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Resumen:

El Teatro independiente como produccion escénica y simbolica, representa un icono
cultural de gran prestigio dentro de las artes escénicas. Su origen y desarrollo modificaran las
formas de produccion del teatro, logrando una identidad que perdurard hasta la actualidad. El
objetivo de este trabajo, es centrar el andlisis, en la estética visual elegida por este teatro, en
forma de escenografia o luces, para descubrir aspectos particulares, elecciones objetivas,
funcionamiento profesional, influencias y legado.

Analizaremos el periodo que va de los afos 30 hasta fines de los 40, en donde se aprecia el
surgimiento y la consolidacion de este modelo de produccion teatral.

Las artes plasticas, las producciones nacionales, las disputas tedricas, se cruzan en los territorios
de Boedo y Florida, en multiples planos de discusion. Entre los ejes en los cuales, se articulara
este trabajo, podemos citar: La practica independiente, introduccion a la escenografia argentina,

la pintura como escenografia, la idea de espectador y la vanguardia.

Palabras clave: Barletta, Teatro independiente, Teatro de la campana, Salon de Bellas Artes,
Rodolfo Franco, Gaston Breyer, Abraham Vigo , Facio Hebequer , Anglada Camarasa, André

Lothe. Pierre Bordieu, Daniela Lucena



Abstract:

The Independent Theater as a scenic and symbolic production, represents a cultural
icon of great prestige within the performing arts. Its origin and development will modify the
forms of theater production, achieving an identity that will last until today. The objective of this
work is to focus the analysis on the visual aesthetics chosen by this theater, in the form of
scenery or lights, to discover particular aspects, objective choices, professional performance,
influences and legacy.

We will analyze the period from the 1930s to the end of the 1940s, where the emergence and
consolidation of this theatrical production model can be seen.

The plastic arts, the national productions, the theoretical disputes, intersect in the territories of
Boedo and Florida, in multiple planes of discussion. Among the axes in which this work will be
articulated, we can mention: Independent practice, introduction to Argentine scenery, painting as

scenery, the idea of the spectator and the avant-garde.

keywords: Barletta, Teatro independiente, Teatro de la campana, Salon de Bellas
Artes, Rodolfo Franco, Gaston Breyer, Abraham Vigo , Facio Hebequer , Anglada Camarasa,

André Lothe. Pierre Bordieu, Daniela Lucena.



Introduccion

Este trabajo pretende cuestionar los elementos que caracterizan al llamado teatro independiente
desde una perspectiva estética. Revisaremos sus aspectos visuales en relacion a las estéticas
admitidas, y sefialaremos su relacion con las vanguardias, a través de un complejo entramado
donde la ética y el teatro definira su campo.

El teatro independiente se funda principalmente en un manifiesto ético, en donde el arte es
subordinado a una funcion social. La escenografia, como forma visual dominante, representa un
ejemplo caracteristico para evaluar el campo artistico, que organiza el concepto de teatro
independiente. De la escenografia se desprendera también, un abanico de cuestiones estéticas y
practicas que discutiran, no sélo las ideas elegidas en el sentido plastico, sino la relacion con el
disefio y con la danza, y finalmente con la idea de espectador y mas precisamente de pueblo
dentro del universo teatral.

El teatro independiente desarrollard en Argentina un género de produccion y una estética
particular, que configurara una identidad artistica y social sin precedentes, desplazando todas las
practicas “comerciales” y formales, hacia el mundo de lo extranjero o de lo abstracto. La
hipdtesis de este trabajo, cree hallar, en esta separacion de las formas visuales, en las
producciones independientes que se continuaron, el acotamiento de la practica teatral a una
forma de texto.

Esta cuestion se va a ver reflejada en el subdesarrollo técnico y tedrico en el campo de la
pedagogia y del teatro, campo que va a ser fuertemente reforzado, por una educacion oficial de

dificil proyeccion, en el que se caracteriza un excesivo desarrollo de lo actoral.



La critica sobre la construccion de la obra escénica a través de supuestos artisticos, que contienen
el valor de lo clésico, el valor del pueblo, y el de la organizacidon econdmica, desplazaran el
problema hacia el actor, generando una hipertelia de los sistemas de actuacion, en detrimento de
un desarrollo de la direccion y las formas.

Los edificios teatrales, las infraestructuras tangibles e intangibles, las practicas del disefio, las
pedagogias formales, dejaran de priorizarse, en funcion de la educacion del sentido y la
formacion del espectador. La valoracion de la funcion, mas que priorizar aspectos programaticos
y sistematicos, se centrard en la recepcion a modo de accion dramadtica, y lo que sobresaldra sera
el tema y la importancia de la obra en la historia del teatro.

Hoy en dia, los estudios de semidtica, siguen siendo el eje de la produccion organizada en la
pedagogia argentina, convalidando la idea de una formacion orientada a la comunicacion.
Consideramos, por esta razon, la importancia de reexaminar el legado del teatro independiente en
el momento de su fundacion y como éste se transmitio como estilo y forma en las décadas
siguientes, manteniendo su permanencia ¢ influencia.

Este trabajo pretende dialogar, ademas, con los escasos estudios sobre el teatro visual realizados
en la Argentina, principalmente los libros de Cora Roca, que a fuerza de profunda
responsabilidad y compromiso, logr6 capturar parte de esa historia viva, en sus trabajos sobre
Saulo Benavente y Rodolfo Franco, en su libro sobre la escenografia argentina y en una reciente
edicion sobre los antiguos edificios teatrales argentinos. Lectura imprescindible para poder
indagar en el pasado sobre el que se sitia este trabajo.

Otro protagonista sera el mitico fundador del teatro independiente, Leonidas Barletta, que sera

analizado a través de sus publicaciones y manifiestos, y como €stos construyen una mirada



precisa y acotada sobre la posibilidad de la forma en su teatro.

