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El movimiento de lealros indepen-
dienles de Argenlina como usina de
produccion de pensamiento tealral

Maria Fukelman
CONICET, Universidad Catoélica Argentina

artiendo de la premisa de que es inminente reconocer los aportes de

los artistas-investigadores como parte de la teoria del teatro, enten-

demos que, especificamente, quienes integraron la primera época
del movimiento de teatros independientes han realizado notorias contribu-
ciones a la producciéon de pensamiento que vale la pena destacar. En este
sentido, nos interesa reivindicar esta tradicidn, sobre todo advirtiendo que
se trata de un aspecto poco resaltado por la critica, a diferencia del lugar
preponderante que tuvieron los aportes del teatro independiente a la drama-
turgia y al acontecimiento teatral.

En consecuencia, en el presente trabajo, daremos cuenta de algunas de las
contribuciones que artistas-investigadores realizaron, en el seno del primer
movimiento de teatros independientes, a la teatrologia argentina, y que fueron
reflejadas en colecciones propias, revistas y libros, entre otros materiales.

Luis Ordaz: dramaturgo e investigador

La primera cuestién que nos importa sefialar es que uno de los grandes pio-
neros a la hora de historizar al teatro independiente, Manuel Luis del Yerro
Ordaz, mas conocido como Luis Ordaz (Barcelona, 1912-2004), tuvo su pri-
mera vinculacién con el teatro a través de la dramaturgia. Estren6 su pie-
za mas temprana en 1932 y varias de sus obras fueron llevadas a cabo por
elencos independientes. El 17 de noviembre de 1939, La Mascara inauguré
su nueva sala subiendo a escena Ensuerio; y en 1941, realizé Jugando a la gue-
rra. Ese mismo afio, la Agrupacion Artistica Juan B. Justo interpretd Fracaso.
Estas experiencias, entre otras, existieron antes de que Ordaz publicara su
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libro mas conocido: El teatro en el Rio de la Plata (1946). No obstante, sus tex-
tos dramaticos continuaron escenificaindose (durante la 22 Muestra de Teatros
independientes organizada por la FATI, Federaciéon Argentina de Teatros Inde-
pendientes, entre el 2 de noviembre de 1950 y el 15 de enero de 1951, el Teatro
Libre Cooperadora Empleados de Comercio interpretd Ensuefio, y mas adelante
el Teatro Libre Florencio Sdnchez montd Historia de jubilados), por lo que en-
tendemos que sus labores como artista y como investigador fueron simultaneas.

Los aspectos mas centrales de su libro, en relacion al teatro independiente,
se enuncian principalmente en el capitulo IX, “Los teatros independientes”.
Alli Ordaz define a esta practica teatral que se venia desarrollando con fuerza
desde 1930 -y que se habia comenzado a esbozar hacia finales de la década
del 20- como “un movimiento de cultura teatral, de revalorizacion de nuestro
teatro” (1946, p. 165) o, de manera mas sintética, como “un movimiento de
revalorizacion teatral” (1946, p. 166). El hincapié estd hecho en el valor que
el teatro independiente le devuelve al teatro, en la restauracién de “la digni-
dad que entre nosotros le habia sido usurpada a los espectaculos escénicos”
(Ordaz, 1946, p. 165).

A su vez, Ordaz se refirié al Teatro del Pueblo, al Teatro Juan B. Justo y a La
Mascara y dijo: “Cada uno de ellos tuvo un sentido particular y hasta una for-
ma de encarar el espectaculo escénico que lo definia e individualizaba. Pero
en todos existia un idéntico concepto sobre el arte teatral en lo referente a la
importancia que poseia para la cultura del pueblo” (1946, p. 166). Si bien, en
1957, este artista-investigador sacé una segunda versién de su libro, donde
ofrecié un agregado importante sobre cémo sigui6 el teatro independiente
entre 1946 y 1957, y donde profundizé en cierta diversidad del movimiento
(advirtiendo solamente dos corrientes), es interesante sefialar que ese “idén-
tico concepto” al que se referia habia sido definido originariamente por el
Teatro del Pueblo, la experiencia que la critica especializada definié como el
primer teatro independiente de Buenos Aires.

Esto nos lleva a observar que muchas de las ideas que manifest6 Ordaz ya
habian sido expresadas por Lednidas Barletta (1902-1975), fundador y di-
rector del Teatro del Pueblo, ya sea directamente (a través de textos de su
autoria) o indirectamente (a través de textos sin firma publicados en Metré-
polis, la revista del conjunto).



[l Este hecho es deudor de la
década anterior, ya que algu-
nos antecedentes del Teatro
del Pueblo, como el Teatro
Libre (1927) y TEA (Teatro
Experimental de Arte, 1928)
también habian declarado
organos difusores: Claridad.
Revista de arte, critica y letras.
Tribuna del pensamiento
izquierdista e Izquierda.
Tribuna de los escritores libres,
respectivamente.
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Escribir para decir algo

