coincidencia de factores favorables, la pequefia y me-
diocre trayectoria del eseritor que ha deseado expresarse por medio del
teatro en el Rio de la Plata —el fenémeno uruguayo es similar—, re-

1 CASTAGNINO, Raidl H., El teatro de Roberto Arli. Departn.mento de Lecras
Universidad Nacional de La Plata. La Plata, 1964. P4g. 9
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sulta desalentadora. En la narrativa —tanto en la novela como en el
cuento—, la poesfa y el ensayo, nuestro pais puede enorgullecerse de
ocupar un sitio de privilegio y —lo que més importa— actualizado en
el concierto latinoamericano. En teatro, la mencién de nombres nos
lleva fatalmente a la cita de autores y obras de los primeros diez afios
del presente siglo, hecho desalentador si se considera la importancia
que han tenido los ltimos cincuenta afios en la historia de la huma-
nidad. Sénchez, Laferrére y Payré —de cuyos valores no dudamos, pero
que estdn inevitablemente ligados al tiempo en que les tocé actuar, con
escasa vigencia actual— no pueden figurar, sin desentonar —aunque
sélo se tratase de falta de contemporaneidad— junto a Borges, Corté-
zar y Séabato, por citar solamente tres personalidades destacadas de
nuestras letras. Evitamos salirnos del eampo literario e incursionar en
las artes visuales y la musica, en busca de otras comparaciones, por-
que consideramos que con lo dicho es suficiente. La dramaturgia ar-
gentina marcha a la zaga de la creacién artistica nacional, y se hace,
mis que necesario, imprescindible exponer las razones e iniciar su re-
cuperacion.

Las culpas pueden ser ocmpartidas. Ya dijimos antes que en el
descalabro del teatro nacional, que sobreviene al corto periodo del cual
nos enorgullecemos, todos tuvieron culpa, también el autor. Y resulta
evidente que, para llegar a esa recuperacién de que hablamos, los au-
tores teatrales argentinos deberin asumir una toma de posicién dis-
tinta a la eémoda imitacién de modelos en que se han venido debatien-
do. Deben svcgir creadores como lo fueron, en su momento, los reite-
radamente nombrados Sinchez, Laferrére y Payrd, que expresaron su
tiempo por medio de las obras que aportaron a la escena de entonces.
No se trata de cerrarse por completo a las influencias, cosa tanto o
miés dificil hoy que ayer, por lo cada dia mas pequefio que resulta el
mundo. Las corrientes del pensamiento universal no pueden rechazar-
se apelando a un trasnochado nacionalismo. Pero resulta necesario asi-
milarlas y expresarlas en un idioma propio, a través de un modo de
ver argentino.

Llegamos aqui al supuestamente espinoso tema de lo nacional.
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3Qué es lo nacional? El hombre es uno, aqui y en cualquier otro lu-
gar de la tierra. Son las circunstancias las que cambian. Y lo circuns-
tancial, mal que les pese a los sesudos y profundos pensadores procli-
ves a la Torre de Marfil —aunque la detesten tebricamente—, pesa
irremisiblemente sobre el hombre, materia viva de la que se nutre el
arte, que no es otra cosa que trasunto de ser y tiempo expresados por
un temperamento. Estamos firmemente convencidos de que un arte
nacional halla eco légico en el pueblo que lo inspira. La época durea
de la escena rioplatense tuvo como base una coincidencia de propdsitos.
El publico acudié entonces al teatro, le otorgé su imprescindible aval,
porque en él se vio reflejado, pintado con verdad. Luego, descubier-
to el negocio, se le ofreci6 una caricatura, que fue festejada con risas
y lagrimas. La reaccién de quienes podian salvar al teatro —los profe-
sionales dignos, el movimiento independiente— equivocé el camino,
desechando a ese el to, si no principal, primero del complejo tea-
tral, que es el autor, en este caso el autor nacional. Y cuando no lo des-
estimd, fueron los autores quienes erraron la senda, menospreciando
los resortes validos de la dramaturgia, que habian quedado en manos
—paraddjicamente— de los comerciantes del teatro, quienes, aun ca-
ricaturizandolo, sabian expresar, retratar a su piblico. El espectador
necesita verse sobre el escenario, o por lo menos ver en él a su vecino.
Los autores del teatro pretendidamente auténtico insuflaban a sus
criaturas exéticas mentalidades —cuando no también extrafia carna-
dura—, despistando al espectador, confundiéndolo, arrojindolo en
brazos de los mercaderes que, aunque distorsionado, le ofrecian un
producto méis auténtico. De ahi —para dar un solo ejemplo— la 14gi-
ca aceptacién de la obra de un Alberto Vacarezza sobre buena parte
de la produccién de un Samuel Eichelbaum. Es facil tachar de igno-
rante a un piblico, mucho més que aceptar la autenticidad latente en
las expresiones populares e incluso en las francamente populacheras,
que siempre guardan, en su mds recéndito trasfondo, una chispa de
verdad, que las conecta con ese Gltimo y fundamental eslabén del tea-
tro que es el piblico.

4 Debe entenderse con esto que pregonamos un teatro documental,
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naturalista, de erénica de actualidad? No, de ninguna mancra. Ni si-
quiera es imprescindible que la trama sc desarrolle aqui y ahora. El
tema, la idea, debe guardar intima relacién con el tiempo y el lugar,
y esto es posible hasta tratindose de temas intemporales, como son, por
otra parte, los grandes temas del arte. Equilibrio entre idea y forma,
cs decir, verdad, vida, reclama para cumplir su cometido el teatro que
la Argentina y el Rio de la Plata aguardan desde hace medio siglo.

Siempre hay esperanzas de que un auténtico tcatro surja entre
nosotros, un teatro que nos represente dignamente ante c¢l mundo. Los
elementos existen, acaso hayan existido siempre. Hace falta que se
atinen, que entrelacen sus esfuerzos. De una correcta suma de autores,
intérpretes, directores, escendgrafos y técnicos, ¢l piblico debe darse
como resultado 16gico. Incluso la posible antinomia arte-profesionalis-
mo puede verse negada si la tarea se encara con nobleza y —aqui si
cabe recalcarlo— con ese auténtico espiritu nacional que nada tiene
que ver con el chauvinismo ni lo patriotero.

Con este trabajo, que nos reiteramos en calificar como de informe
sobre la situacién del autor teatral en la Argentina, deseamos contri-
buir a una eclarificacién del panorama del teatro entre nosotros. Esta-
mos convencidos de lo expresado, pero siempre atentos a los nuevos
aportes y a las rectificaciones factibles, que los muchos estudiosos del
tema que existen en el pais pueden y deben realizar a este problema
del teatro, que no estd, de ninguna manera, desligado de los grandes
dilemas que afectan al hombre argentino.

EpGARDO A. PESANTE (Vera 3714, Santa Fe). Naci6 en Santa Fe en 1932. Publicé
Sitiados-Obando (teatro) y Criaturas de la gucrra (cuentos). En 1960 mere-
cié cl segundo premio en el certamen nacional organizado por Teatro de los
21, con la obra estrenada luego: Un lunes por la maiiana.
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