Como desarrollamos anteriormente, analizaremos la posicion del teatro independiente en
relacion a la escenografia y la compararemos con los movimientos artisticos dominantes en el
periodo de los afios 30 y comienzos de los 40, en donde el surgimiento de las vanguardias
concretas propondran un contraste genuino, no s6lo con las practicas estéticas oficiales, sino
también con aquellas que de alguna forma estuvieron cerca del teatro independiente desde el
comienzo.

El Arte Concreto Invencion, propone en ese periodo, una mirada ideoldgica y una posicion
vanguardista, que luego dara origen al disefio y a las practicas estéticas mas integrales,

separandose del escenario “independiente” y su concepto de arte.

Para establecer el punto de referencia, establecemos el XXXII salon de Bellas Artes, como la
encrucijada en la que se unio el arte concreto con el origen del teatro, proponiendo dos lineas
genealdgicas para su estudio.

La primera, a través del desarrollo de una breve historia de la escenografia plastica y el lugar que
ocuparon los pintores que vinieron de Europa, tanto para erigirse como arte oficial, como
también para fundar las primeras escuelas de escenografia, y practicar ese oficio, y legar su
trabajo a sus discipulos y alumnos. Y a continuacién, como esa pintura oficial, se vio apoyada
por un concepto de teatro, de visualidad y de espectador, que dio origen a lo que se denomind
teatro independiente.

Es el teatro independiente, el icono escénico que organizard el verdadero arte para el pueblo y

desplegaré una serie de reglas y normas éticas y estéticas, erigiéndose como objeto cultural



integral.

Estos dos ejes se cruzan en un teatro llamado independiente, que ocupd el campo del teatro de
arte en su totalidad, proponiendo varias reglas y manifiestos que limitaran el acceso al
pensamiento y al oficio mas contempordneo a su época.

La investigacion implica releer la historia escrita desde una mirada critica, que revele como se
mezclan y se validan estos campos vinculados, el de las artes plasticas y las artes escénicas,
teniendo en cuenta al sujeto por excelencia de esta experiencia, que es el espectador. Por eso va a
ser importante desplegar primero el campo de trabajo que define al teatro independiente como
dispositivo cultural y profesional, para encontrar alli, el probable cuestionamiento de las estéticas
y procedimientos.

Este camino tendra doble circulacion, por un lado resefiara el comienzo de la escenografia a
través de los pintores que la ejercieron, analizaremos su formacion y trabajaremos sobre su
influencia en la pedagogia y en la pintura oficial. Por otro, analizaremos al teatro independiente
como escena para esa estética, el cual la organizara de acuerdo a su manifiesto ético y
econdmico.

El presente trabajo, si bien hace eje en el XXXII salon de las artes plasticas, sefialara en la
disrupcion Concreta con el entorno oficial, y el surgimiento de Gaston Breyer, como escendgrafo
formado en pintura por Pettoruti, lo que podriamos llamar una resistencia al campo oficial del

teatro y la plastica.

La bibliografia se organiza en tres grupos de analisis: el teatro y la pintura, la sociologia y el arte

concreto. En cada uno de esos grupos bibliograficos lo que se destaca, es el periodo de analisis y



la historia de la representacion de esa época. En el entorno teatro, los textos a utilizar, seran
sobre la historia del teatro independiente y sobre direccion de Barletta y los pintores
escenografos. Con respeto a Sociologia, girardn alrededor de Bordieu y su teoria de campos de la
cultura. Los textos que usaremos y que organizan el nacimiento del movimiento arte concreto
seran la revista Arturo y el trabajo de Daniela Lucena sobre arte concreto y comunismo.

La metodologia a utilizar se basara en la teoria de campos de Bordieu y la centralizaremos en el
teatro independiente como campo legalizador del arte y del funcionamiento €tico y estético que
lo rodea.

La historia de la escenografia formara, junto a datos biograficos de sus protagonistas, una de las
formas de expresion de esta manera de creacion visual. En este sentido, la investigacion hara
hincapié sobre lo visual en la forma de organizacion del espacio, oponiendo lo visual como

decoracion y fondo.

El teatro independiente como campo

El teatro independiente es una conformacion de practicas estéticas e ideologicas, que dieron
origen a lo que se dio en llamar el teatro de arte en la década del 30. A la manera de la
construccion particular de un campo, siguiendo la teoria de campos de Bordieu', podemos decir
que el teatro independiente establece a través de un manifiesto ético, un manual de practicas y
procedimientos sociales y culturales, que van a conformar habitus que se reproduciran en la
historia del teatro y que todavia tienen plena vigencia social y estética.

El teatro independiente surge en el medio de las disputas que aquejan a todo el arco artistico de

1 Bordieu Sociologia y Cultura, Introduccién de Garcia Canclini
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la Ciudad de Buenos Aires, organizados bajo las denominaciones de grupo Martin Fierro y grupo
Boedo. Estas lineas de demarcacion artistica, €tica y politica, que ahora nos resultan tan nitidas,
se entremezclaban y polemizaban, priorizando unos la forma y los otros los contenidos de las
propuestas artisticas, unos querian ser vanguardistas, cambiar el arte y los otros, sociales,
cambiar el mundo.

Si las condiciones de dominio del campo del teatro independiente, se produce por la clase
dominante que la controla y define el comportamiento del juego, podriamos definir en la
personalidad de Lednidas Barletta, y sus escritos, las reglas del habitus. Ellas configuran la
produccion simbolica dominante, que organizara la produccion y la critica de teatro, hasta
transformar al teatro independiente en un dispositivo hegemonico de valores y formas que se
transmitirdn a través de pedagogias e instituciones que constantemente reproducirdn su mensaje.
El objetivo de este trabajo es desmontar esas construcciones simbolicas en formas particulares de
produccion visual, para poder dialogar sobre las estéticas, de modo que, a través del estudio
historico y la critica, descubramos su funcionamiento.