El Teatro del Pueblo se empez6 a gestar en el estu-
dio del pintor Guillermo Facio Hebequer (quien lue-
go dibujaria el logotipo del grupo), pero su creacién
“de palabra” se concretd en los lujosos salones de la
Asociacion Wagneriana de Buenos Aires, el 30 de no-
viembre de 1930. Cuatro meses mas tarde, el 31 de
marzo de 1931, Lednidas Barletta, Pascual Naccarati,
Hugo D’Evieri, Joaquin Pérez Fernandez, José Venezia-
ni y Amelia Diaz de Korn firmaron el acta fundacional
oficial del grupo, denominandolo “Teatro del Pueblo.
Agrupacién al servicio del arte”. En esos estatutos
fundacionales también quedd asentada la creacién de
Metrdpolis. De los que escriben para decir algo, revista
que se constituy6 como el “6rgano oficial del Teatro
del Pueblo”! (Marial, 1955, p. 62). Es factible pensar
que, como periodista, Barletta considerara importan-
te contar con una herramienta que sirviera para bajar
una linea directa con un mensaje claro (mas alla de lo
que se pudiera realizar desde la escena), habilitando
cierta redundancia pedagdgica que lo caracterizd.

Metrdpolis solia publicar pequeias notas de opinién
o de reseflas sobre acontecimientos artisticos (fir-
madas, en muchos casos, tanto por el director del
conjunto como por algunos de sus integrantes, como
el actor Pascual Naccarati). No obstante, también fue
plataforma de debate sobre el rol del arte en general
y del teatro en particular. Prueba de ello es el articulo
“Consideraciones sobre el Teatro del Pueblo” (1931),
publicado en el primer niimero, donde Barletta no so-
lamente dio su mirada sobre el espacio que reciente-
mente habia formado, sino también sobre el contexto
en el que se habia realizado. De hecho, podriamos su-
gerir que el director del Teatro del Pueblo hizo ciertas
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afirmaciones sobre su teatro en particular que luego fueron repetidas nu-
merosas veces en la historiografia para hacer referencia al movimiento de
teatros independientes en general.

Una de ellas tiene que ver con el caracter ético, moral vinculado con el teatro
independiente, que tendria un rol “salvador” de restituciéon del orden per-
dido. Barletta es la primera persona que brinda una definicién romantica /
heroica / épica de su teatro independiente, entramado que se iria a repetir
con los afios:

Tenemos alguna literatura, alguna pintura y escultura y hasta alguna mu-
sica; pero no tenemos teatro argentino.

Lo poco de bueno que hay aqui, es material de museo, cosa del pasado que
solo puede interesarnos en ese sentido y que huele a sebo de velorio.

(...) Naturalmente, este proxenetismo artistico, que se viste de lujo, apare-
ja el proxenetismo social, en las tablas y fuera de ellas.

(...) Para ese teatro de arte que se ambiciona, hemos contribuido fundan-
do Teatro del Pueblo. Puede ser el peldafio inicial para alcanzar lo que se
desea (1931, s/p).

A su vez, la reflexidon de que el teatro independiente introdujo nuevas for-
mas de actuacién y que tenia la pretension de ensefiarle al publico también
son atributos que promovid el fundador del Teatro del Pueblo en la ya men-
cionada nota:

Teatro del Pueblo cuenta con una modesta compaiiia de actores en forma-
cién, y cuyas visibles fallas escénicas, son virtudes de una manera nueva
de encarar el teatro, despojada del amaneramiento escénico. La pureza y
la idealidad de estos actores los hace muy superiores a los conchabados
del teatro oficial.

(...) No puede fracasar por falta de publico, porque si el publico que esta
enviciado y relajado por afios y afios de teatro innoble, no viene a nues-
tras funciones, nosotros no lo vamos a esperar agitando una campanilla,
sino que saldremos con nuestra compafnia a buscarlo, a desentumecerlo, a
guiarlo en medio de su terrible miopia, para que se oriente hacia especta-
culos, més sencillos, si, mas pobres, también, pero de elevacion espiritual
y artistica (Barletta, 1931, s/p).

Afios después, José Marial también recuperd estos conceptos, sosteniendo
que en el teatro independiente se repensé todo, incluyendo las formas de
actuacion (a los actores se les pedia que interpretaran disimiles personajes y



(21 En la década del 20, muchos
de los intelectuales de Buenos
Aires se dividieron en dos gru-
pos: Boedo y Florida. A gran-
des rasgos -hay que tener en
cuenta que en los ultimos afios
hubo multiples relecturas so-
bre el tema-, el primero abogd
por un arte social, que invitara
a accionar a los obreros, y el
segundo pretendio renovar la
literatura con fines estéticos.
Los de Florida expresaban su
mirada a través del periddico
Martin Fierro; y los de Boedo
lo hacian desde las revistas
Los Pensadoresy Claridad. Tri-
buna del pensamiento izquier-
dista. En este contexto, si bien
los de Florida buscaron “la
revolucion para el arte” y los
de Boedo se inclinaron por “el
arte para la revolucion”, ambos
bandos celebraban la eman-
cipacién de la clase obrera.
Tradicionalmente, se ha dicho
que el teatro independiente es
heredero del grupo de Boedo,
dado que Leodnidas Barletta
integraba este conjunto (habia
sido secretario de redaccion
de Claridad). Sin embargo, hay
elementos del grupo de Flo-
rida que también se pueden
considerar contribuidores al
desarrollo de esta practica tea-
tral. Ademas, ambos conjuntos
tenian puntos en comun.
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que no imitaran a los “capocémicos”; ademas, se pre-
tendian dejar de lado los tradicionales “tipos” teatra-
les) y el lugar de los escritores dramaticos, que debian
“comunicar” con sus textos (1952, p. 128).