El teatro independiente se ha configurado en un toétem cultural que, igual que un icono, organiza
la estructura de poder y multiplica su influencia ética y estética. El desvelamiento de su
ortodoxia, colaboraria para neutralizar la imposibilidad de elementos criticos, y abriria una
posibilidad de generar un acontecimiento estético.

Quizas la pregunta mas significativa gire en torno a los mecanismos de la cultura y a sus formas
de renovacion y desplazamiento. ;Cudles serian las estructuras identificadas como semejantes
que pugnarian por una renovacion? ;Cudles son las formas en las que esta fijada la mirada

espectacular?
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Bordieu en su definicion del campo escribe lo siguiente:

Un campo —podria tratarse del campo cientifico— se define, entre otras formas, definiendo aquello que esta en
Juego y los intereses especificos, que son irreductibles a lo que se encuentra en juego en otros campos o a sus
intereses propios (no sera posible atraer a un filosofo con lo que es motivo de disputa entre geografos) y que no
percibira alguien que no haya sido construido para entrar en ese campo (cada categoria de intereses implica
indiferencia hacia otros intereses, otras inversiones, que seran percibidos como absurdos, irracionales, o sublimes
y desinteresados). Para que funcione un campo, es necesario que haya algo en juego y gente dispuesta a jugar, que
esté dotada de los habitus que implican el conocimiento y reconocimiento de las leyes inmanentes al juego, de lo

que estd en juego, etcétera.’

El campo que define la practica del teatro independiente estd demarcado en Actas y textos que se
hallan fragmentados en varias publicaciones. Trabajaremos para esto sobre la excelente tesis
doctoral de Maria Fukelman, en donde se desarrollan los momentos historicos mas
significativos®

El marco que define los limites del teatro independiente, se organiza en los siguientes cuatro ejes
disruptivos: la relacion arte/mercado, la relacion forma/contenido, la relacion oficio/profesion y
la relacion obra/publico. Estos cuatro ejes tomaran posiciones muy definitorias y formaran un
capital especifico que organizara la practica estética con un hdbitus® propio, motivo de esta
investigacion.

La doxa que organiza al teatro independiente, en sus aspectos visuales, privilegiara el arte sobre

N

Ibid pag 109

3 El concepto de "Teatro independiente" en Buenos Aires, del Teatro del Pueblo al presente teatral Estudio del
periodo 1930-1946 Fukelman, Maria

4  Bordieu Sociologia y Cultura pag 110: ....Un habitus.....un “oficio”, un cimulo de técnicas, de referencias, un

conjunto de “creencias”, propiedades que dependen de la historia (nacional e internacional) de la disciplina, de

su posicién (intermedia) en la jerarquia de las disciplinas, y que son a la vez condicion para que funcione el

campo y el producto de dicho funcionamiento (aunque no de manera integral: un campo puede limitarse a

recibir y consagrar cierto tipo de habitus que ya estd mas a menos constituido).
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la economia, atacando directamente al teatro con fines comerciales, discutird los aspectos
plésticos en funcidn de sus aspectos miméticos o ilusorios, destacara la formacion de un oficio
vocacional y colocara al espectador en el centro de la busqueda artistica.

La censura a la vanguardia en el campo del teatro independiente se dara en la priorizacion de las
acciones que suponen el sostenimiento de la estructura’. El discurso ético desplaza al discurso
estético, porque se entiende que la economia y la industria envilecieron las formas de produccion
artistica, y se olvidaron del pueblo, el receptor de la obra. El amor al arte, los textos clasicos, la
negacion del beneficio econdmico y la importancia del espectador son los limites que
conformardn este manifiesto.

Lo notable, es que también esa operacion de campo, se transmitid de generacion en generacion
sin agotarse; seglin sus leyes especificas de envejecimiento que cita Bordieu®, que si bien toleran
cierta evolucion artistica, refuerzan constantemente su compromiso con la ética y el arte
independiente.

La préctica, si bien se va desarrollando en términos actorales de manera constante, se mantiene
en franco conflicto con la profesionalidad, que constantemente actualiza economicamente las
relaciones y las formas. El sostenimiento del maestro fetiche y la imposibilidad de analizar la
obra en relacion al sujeto de produccion, terminan creando una genealogia sin historia.

En este caso se impone una metodologia de produccion para reorganizar a los sujetos de poder’,

5 Bordieu Sociologia y Cultura. Pag 116 La censura “ Cuando digo que el campo funciona , como censura, me
refiero a que el campo es una determinada estructura de distribucién de un tipo determinado de capital.

6 Ibid pag 120

7  Ibid pag 169 ....En suma, se trata de mostrar como se constituyo histéricamente el campo de produccién
artistica, que como tal, produce de la creencia en el valor del arte y en el poder creador de valor del artista. Asi
se habra fundado lo que planteamos en un principio como postulado metodolégico, a saber, que el “sujeto” de la
produccion artistica y de su producto, no es el artista, sino el conjunto de los agentes que tienen intereses en el
arte, a quienes interesa el arte y su existencia, que viven del arte por el arte, como productores de obras
consideradas artisticas (grandes o pequefios, esto es, celebrados, o desconocidos), criticos,coleccionistas,
intermediarios, conservadores, historiadores del arte, etcétera.
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re-clasificando los temas y las propuestas para crear nuevas preguntas.

Antecedentes estéticos del teatro independiente

La fundacién de un teatro independiente tiene como pregunta original: ;, Cual es el teatro
argentino y qué tiene de particularidad esta forma de hacerlo? El primer sintoma identificado, en
los afios 30, es que no hay una cantidad apreciable de textos argentinos para poner en escena, se
refiere a textos cuyas tematicas sean la realidad y no el teatro comercial o el vodevil. En este
sentido, se privilegid al autor nacional y a una forma de contacto con el espectador para acercarlo
al teatro de Arte.