Por otro lado, la construccion de pensamiento de Bar-
letta sobre el Teatro del Pueblo fue tan fuerte que,
probablemente, eso haya influido para que, durante
muchos afios, se construyera historiograficamente
todo el movimiento de teatros independientes al ca-
lor de su modelo. Efectivamente, para hablar del tea-
tro independiente, Ordaz focalizé, precisamente, en el
Teatro del Pueblo, por ser “nuestro primer teatro in-
dependiente de labor organica” (1946, p. 165). Y no
es el Unico caso que se puede sefialar (cfr. Pellettieri,
1990a, 1990b, 1997, 2006).

Desde Metrdpolis, a su vez, se critico a los artistas no
comprometidos socialmente. De hecho, en la tapa del
primer niimero, como carta de presentacién de la re-
vista, se habia afirmado: “Mientras el pais sufre una
de sus grandes crisis politicas, sociales y morales, ‘los
artistas’ realizan la ‘fiesta de las artes’. Después quie-
ren estos ‘artistas’ que el pueblo no los desprecie”
(Andénimo, 1931, p. s/p). Empero, es destacable que la
aclaracion que funcionaba como subtitulo del nombre
del conjunto, “Agrupacion al servicio del arte”, pudiera
entenderse como una intencidon de separarse, al me-
nos discursivamente, de aquello por lo que se habia
abogado en el grupo de Boedo?, es decir, laidea de que
el arte debia estar al servicio de la revolucion. Esto
implosionaria, un tiempo mas adelante, en un debate
de vital importancia para la propia historia del teatro
independiente —en tanto que gener6 la separacion de
algunos integrantes y la conformacién de otro grupo,
el Teatro Proletario- acerca de si debia hacerse o no

un “arte proletario”.



122

Maria Fukelman

Lednidas Barletta, Guillermo Facio Hebequer, Abraham Vigo y el uruguayo
Elias Castelnuovo, entre otros, habian formado parte del grupo Boedo y ha-
bian comenzado juntos en el Teatro Libre y el Teatro Experimental de Arte
(antecedentes del Teatro del Pueblo), pero luego, cuando se establecieron
dentro del Teatro del Pueblo, tuvieron discrepancias estéticas y politicas, si-
tuacion que genero la escision. Uno de los desacuerdos clave tuvo que ver con
las diferentes posiciones tomadas ante la categoria de “arte proletario”. Asf,
Magali Devés contextualiza el surgimiento del Teatro Proletario, en 1932, en
el intercambio epistolar que se habia dado entre Barletta y Carlos Moog -mi-
litante organico del Partido Comunista-, unos meses antes. La polémica ha-
bia comenzado con declaraciones de Barletta en Metrdpolis que condenaban
el término “arte proletario” y a quienes se arrogaban su ejecucién:

[¢]1(...) debe hacerse arte proletario, arte de izquierda, arte de ideas so-
ciales? No. El arte no puede estar atado a nada, ni a nadie, sin dejar de
ser arte.

(...) Hacer arte sectario, arte de ideas sociales o como quiera llamarsele, es
tan pernicioso como hacer arte burgués.

(...) El artista, como miembro de la colectividad, puede ser conservador
0 comunista; pero como artista estd fuera de la lucha de clases, por su
jerarquia espiritual.

(...) Los comunistas, los socialistas, etc. aspiran a catequizar el arte, para
sus planes futuros, sin percatarse de que los frailes, los moralistas, los
guerreros y la burguesia se les han adelantado con mucho y con grande
fracaso (1932, s/p).

Estas palabras, a su vez, fueron respondidas por Moog en la revista Actuali-
dad, publicacién que se habia comenzado a editar recientemente y que esta-
ba dirigida por Elias Castelnuovo. Devés sintetiza los ejes de su contestacion:

En primer lugar, sostuvo que era imposible permanecer en una posicién
neutral frente a la coyuntura actual: o se estaba con la burguesia o se esta-
ba con el proletariado, pues dentro de la lucha de clases debia contemplar-
se el enfrentamiento entre dos sistemas diferentes de conceptos sociales y
morales (...). En este sentido, la batalla entre la burguesia y el proletariado
no solo era ideoldgica, sino también estética.

En segundo lugar, partiendo de la teoria marxista, Moog cuestionaba al-
gunos pasajes del escrito de Barletta con el objetivo de interpelar a los
“artistas comprometidos” a que se sumaran a la causa revolucionaria.
Ello se traducia en un imperativo: los escritores y los artistas debian
tomar la plumay el pincel como herramientas de propaganda, hacer un
arte claro y directo, es decir, un “arte proletario” que “refleje” la lucha
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de clases, en concomitancia con la estrategia de “clase contra clase”
impulsada por la I.C. y en oposicion al arte académico, individualista
y en decadencia representativo de la burguesia (2016, pp. 208-209).

Breve tiempo después de estos intercambios, se conformo el Teatro Proleta-
rio, que tenia entre sus figuras mas destacadas a Ricardo Passano, Guillermo
Facio Hebequer, Elias Castelnuovo y Abraham Vigo.