Dentro de la historiografia argentina, el campo de debate, analizara también, la particulares éticas
de los sistemas de produccion centrados en la critica al actor/divo, al beneficio econdmico como
enemigo del arte, a la relacion con el estado y a la relacidon obra/espectador. El campo del teatro
independiente clasificado de esta manera, no dejara lugar a la pregunta por las influencias sobre
las estéticas visuales, preguntandose solamente sobre aspectos literarios. A pesar de la aparente
separacion de las propuestas entre Boedo y Florida, éstas no se veran realizadas en el teatro, en el
que ambas miradas sobre la literatura compartiran libremente sus ideas.® Por otro lado las
referencias historicas se acomodaran alrededor del texto como eje organizador de las practicas

teatrales.” Se erigira el texto, al actor y al director como las formas primarias de produccion

8 Fukelman Origen Del Teatro independiente pag 55....A pesar de que la visién mas habitual sobre la polémica
de Boedo y Florida indica que Claridad “se oponia al europeismo de los martinfierristas” (Wainschenker, 2013:
42), no sucedia esto en relacion al teatro. En este item, aunque se criticaran mutuamente, ambos grupos miraban
y admiraban lo que sucedia en el Viejo Continente. Al respecto, podemos tomar las palabras de Beatriz Sarlo,
quien sostiene que “la cuestién del cosmopolitismo debe leerse siempre como posiciones variables en un campo
en disputa: cosmopolita es siempr el otro. Y, en el caso de las vanguardias del veinte, cosmopolitas son aquellos
que traducen otros libro distintos a los que traducen ellos” (1983: 158).

9 Ibid pag 72....En vinculo con lo que mencionamos al principio de este apartado —la identificacion de estas tres
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teatral que imposibilitaran un analisis visual, profundo e independiente, de los sentidos textuales.
Todos los teatros europeos, que pueden funcionar como referentes estéticos, proveeran solo
formas parciales de su produccion que se yuxtaponen y jerarquizan.

Otro problema metodologico, es que las lecturas criticas adoleceran de un corpus integral que
puedan justificar, bajo una constelacion, aspectos disimiles, pero a la vez concurrentes, que
configuran la préctica teatral. La reconstruccion de la historia serd siempre parcial y se atendré a
las pautas legalizadas dentro del campo de investigacion del teatro independiente. Estas leyes
separan al texto de la practica visual, como una caracteristica primordial, reeditando el
Laooconte de Lessing'® como matriz de la separacion y parcializando la lectura de Wagner en
una idea de la Gesamtkunstwerk'' en donde prevalece la idea, nunca profundizada pero siempre
presente, de una obra unitaria y homogénea.

El teatro es el que propone Romain Rolland en su Teatro del Pueblo, que posiciona al espectador
como centro organizador de estéticas y sentido. De esta forma, lo que vamos a apreciar, es la
idea de una adecuacion de la escenografia y los aspectos visuales a las bellas artes, en dos
grandes grupos de estéticas e influencias.

Por un lado tenemos a los artistas del Pueblo, Facio Hebequer, Abraham Vigo realizando
pinturas futuristas, cercanas al primer periodo, en el que se destaca Alexandra Exter, y por otro

lado, tenemos a Rodolfo Franco y al grupo de Paris, discipulos de Camarasa y Lothe.

lineas en el teatro europeo: teatro independiente / libre, teatro de arte y teatro popular—, podemos advertir un
recorrido en tres direcciones distintas sobre la eleccion de los textos. Estas son: la cercania con la realidad, la
cercania con la belleza, y la cercania con el pueblo. En el primer grupo encontramos piezas de tesis que se
proponen dejar un mensaje, asociadas al realismo canénico (drama moderno) y al naturalismo. En el segundo
grupo hay piezas poéticas, de caracter abstracto, relacionadas con el simbolismo. Y en el tercero, el que estamos
exponiendo, no hay un movimiento especifico elegido, sino que lo que se pone en juego es si la pieza
representada hara que el publico se sienta préximo a ella o no, es decir, se evitan los clasicos por su lejania
temporal, y se recomiendan obras que hagan reir y llorar al espectador, que le hagan bien, que lo “sanen”.

10 Lessing Gotthold Ephrain.“Laooconte”. Eustaquio Barjau Riu (Traductor/a). Ed Tecnos, Espafa 2015

11 WAGNER, Richard,“Opera y drama” (Miisica) (Spanish Edition) . Akal.
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Ambas lineas, si bien tuvieron afinidades estéticas y tematicas diferentes, trabajaron sobre la

estructura de telones heredada del siglo XIX.

Los pintores escenografos'

La escenografia puede configurarse a grandes rasgos en dos grupos de analisis principales. En el
primero, el mas conocido en nuestra tradicion, la escenografia es el entorno y el decorado que
sefala la circunstancia espacio-temporal de la obra. Este modo de representacion es
fundamentalmente pictorico y tuvo su nacimiento en la pintura en perspectiva en el renacimiento.
Mas adelante, en el barroco, evolucion6 en lo que termina siendo un escenario de telones. En el
siglo XIX se suman las escenografias con paredes y la produccion del volumen, con muebles y
practicables, pero la estructura de telones y la conformacion de cuadro continua siendo la
estructura esencial de ese fondo que “decoraba” la escena.

La pintura de esos telones, se fue adaptando a los estilos y estéticas que surgen de las influencias
europeas, basicamente por el lado del futurismo y por la pintura francesa y espafiola. El sistema
“decorativo” comienza a abandonarse finalmente a partir de la segunda posguerra.

En segundo lugar se encuentra el grupo de escenografias en donde el cuerpo “habita” un
dispositivo escénico. El caso mas relevante es el de los escenarios rusos y alemanes de
comienzos del siglo XX, en donde, el actor deja de situarse “delante” de un fondo, para habitar

en él.