La revista Conducta. Al servicio del pueblo, el 6rgano difusor del Teatro del Pue-
blo entre 1938y 1943 —cuando ocupb el edificio de Av. Corrientes 1530 y pudo
desplegarse como un centro cultural integral-, tuvo un perfil similar al de Me-
tropolis. Ademas, el Teatro del Pueblo edité numerosos textos dramaticos, en
los que, muchas veces, también se incluian reflexiones acerca del teatro.

A su vez, Lednidas Barletta no solamente produjo pensamientos sobre el
teatro desde las revistas que editaba su grupo, sino que también publicé
algunos libros teoricos. Entre ellos, Viejo y nuevo teatro (1956), Manual del
actor (1961), Boedo y Florida. Una versién distinta (1967) y Teatro. Manual
del Director (1969). En esta oportunidad, nos interesa destacar brevemente
esta ultima publicacidn, en la que Le6nidas Barletta se propuso organizar el
trabajo de direccién metddica y estructuralmente. Entre otras cosas, ofre-
ci6 pasos estipulados y ordenados (que estaban acompafiados por numero-
sos dibujos ejemplificadores) para llevar a cabo el tratamiento de una obra,
y cred un sistema de signos para la planilla del director, a quien caracterizé
de esta manera:

Un hombre-orquesta, un humanista, un poeta que ha cultivado su sensibi-
lidad y su inteligencia, un poeta y un artista de ética superior, conocedor
avido de todo lo que el mundo contiene, de todo lo que la civilizacién ma-
nual ha aportado y de todo lo que ha dado el progreso de las ideas (Barle-
tta, 1969, p. 9).

Destacamos este material porque fue el que el dramaturgo y director con-
temporaneo Alberto Ajaka utilizé para crear su obra El director, la obra, los
actoresy el amor (estrenada en 2013 y publicada en 2014), en el marco del ci-
clo Proyecto Manual del Centro Cultural Rector Ricardo Rojas, cuya propuesta
consistio en realizar espectaculos teatrales a partir de variables no drama-
ticas. En este sentido, subrayamos que la figura de Le6nidas Barletta es tan
rica y ha aportado tanto a la historia del teatro, que -como permite el juego
teatral- pudo ser traida desde “el mas alld” para discutir con ella.
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Asimismo, el director no fue el inico integrante del Teatro del Pueblo que, en
tanto artista-investigador, realiz6 sus aportes teéricos. Entre muchos otros
ejemplos, tomamos el de la actriz Rosa Eresky -que también oficiaba de se-
cretaria de la institucién-, quien, a partir de 1946, disei6 la experiencia mas
enriquecedora del Teatro del Pueblo dirigida al publico infantil al fundar la
compafiia Los titeres de Rosita. A colacién de esta labor, algunos afios mas
tarde, Eresky publicé “Los titeres en la educacién y sanidad del nifio” (1952),
un articulo en la Revista Pantomima que reflejaba su pensamiento sobre los
mufiecos. Bettina Girotti analizé este trabajo y contextualiz6:

El interés de Eresky y Barletta por el publico infantil y por el titere es in-
separable de la concepcién del nifio como un sujeto activo producto de las
propuestas escolanovistas que se extendieron en el pais durante los afios
‘30. Este amplio y variado movimiento reivindicaba el protagonismo del
nifio y de la autonomia infantil en los procesos educativos (2017, p. 40).

La figura de Enrique Agilda

Uno de los artistas independientes que también han plasmado su teoria sobre
el teatro y, particularmente, sobre el teatro independiente fue Enrique Agilda
(1902-1993), quien dio sus primeros pasos, en la Agrupacion Artistica Juan
B. Justo, como dramaturgo y posteriormente inicié sus tareas en la direccion.
Desde ese lugar protagonista, y a raiz de su propia experiencia (sobre todo
en el grupo Siembra, que fundo6 en 1945), se expresé en su ensayo El alma del
teatro independiente. Su trayectoria emocional (1960), texto que, si bien vira
en torno a las emociones vinculadas a la practica y a las reflexiones filosoéfi-
cas, también da algunas definiciones tedricas que vale la pena rescatar.

Agilda vincul6 el surgimiento del teatro independiente con la “disconfor-
midad con la falta de principios estéticos y solidarios de quienes utilizaban
el teatro como vehiculo de incultura o, en el mejor de los casos, de simple
entretenimiento intrascendente, o de gazmofieria rudimentaria” (1960, p.
54). A su vez, lo caracteriz6 como “un movimiento popular” (1960, p. 53) o
un “teatro popular organizado y de accién constante” (1960, p. 41) que no
pretendia “configurar alguna forma o alguin estilo estético particular” (1960,
p. 53). El artista-investigador tomé como punto de partida al Teatro del Pue-
blo y destacé su intencién de “despertar a la sociedad en peligro de pos-
tracién”, asegurando que representaba “una accion social que queria tener
algun significado mdas que la jerarquizacion del espectaculo teatral” (1960,



I No esta claro si el afio de
inicio fue 1936 0 1938 -ya que
Luis Ordaz y José Marial afir-
man ambas fechas en distintos
fragmentos de sus publicacio-
nes (cfr. Ordaz, 1957, p. 218;
1981, p. 36; y Marial, 1955, p.
169)-, aunque nos inclinamos
por la ultima opcién.