12 Para una descripcién Historica que luego se centra en Germen Gelpi remito al siguiente trabajo como
introduccion general: Escena Uno | Escenografia, direccion de arte y puesta en escena
ISSN: 2362-4000 Niimero 5 | Diciembre 2016 http://escenauno.org ESCENOGRAFOS PINTORES: GERMEN
GELPI Y LOS SALONES DE ARTES PLASTICAS, 1934-1940.Mgt. Maria Guadalupe Suasnébar - CID-
Facultad de Arte-UNICEN


http://escenauno.org/
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La tradicion de la escenografia argentina se inscribird en el primer grupo, en el cual, las
manifestaciones pictoricas seguiran las pautas europeas, consiguiendo que el teatro se vista con
telones neo impresionistas, futuristas o cubistas sin ninguna evolucidén conceptual, una hibridez
cuyo epitome, serd Les Ballets Russes, de gran influencia en el inicio de la escenografia
argentina. Al seguir esta linea, se alejaran definitivamente las ideas de vanguardia del teatro, en
las cuales la pléstica y la arquitectura, habian adquirido, a través del disefio, formas teatrales
contemporaneas y novedosas. Caso El lissitzky, Rodchenko, Theo Doesburg, Schwitters,
Piscator etc'® Estas practicas visuales asociadas al disefio, formaréan parte del programa concreto
pero no tendra influencia en el desarrollo de la escenografia argentina.
Por eso centraremos nuestra atencion en los estilos pictéricos que ilustraron los fondos escénicos
de las primeras escenografias y como éstos representaban el drama con sus temas, en especial la

relacion con el pueblo como espectador.

Los artistas del pueblo.

Facio Hebequer (1889-1935), y Abraham Regino Vigo (1893 -1957) pintores y participantes del

13 Cito también el trabajo de Daniela Lucena, que su capitulo 4, pag 133 de Contaminacién artistica....sobre el arte
y el disefio escénico parafraseado a El lissitzky sefiala: En este mismo sentido, El lissitzky (1972: 41) hace
referencia a una nueva etapa “dirigida hacia la edificacién de la nueva forma que se desarrolla sobre la tierra
fertilizada por los cadaveres del cuadro y de su autor”. En sus declaraciones aparece la idea del fin de la
representacion tipica del arte tradicional: el cuadro y el pintor “registrador” son insalvables en el mundo
contemporaneo. Lisitski observa que los artistas en Rusia ya han empezado a transformarse: dejan de ser
reproductores y se convierten en productores de nuevas formas y nuevos mundos de objeto y utensilios. El
proyecto del Proun —término definido por el propio Lisitski como un estado intermedio entre la pintura y la
arquitectura— se propone contribuir con las exigencias reales de la vida, construyendo sobre los fundamentos
comunistas validos para toda la humanidad un nuevo modo de habitar el mundo. Para lograr este objetivo
Lisitski plantea el pasaje de la pintura-escultura a la arquitectura, considerando a esta tltima como la unidad que
armoniza materialmente a todas las artes, y a los artistas como creadores de objetos y formas, encargados de la
construccién de una ciudad global: El Proun cambia el modo mismo de produccién del artista.
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teatro experimental argentino (TEA), despliegan su pintura como escenografos.™ La tendencia
estética que los guiard, es el cubismo y el futurismo en las propuestas del Teatro Libre, a la

manera de Picasso en la “Parade” de Satie y Cocteau de 1917.( Fig 1)

Fig 1. Fondo de la escenografia de Parade realizado por Picasso (1917)

La idea de renovacioén escenografica, tratara de modificar el entorno, para alejarlo del
costumbrismo, procurando lo que se llamaria un decorado sintético. Basicamente esta btisqueda
se opondra a la reproduccion literal de los escenarios pedidos en la obra escrita. Siguiendo la
linea estética que propone el texto, la escenografia sera simbolista, lo que significa que la obra se
organizara, por ejemplo, a través de una composicion no mimética. Los escenarios propuestos,
de todos modos, tendran una fuerte organizacion entorno a una idea de marco y a un punto fuga,
herederos de la escenografia renacentista (Fig 2-3-4), lo que demuestra que, a pesar de
representar un estilo pictérico mas contemporaneo, la practica escenografica seguira transitando

los carriles de una construccién convencional.

14 Devés, Magali A. 2016 “Guillermo Facio Hebequer. Entre el campo artistico y la cultura de izquierda” tesis de
Doctorado
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En nombre de cristo Abraham Vigo . Boceto acto 1-2-3"

“ En nombre de Cristo” realizada en 1928 es un ejemplo de esta estética. La escenografia fue
aplaudida por los medios vanguardistas y rechazadas por los conservadores; el texto y la imagen
se enfrentaban sobre la escena. Esta doble circulacion entre el lo visual y lo textual, terminara
produciendo una escena compuesta de una pintura abstracta alrededor de una actuacion realista.
A la manera del comienzo de la Revolucion Rusa, los artistas, en este caso Vigo, con

responsabilidad social, podian ser abstractos y no por eso apoyar al arte por el arte, se podia ser

15 Imégenes extraidas Guillermo Facio Hebequer. Entre el campo artistico y la cultura de izquierda Devés, Magali
A.pag 190
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contemporaneo y popular.

La experiencia estética de TEA'® no se traspaso al teatro de Barletta'’, incluso a pesar de la
presencia de Facio Hebequer en el grupo. Las escenografias barlettianas estaban compuestas de
materiales como bolsas de arpillera, rafia, canastos, papel crepe, cartones pintados, algunas
lamparitas pintadas, que otorgaban al decorado y vestuario un matiz ingenuo”."*El teatro del
Pueblo sera un paso atrés en el desarrollo de estéticas innovadoras, y potenciaré su capacidad
pedagogica a través del realismo. Surgidas de una izquierda realista, las practicas teatrales
pasaran de sintéticas a miméticas y perderan su relacion con la sugerencia y la ilusion. Incluso
Abraham Vigo, que habia marcado una linea posible de desarrollo pictorico-escénico volvid a
construir escenografias naturalistas. Esto no podia durar mucho tiempo.