I Aunque Ordaz da a entender
esto (1957, p. 219) y Marial lo
afirma (1955, p. 114), algunos
aflos mas tarde, Ordaz va a
volver sobre el tema, soste-
niendo que Agilda “proyecta
formar un elenco de ado-
lescentes (con los nifios del
grupo de menores que han ido
creciendo), pero no tiene tiem-
po” (1981, p. 36). No obstante,
por diversas fuentes, enten-
demos que el elenco juvenil
existig, independientemente
de cuanto haya durado.

[ La Méscara también tuvo un
“diario mural”. Ademas, intentd
hacer una revista de publica-
cion periddica que se llamo

de manera homdnima: La
Mdscara. Sin embargo, lanzé un
solo nimero, en el afio 1942.
Por su parte, la Pefia Pacha
Camac -seno donde naci6 el
Teatro Popular José Gonzalez
Castillo-, después de varios
intentos frustrados, pudo con-
cretar en 1943 una publicacion
propia, titulada Pacha Camac.
Boletin de la Pefia de Artistas
de Boedo “Pacha Camac”, que
tuvo, al menos, siete ediciones,
distribuidas en 8 afos.

125

El movimiento de teatros independientes de Argentina
como usina de produccién de pensamiento teatral

p. 54). También se manifesto a favor de la posibilidad
de que el teatro independiente experimente e intente
cosas nuevas: “La condicion de experimental no ha de
ser desechada por el teatro independiente, que debe-
ra desoir las pretendidas ventajas de ir por sendas co-
nocidas y de eficacia probada” (1960, p. 122).

A su camino en la direccién, Enrique Agilda lo comenz6
a transitar al frente del elenco infantil, hecho que pode-
mos tomar como una de las particularidades del Teatro
Juan B. Justo, ya que no era inherente a todos los grupos
independientes. Empezé en 19382 y, luego, se hizo car-
go del elenco para adolescentes y del de adultos (desde
1941), llegando a dirigir los tres simultdneamente*.

Muchos teatros independientes tuvieron publicacio-
nes propias. El Teatro Juan B. Justo también, ya que en
1942, justamente bajo la direccion de Enrique Agilda,
se convoco a los colaboradores del teatro a partici-
par de un periddico mural intimo®. El diario, que era
expuesto en el teatro (y, luego, compilado en una car-
peta), tenia el objetivo de favorecer el intercambio
de conocimientos entre los colaboradores del teatro
y los amigos de la agrupacién y recibia reflexiones
sobre arte, pero también trabajos literarios (poesia
0 prosa), criticas o comentarios de libros, obras tea-
trales, peliculas y conciertos, entre otras propuestas.
Ademas, el conjunto también edité textos dramati-
cos, como fue el caso de El clamor, del propio Agilda,
que gand un concurso de obras en 1934.

Asimismo, la vocacién de Agilda por el publico infantil
—-como oportunamente sefialamos (Fukelman, 2014)-
no se detuvo, de hecho, con su posterior grupo, Siem-
bra, realiz6 funciones en hogares y distintos espacios
destinados a los nifios. En su libro, el artista los tuvo
muy presentes y contd varias experiencias con ellos.
Incluso se pueden encontrar vestigios de una incipien-
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te teoria teatral para el universo infantil en una carta dirigida al correo de
lectores de la revista Teatro XX, publicada en 1964:

...Quienes empequefiecen al nifio dandole lo que consideran apto para su
medida, son sastres pero no artistas. Tienen la cinta métrica, pero se mi-
den a si mismos y dan al nifio el sayo que ellos debieran soportar. (...) La
siembra en los nifios ha de ser de la mejor calidad. La armonia del especta-
culo debe ser plena, desde la intencién. Los intérpretes seleccionados con
extremo rigor. Una obra de arte no les hara dafio, aunque no la compren-
dan. Un espectaculo subalterno si, aunque lo comprendan. El bien que se
puede hacer es mucho. El dafio, enorme e irreparable. Hay que pensar en
el nifio y en el teatro. Padecerlos y quererlos. No jugar con ellos. Ni herir-
los. Nadie tiene derecho a eso (Agilda, 1964, p. 10).

Y siguen las firmas...

Alo largo de estas paginas hemos destacado a un dramaturgo como uno de
los mas importantes investigadores del movimiento de teatros independien-
tes, a una publicacién de un teatro independiente donde se dieron valiosos
debates en torno al arte, y a una reconocida figura de este &mbito teatral que
plasmé sus pensamientos sobre el teatro y su experiencia personal en varios
textos. Pero los aportes del teatro independiente a la teoria teatral no termi-
nan ahi. En el presente apartado, por lo tanto, volcaremos un compilado de
otras experiencias, a fin de intentar dar cuenta de la diversidad y el volumen
del panorama al que nos referimos.

Una publicacién muy importante para la historia del teatro judio en la Argen-
tina fue Nai Teater (Nuevo Teatro), trabajo propagandistico para un teatro
popular judio que comenzé a editarse en 1935 bajo la 6rbita del IDRAMST
(Idishe Dramatishe Stude / Estudio Dramatico Judio) y luego -cuando pasé a
llamarse asi, en 1937- del IFT (Idisher Folks Teater / Teatro Popular Judio),
convirtiéndose en su 6rgano difusor. Para conocer su contenido, publicado
integramente en idish, nos servimos de la traduccidon “casera”® que realizd
Sofia Laski (antigua colaboradora del IFT).