La escision del teatro del Pueblo y la creacion del Teatro del Proletariado, bajo la orbita del
comunismo en 1932, revela parte de este conflicto estético-social que se halla en el seno del
pensamiento de las izquierdas y que de alguna forma continud hasta nuestros dias. En palabras
de Facio Hebequer, que junto con Vigo abandonaron el teatro del pueblo, el artista, no debe estar
ni con los que creen que el arte no tiene contenido social, ni con aquellos que directamente no
entienden de Arte, en este caso Barletta.

Desde Europa y Rusia, dos caminos estéticos influenciardn la practica visual del teatro

independiente: El Realismo socialista y la Nueva Objetividad. Zdhanov y Piscator.

En 1934 Zddanov dictamina en el Primer Congreso de Escritores Socialistas de Mosct, el

16 Teatro experimental argentino. Grupo en el que participé Vigo y Hebequer.

17 Leonidas Barletta ( 1902-1975) Fundador del Teatro del Pueblo en 1930. Escritor y periodista tiene escritos
sobre teatro que seran analizados mas adelante.

18 Patricia Verénica Fischer y Grisby Ogdas Puga, “El Teatro del Pueblo: periodo de culturalizacién (1930-1949)”,
en Osvaldo Pellettieri (Dir.), Teatro del Pueblo, op. cit., pp. 168 y 191.
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realismo socialista como estética oficial. Este concepto estético coloca al tema y estilo en linea
con un posicionamiento de clase y una perspectiva de lugar en la sociedad. Piscator, con su
Teatro del Proletariado, partiendo de los mismos conceptos, no deja de experimentar ni
desarrollar su arte para el pueblo, “considera que el teatro debe ser también un espectaculo y se
aprovecha de la tecnologia escénica y el cine. Sus ensefianzas se pueden leer en un libro llamado
el teatro politico donde comparte sus ideas y oficios.”

Aquellas tendencias que influenciaran a los artistas del pueblo®'; el futurismo italiano a través de
Depero y Bragaglia, el futurismo ruso, quizas de la mano de Alexandra Exter, la escenografia
espafiola®, Piscator y su teatro proletario, como asi, el cine expresionista aleman, se percibiran
como teorias del teatro y permaneceran en Europa.

Mas adelante, una sintesis de estos movimientos, sera continuada por Gaston Breyer™ en el
grupo la mascara desde 1947. Breyer se encuentra dentro de la primera generacion de vanguardia
que tiene la Argentina de escenografos dando paso a sus continuadores.*

A continuacion analizaremos a los pintores que vinieron de Europa, Franco, Butler, Lopez

19 Palabras de Piscator, citadas en una nota de Bernardo Graiver, “Quién es Erwin Piscator”, Contra, afio I, n° 5,
septiembre de 1933, p. 9

20 Piscator Erwin, El teatro Politico (1963) Rowohlt Verlag

21 Abraham Vigo Episodios olvidados de la vanguardia rioplatense (1927-1929) RODRIGO GUTIERREZ
VINUALES UNIVERSIDAD DE GRANADA

22 Un teatro de arte en Espafia 1917-1925 publicado en Madrid, en 1926, por Gregorio Martinez Sierra, con
notables escenografias e ilustraciones de Manuel Fontanals, Rafael Barradas, Rafael de Penagos, Luis Bagaria

23 Revista el Picadero Numero 4 pag 12 ....”Breyer se retiré hace algunos afios de la actividad en los escenarios;
sin embargo desarrolla una intensa actividad tedrica y docente en su catedra de Heuristica de la Facultad de
Arquitectura, institucion de la que egresé como profesional en 1945, luego de haberse formado en la Escuela
Superior de Bellas Artes Ernesto de la Carcova, y con profesores tan eminentes como Emilio Centurion o Emilio
Pettorutti. De ambos, el consagrado escendgrafo argentino afirma que fueron artistas y maestros
extraordinarios. Con Centurion, autor de la célebre Venus criolla, estudio dibujo y desnudo en el cuarto afio de la
carrera de Bellas Artes. Con Pettorutti hizo mucha pintura. Varias veces premiado por distintas entidades, Breyer
fue también vicedecano de su facultad en 1958 y miembro. titular, entre 1957 y 1980, en jurados de concurso
de titulares de la Universidad de Buen Aires.

24 el Picadero Numero 4 pag 16 Héctor Calmet, Leandro Hipolito Ragucci, Luis Diego Pedreira, Carlos
Cytrynowski, Jorge Sarudianski Guillermo de la Torre y tantos otros prestigiosos escenografos y escendgrafas
de esa y la camada mas reciente. el Picadero Numero 4 pag 14 Los grandes escendgrafos argentinos fueron
Benavente y Pedreira. Pero también valoro muchisimo a Vanarelli, Beitia, Anton y Cytrinowsky. Nuestro pais ha
tenido muy buenos escendgrafos.
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Naguil, Gori Mufioz o Héctor Basaldua®y que representan la corriente oficial de la pintura

escenografica.