En dicha revista escribian los iftlers (fundadores, integrantes y amigos del
IFT), quienes muchas veces eran también los artistas del elenco, como fue el
caso de la actriz Jordana Fain, quien publicé varias notas de opinién y ana-
lisis. No obstante, el caso que nos interesa recuperar en este momento fue



161 Si bien sabemos que esta
version no tiene cardcter ofi-
cial, hasta tanto haya otra, la
utilizaremos. El material nos
lleg6 cedido gentilmente por
su hijo Daniel Laski y su nieta
Luciana Laski, pero también se
puede encontrar en la Funda-
ciéon IWO.
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una de las intervenciones de David Licht -director del
grupo entre 1938 y 1945, y luego entre 1948 y 1952-,
quien realizé un minucioso recorrido por las tradicio-

nes teatrales europeas al que titulé “Desde Antoine
hasta Stanislavski (dos sistemas teatrales)” (1940).

El teatrista polaco -sin duda, uno de los elementos
que ayudaron al IFT a consolidarse en el campo teatral
de Buenos Aires- describi6 el teatro naturalista que
propuso Antoine y analizé coémo Konstantin Stanisla-
vski le dio el giro necesario a esa teorfa. En principio,
Licht cuestion6 el naturalismo por haber transforma-
do al artista en un “esclavo de lo puntilloso y lo realis-
ta” (1940, s/p). En este sentido, bajo una perspectiva
aristotélica (aunque sin mencionar al filésofo griego),
considero que el arte no debia copiar a la naturaleza y
a la vida tal como era, sino mostrar como deberia ser,
con su ética y su estética. Sus objetivos tenian que ser
los de estimular y educar al espectador. Licht asumia
que la obra debia tener un contenido, una ideologia,
pero entendia que era solo a través de la forma esté-
tica que podia alcanzar altos niveles artisticos. Asi,
sostenia que si una obra de arte daba una orientacién
demasiado clara sobre su entorno, no solo resultaba
lenta para el espectador, sino que también dafiaba su
posibilidad de creacidn.

De esta manera, Licht ubic6 al teatro de Stanislavski
mas que como una evolucién del sistema de Antoine,
como una revolucién del mismo. Stanislavski también
habia tomado como ejemplo la realidad, pero lo ha-
bia hecho teniendo en cuenta su interioridad y no su
superficialidad. A través de un intenso analisis psico-
logico y social, el estilo de Stanislavski alcanzé, a su
modo de ver, profundas verdades que colocaron al es-
pectaculo en el adecuado nivel artistico. Para Licht, el
sistema de Stanislavski despertd en el espectador su
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propia fuerza representativa y le dio aquello que el naturalismo le habia arre-
batado: la posibilidad de fantasear. A su vez, el actor también ocup6 un nuevo
rol: se convirtid en intérprete en lugar de imitador. Esto le atribuy6 mas im-
portancia a las palabras. El sonido y la musicalidad del idioma se transforma-
ron en uno de los principales elementos del sistema de Stanislavski a la hora
de conformar un personaje:

El ritmo, al que Stanislavsky llama “pulsacion de las fuerzas vitales”, debia
procurar emocién musical, y la pausa debia transformarse en el puente
entre sentimiento y sentimiento, y procurar la tendencia de la situaciéon
que fue creada gracias a las vivencias interiores y exteriores de los perso-
najes (Licht, 1940, s/p).

Licht se declaré admirador del sistema de Stanislavski, y ese era el método
que intentaba infundir en sus actores. En esos afios, las ensefianzas del maes-
tro ruso no estaban tan difundidas en Buenos Aires, por lo que el director del
I[FT fue un precursor en la materia. Al respecto, Cipe Lincovsky recordé:

...l no iba a darnos explicaciones técnicas sobre la memoria emotiva o la
memoria sensitiva del método Stanislavsky (...).

Recién cuando se publicé en castellano Mi vida en el arte nos dimos cuen-
ta de que venia de la escuela de Stanislavsky. Fue increible porque des-
pués, al leer el libro, nos refamos recordando que los actores del medio
venian al IFT y nos preguntaban:

- (Pero qué es esto? ;Por qué hablan asi? ;C6mo se mueven asi?

Fue una formacién muy valiosa para mi, que a los 15 afios ya actuaba de
esa manera. Era otra forma de actuar. Asi que cuando sali al mundo con
ese repertorio del IFT y ese entrenamiento actoral excepcionales, yo no
era un pasajero con una valija vacia, sino con una valija ya un poco cargada
(2006, pp. 24-25).