Los pintores de Europa

La ortodoxia en el campo del teatro independiente, en términos plasticos, tiene sus fuentes en el

pintor argentino Rodolfo Franco (1889-1954).% De joven parte a Paris a estudiar pintura y se

traslada a Mallorca, siguiendo a su maestro Anglada Camarasa (1871-1959).(Fig 5). Cuando

retorna a la argentina y siendo convocado por Lopez Naguil para ensefiar pintura, propone abrir

la carrera de escenografia en la Carcova, idea que es aceptada y luego replicada en la Plata en

19247

Citando la renovacion de la escenografia en Europa, sefiala a Antoine, Lugné-Poe, Stanislavsky y

a Gordon Craig, pero destaca como el momento inicial de la corriente moderna de la decoracion

teatral, a los decorados de Ledn Bakst en les Ballets Russes dirigidos y producidos por

Dhiaguilev. *

25

26

27
28

Revista el Picadero Numero 4 pag 13 A finales de esa década comienzan a ingresar al territorio de la disciplina
una cantidad de artistas plasticos como José Lucio Bonomi, Horacio Butler, Rodolfo Franco, Gregorio L6pez
Naguil, Alfredo Guido, Gori Mufioz o Héctor Basalduia, que hacen una escenografia un poco de elite,
aristocratica, y sobre todo pintada, porque ellos eran en rigor pintores de caballete que, con mayor o menor
jerarquia, incursionan en el decorado teatral. En 1930 aparece el Teatro del Pueblo con Leénidas Barletta quien
hace sus propias escenografias, que eran realmente malas. Pero el impulso que origina el teatro independiente
abre un espacio fundamental para el desarrollo de nuevos artistas en la disciplina.Revista el Picadero Numero 4
pag 13

Para todo lo referido a Rodolfo Franco trabajé sobre los exhaustivos libros de Cora Roca, Rodolfo Franco, el
fundador de la escenografia argentina. Cora Roca Ed Eudeba 2016 y Rodolfo Franco. Escritos sobre Arte y
Escenografia Cora Roca Eudeba 2018. Homenaje a la escenografia argentina, Cora Roca Eudeba 2015.
Rodolfo Franco, fundador de la escenografia argentina pag 136

Ibid pag 153. Tomado de una cita de “Una primicia de escenografia extranjera” Critica, Buenos Aires del 26 de
Agosto de 1928.
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Fig 5. Puesta de sol. La Fortaleza, 1914-1936. Anglada Camarasa. © Coleccion “la Caixa”.

En 1924, la comision directiva del Teatro Colon, presidida por Martin San Noel, le propone ser
Director Escenografico del teatro y €l acepta gustoso.” A partir de ahi, inicia una nacionalizacion
de los cuerpos de técnicos y emprende una formacion que tendrd como alumnos dilectos a Saulo
Benavente, Germen Gelpi y Mario Vanarelli. El uso de la luz acorde a la pintura, serd uno de los
principales avances en materia visual, que se sumardn a una idea de conjunto y coherencia. La
concepcion de la escenografia por cuadros, prolonga la pintura de caballete a las dimensiones del
escenario, aunque sumando luz e intensidad colorista y adecuacion a la accion. La escenografia
pintada privilegia su funcion de ambiente y fondo*(fig 6), en un cuadro plastico acorde a una

texto dramatico.

29 Ibid pag 130

30 Para conocer un semblante de las influencias de la pintura mallorqui en Franco y en Lépez Naguil recomiendo:
Babino, Maria Elena. (2019) “ Imagenes de ida y vuelta. Artistas espafioles y argentinos a comienzos del siglo
XX” Buenos Aires. Asociaciéon Amigos del Museo Larreta.
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G, ballee de S. Prokofier. Bocetos del 17, 2y 3 acro. Teatro Colén, 1930.

Fig 6 Ballet de Prokofiev bocetos de los actos 1 2 3 teatro colon 1930

La segunda camada que viene de Francia estd compuesta por Hector Basalduua ( 1895-1976) y
Horacio Butler (1897-1983) que formaron parte del Grupo de Paris, grupo que estudio
principalmente con André Lhote ( 1885-1962) (Fig 7), que se suman a la escenografia de la
misma forma que Franco y Naguil. Fundamentalmente, lo que se observa en sus pinturas y en el
grupo, formado también por Aquiles Badi, Alfredo Bigatti, Antonio Berni y Lino Enea
Spilimbergo, es la influencia del cubismo francés en lo que Maria Elena Babino llama el
cubismo figurativo.’!

En términos del campo, la escenografia oficial de los pintores venidos de Europa, valorizan la

31 Babino, Maria Elena. (2010) “ El grupo de Paris” Buenos Aires. Ministerio de Cultura. Gobierno de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires. Coleccién los papeles del CVAA.
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idea de cuadro y no manifiestan algin tipo de preocupacion explicita por el espectador. El cuadro
es analizado desde sus caracteristicas plasticas y en su relacion con la accion y el relato. Este
relato originario para la formacion de la escenografia, viene de la dpera y del ballet, y no del
teatro, como el grupo plastico anterior. Estos diferentes territorios de lo escénico transformaran

de manera paradojica la practica escénica como analizaremos mas adelante.

Fig 7 André Lothe Village de la Drome 1928.

Diferencias y similitudes entre los artistas del pueblo y los pintores escenégrafos

Las dos corrientes pictdricas que realizaron escenografias, mas all4 de las diferencias estéticas e
ideologicas que las caracterizaban, tienden estructuralmente a una idea de la escenografia
similar: La escena rodeada por un cuadro plastico, ligada a una funciéon dramatica.

Esta forma de “decorar” la escena, asi sea de manera impresionista 0 neo-expresionista, asi sea
por el puro arte del color y la forma, o con la intencion de acercarse al pueblo, asi sea en los
teatros “comerciales” o en los “independientes”, esta ordenada bajo la idea de la interpretacion y

la adecuacion a un texto dramatico.
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Este sistema de interpretacion de la obra teatral privilegia en primer lugar al actor en su
encuentro con el publico y organiza a su alrededor diferentes artes que completan e ilustran de
manera mas 0 menos cercana, las circunstancias que sostienen la obra. El cuadro plastico del
ballet y de la opera se introducira como forma para el escenario, la plastica escenografica se
impondra sobre cualquier practica de la arquitectura escénica.