Otra importante directora del movimiento de teatros independientes, Mane
Bernardo (1913-1991), quien comenz6 su carrera en ese ambiente haciendo
los decorados y la plastica escénica de La Cortina -conjunto que fundé en
1937-, luego pasé a dirigir el grupo, y mas tarde se dedic6 por completo al
teatro de titeres con TLAT (Teatro Libre Argentino de Titeres), entre otros
proyectos, también dejé asentado su pensamiento a través de publicaciones,
como “Escenografia para los teatros de titeres” (en el Boletin de Estudios de

rn

Teatro, 1946), “Nuestros afios de teatro en inglés” (en Lyra, 1959) y 4 manos

y 2 manitas (libro escrito en colaboracién con Sarah Bianchi en 1990).
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En el primer material, por poner un ejemplo, Mane Bernardo se explayd sobre
un concepto que llamaba la atencién en los paratextos de La Cortina: la idea
de plastica escénica. Cuando Marial (1955) describid el repertorio del grupo,
hablé de “plastica escénica” y la enumerd como una actividad separada de
los “decorados”, disociacién que no aparece cuando el investigador resefia a
otros grupos, por lo que podemos pensar que La Cortina estaba proponiendo
una nueva perspectiva plastica del teatro, con una dimensién mas general,
que no solamente tuviera que ver con las categorias tradicionales de esce-
nografia y vestuario, sino que las incluyera y superara. Esta idea, entonces,
es recuperada por la misma Bernardo, quien, al referirse al teatro de titeres,
expreso: “Es muy importante que el artista dé gran valor a la escenografia
pues en el teatro de titeres, conjuntamente con los mufiecos, da la plastica de
la obra...” (1946, p. 56).

Asimismo, destacamos la labor de otro artista-investigador, Roberto Pérez
Castro, quien se inicié como actor en 1942 en el Teatro Juan B. Justo, perma-
neciendo en esta agrupacion hasta su disolucion definitiva, en 1944. El 24 de
agosto de ese afio fundé el Teatro Libre de Buenos Aires, que existié hasta
1947. Luego creb tres teatros independientes mas: el Teatro Estudio (1950-
1953), el Teatro Expresién (1954) y el TPI (Teatro Popular Independiente,
1956-1963). Pérez Castro fue un hombre muy prolifico en su escritura, por
lo tanto hay numerosos documentos -a los que pudimos acceder gracias al
archivo personal de quien fuera su esposa, Nélida Agilda (también colabora-
dora del Teatro Juan B. Justo y sobrina de Enrique Agilda), y de su hija Noemi
Pérez Agilda- en donde se pueden vislumbrar sus concepciones sobre el tea-
tro. Muchos de ellos nunca se publicaron.

Algunos de sus materiales fueron “Palabras leidas en la noche del 1ler Estre-
no” (22 de junio de 1945), “Palabras para el estreno del 19 de julio de 1946”
(19 de julio de 1946), “Destino del Teatro Libre” (en medio sin identificar,
julio de 1947), “Noble misién del teatro” (en medio sin identificar, junio de
1948), “Desorientacion de nuestro teatro” (2 de octubre de 1959), “El Teatro
Independiente en la Argentina” (en el Boletin de Estudios de Teatro, sin fecha)
y “Mesa redonda en los cursos preparatorios organizados en la Universidad
de Buenos Aires” (2 de febrero de 1960). En este dltimo texto —que fue leido
en una mesa redonda organizada en la Universidad de Buenos Aires, compar-
tida con Mirta Arlt, Pablo Antén, Marcela Sola y Andrés Lizarraga-, Pérez Cas-
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tro se refirid a la libertad de decision que debia gozar el director de una obra
teatral. Seguin sus palabras, este solo podia ocupar su rol correctamente si:

- interviene en la eleccién de la pieza

- determina el reparto

- se expide sobre el escendgrafo que habra de colaborar

- se le asegura un minimo de posibilidades econémicas

- influye en el tono de la propaganda

- supervisa, sin intervenir directamente, las relaciones publicas

-y, muy especialmente, dispone de amplia libertad para concretar todos
estos pasos sin presiones internas o externas al Teatro, que generalmente
nada tienen que ver con él, y si con el interés de una minoria que gobierna
en contra de la comunidad (1960, s/p).

A su vez, un notable ensayo sobre el teatro, que por supuesto también abor-
do6 al movimiento de teatros independientes, fue “;Qué pas6 con el teatro?”,
de Alberto Adellach (1933-1996), quien por este trabajo recibid, en 1971, el
primer premio de ensayo del Centro Editor de América Latina. Para ese en-
tonces, Adellach ya habia estrenado sus obras Homo Dramaticus (1963), Upa
la la (1966), ;Primero qué? (1969) y ;Y entonces qué? (1970), y contempora-
neas al afio de la publicacién de su texto fueron Veni, que hay amor y bronca,
Esa cancidn es un pdjaro lastimado y Chau Papd. Como vemos, su producciéon
artistica y su produccién investigativa fueron de la mano.

Entre otras cosas que podemos resaltar de su trabajo, Adellach hizo hincapié
en dos cuestiones para hablar del teatro independiente: la alternativa “deso-
lada” contra la que tenia que pelear -refiriéndose a la mediocridad de la es-
cena comercial- y el repertorio elegido, que pretendia tanto asimilar nuevas

voces como reencontrarse con los clasicos.

Este articulo fue incluido en la compilacién Ensayos argentinos, donde tam-
bién se publicé “Los crisoles del teatro independiente”, de Hugo Panno, actor
(en 1948 integro el elenco de Los chicos crecen, por ejemplo), y director del
Teatro Libre Evaristo Carriego y de su elenco infantil. Su texto es muy in-
teresante y brinda destacadas referencias sobre el teatro independiente. Si
bien no dio una definicién especifica, Panno aport6 caracteristicas sobre la
lucha que emprendié esta practica teatral, que comprendia la abolicion del

régimen empresarial; la reduccién de los conceptos “primera figura”, “capo-
cOmico” y “compafifa”; la investigacion sobre autores no conocidos y el redes-
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cubrimiento de otros injustamente olvidados; la formacién cultural de sus
adeptos; y el surgimiento de nuevos directores, intérpretes y escenotécnicos.
A su vez, manifest6 que el teatro independiente no contaba con “ningun tipo
de facilidad” y que todos sus logros se debian a “la inventiva y el esfuerzo de
sus integrantes” (Panno, 1971, p. 93).

Asimismo, Panno observé una complejidad dentro del movimiento -sobre la
que profundizamos en nuestra tesis de doctorado (Fukelman, 2017a)- que
puede considerarse como uno de los primeros acercamientos al resquebraja-
miento de la concepcion pura del teatro independiente:

...cada agrupacion respondia a cierto tutelaje de clase, comprendido en lo
universal, sin acento de tendencia politica ni preferencia ideoldgica, apa-
rentemente al margen de todo sectarismo divisionista. No obstante, podia
verificarse que en su nucleo jugaban factores inherentes a la extraccidn,
pensamiento o condicién social de dirigentes e integrantes principales
(1971, pp. 94-95).

Pedro Asquini (1918-2003), por su parte, fue un reconocido actor y director
del teatro independiente que se inici6 en La Mascara, fundé Nuevo Teatro y
publico varios libros que sistematizaron su conocimiento y experiencia acer-
ca del teatro como EI teatro que hicimos (1990), Tratado de direccién escénica
y técnica del actor (1995) y El teatro, jqué pasion! (2003).

Entre estos materiales, nos detendremos brevemente en EI teatro que hici-
mos, a fin de mostrar la definicién sobre el movimiento de teatros indepen-
dientes que -se puede inferir- ensaya Asquini. El lo hace brindando una serie
de caracteristicas que consideré centrales:

1. Eran grupos organizados democraticamente. Es decir, tenian estatutos,
autoridades elegidas por asambleas, principios, etcétera.

2. No perseguian fines de lucro.

3. Realizaban actividad continuada.

4. Ofrecian sus espectaculos al alcance de los bolsillos mas humildes.
5. No dependian de empresarios. De ahi su denominacion.

6. Tenian como principio fundamental el respeto por el publico (...).

7. Obedecian a normas éticas.

8. Presentaban un repertorio identificado con la sociedad y su tiempo.
9. Trataban de experimentar nuevas formas para renovar la técnica teatral.
10. Promovian la revelaciéon de nuevos valores en la dramaturgia.
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11. Se proponian jerarquizar la profesion actoral.
12. Perseguian la elevacion moral y la capacitacion teatral y cultural de sus
integrantes (Asquini, 1990, p. 12).

Llegando al final (no porque no haya mas ejemplares de artistas-investiga-
dores, sino porque el espacio de esta publicacidn es finito), nombraremos a
Ricardo Risetti (n. 1931), arquitecto de profesién que se inicié como escené-
grafo dentro del movimiento de teatros independientes y que después diri-
gi6 varios grupos e integr6 la Unién Cooperadora de Teatros Independien-
tes (UCTI). Este artista-investigador edit6 varios libros (haciendo particular
hincapié en las memorias) y, entre ellos, no podia faltar Memorias del Teatro
Independiente Argentino 1930-1970 Buenos Aires (2004). Esta publicacién no
tiene -ni pretende tener- una rigurosidad inflexible, sino que, desde el inicio,
el autor explica que las memorias de sus entrevistados “no tienen la exactitud
que pide una historia” (Risetti, 2004, p. 9). Empero, constituye un aporte fun-
damental porque recoge las voces de numerosos entrevistados, y recupera
las experiencias, reflexiones y recuerdos de muchos y muchas que formaron
parte del movimiento de teatros independientes. Ademas, ofrece un suculen-
to material de archivo, en tanto que reproduce programas de mano, bocetos
escenograficos y documentacién del colectivo (como por ejemplo el Memo-
rial del Teatro Independiente a las Autoridades Nacionales, de 1956).

A su vez, otros libros de memorias que, sin ser especificamente de teoria,
pueden servir como insumos para estudiar la historia del teatro indepen-
diente y sus propias concepciones sobre teatro fueron los que realizaron
Milagros de la Vega [En aguas del recuerdo (Memorias), 1979], fundadora,
actriz y directora del Teatro Intimo de La Pefia, y Cipe Lincovsky (Encuentros,
2006), reconocida actriz del IFT.

Palabras finales

Durante el recorrido de este trabajo, hemos intentado dar cuenta del vasto
panorama que representan los aportes de las y los artistas-investigadores
del teatro independiente a los estudios teatrales. Arbitrariamente, hemos
seleccionado una serie de hitos de produccién de conocimiento, investiga-
cion y publicaciones que existieron, sobre todo, en las primeras décadas de
desarrollo del movimiento de teatros independientes. Muchos de ellos se
constituyeron como material inspirador para mas bibliografia e, incluso,
para obras dramaticas.
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Tenemos conciencia de que este texto no resulta representativo de todo lo
que pasé (hubo grupos que, por ejemplo, produjeron pensamiento sobre el
teatro a través de la elaboracion de estatutos u otros tipos de documentos)
pero confiamos en que pueda contribuir a la recuperacién de la premisa con
que iniciamos la escritura y que, a través de futuras contribuciones, se pueda
seguir profundizando la tematica.