Puede decirse que hasta la mitad de los afios 40, la alianza entre la pintura como decoracion y el

teatro como literatura permanecera inalterado.

1871 1876 1881 1886 1891 1896 1901 1906 1911 1916 1921 031 1936 1941 194

Anglada Camarasa (1871 - 1959)

Gregorio Lopez Naguil (1894 - 1953)

Horacio Butler (1897 - 1983)
0 Hector Basald(ia (1895 - 1976)

Facio Hebeauer (1889 - 1935)
Abraham Vigo (1893 - 1957)
S~ S S - S— = —— R S S— = — |

[ ]
Tomas Maldonado (1922 - 2018)
e i
Gyula Kosice (1924 - 2016)

Guillermo de la Torre (1900 - 1971)
Luis Diego Pedreira (1921 - 1998)
Jorge Sarudiansky (1937 - 2009)
Carlos Cytrynowsky (1939 - 1995)
| | | | | | | | | | | | | | | | | |
1871 1876 1881 1886 1891 1896 1901 1906 1911 1916 1921 1926 1931 1936

1941 1946 1951 1954

Fig 8 Cronologia bésica de los escenografos y pintores cercanos al teatro.

Esta linea de tiempo (fig 8) pretende graficar los origenes y las influencias de las diferentes
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estéticas y sus representantes, como asi la lineas de influencias y la herencia posterior.

La zona 0 es lo que se considera los origenes, los pintores venidos de Francia y los artistas de la
vanguardia portena. Entre ellos Franco, como hemos dicho, representa uno de los principales
exponentes y tendra como discipulos a Benavente, Vanarelli y Gelpi, tanto en los talleres del
Colon como los del Odeon. A ellos les transmitira la escena plastica.

Vigo y Hebequer no dejaran seguidores. El retiro de Abraham Vigo de la escenografia puede
considerarse sintomatica de una practica que no lo tuvo mas como referente®”. La mirada
vanguardista, sera por el lado de Pettoruti, quien si bien no tuvo insercion directa en el teatro,
tuvo excelentes relacion con el futurismo italiano, por el lado de Bragaglia, con el teatro

independiente, por el lado de Barletta y luego fue maestro durante 8 afios de Gaston Breyer.

Fig 9 Tapa del libro de Bragaglia disefiada por Pettoruti 1930

32 http://abrahamrvigo.blogspot.com/2014/09/el-hombre-detras-del-artista.html consultado el 14 de Marzo del
2022
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Hasta aqui, desarrollamos una genealogia de la escenografia, que sefialaba la preeminencia del
cuadro sobre la arquitectura y de la composicion intrinseca de la obra, sobre la mirada del
espectador. Identificamos también de la misma forma, que estos origenes, transitan escenarios y

géneros diferentes, detalle no menor al observar las influencias posteriores.

Es en el teatro independiente, en donde estas dos vertientes actuaran dialecticamente, y arribardn
a una forma que respondera al plan y a los principios dictados por Lednidas Barletta en el Teatro

del Pueblo fundado en 1930.

Leénidas Barletta

El teatro independiente es un teatro seguidor de las estéticas literarias de Roman Rolland*, que
en su trabajo, como ya expresamos sobre el teatro, en 1903, clama por un teatro para el pueblo,
que lo entretenga con obras de calidad bien montadas en el escenario, y opone todo lo que
corresponde a un escenario abstracto o de vodevil, desmereciendo ademas todos los desarrollos
escénicos de su época.

Esta separacion tajante de la plastica escénica de una reflexion sobre las condiciones de
produccion, determina una subvaloracion de las practicas escénicas del disefo, que pueden leerse
en todas las paginas escritas por Lednidas Barletta.

En Viejo y Nuevo Teatro*establece una linea de marca entre el teatro de pasatiempo y el teatro

tradgico, y elabora un manifiesto mas €tico que estético, abriendo la discusion del campo del

33 El teatro del Pueblo. Roman Rolland. Edicién de Rosa de Diego. Publicacién de la asociacion de directores de
escena de Espafa. Serie Debate 23, Espafia 2016,
34 Viejo y Nuevo teatro. Leonidas Barletta. Editorial Futuro, Buenos Aires, 1960
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teatro independiente, a no solo una problematica de estéticas plasticas, sino a temas sociales.
Despliega en doce razones, los limites del problema. En las primeras cinco razones de la
decadencia del teatro sittia al autor, al actor, al aplauso, al comico . En la sexta despliega su
comentario sobre el decorado. Aqui se critica la técnica del dibujo cuando ésta pierde la gracia,
cuando despliega la mirada del cerebro, y expone un cuadro sin vida y sin relaciéon con el

conjunto.

fig 10 imagen “la celestina” de Rojas35dirigida por Barletta

Leodnidas Barletta, dice Raul Larra en su libro sobre el Teatro de la Campana, “enserio a no
injertar en la escena elementos naturales, animales por ejemplo, enseno a prescindir de
especialistas, cantantes, bailarines, musicos, porque fragmentaban la linea de interpretacion.
Enseno a maquillarse, interpretando los rasgos y no reproduciéndolos del natural. A interpretar,
no a imitar. A sacar al teatro de la retorica teatral. A la sobriedad mimica y al realismo que lo

mantiene equidistante de la vulgaridad del naturalismo y de las empalagosas estilizaciones. Dio

35 Leonidas Barletta. El hombre de la campana. Ratl Larra Ediciones Conducta Buenos Aires 1978, pag. 97
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normas precisas para diferenciar el naturalismo del realismo y el realismo de lo convencional’™*
De este modo podemos deducir que aquello que configuran las “empalagosas estilizaciones”,
refiere a que el escendgrafo “ Obligo al espectador a mirar con los ojos de sus rudimentarios
conocimientos y se acepto en principio, que si estaba de acuerdo con la perspectiva, no
importaba que el cuadro fuese frio, sin expresion...”*’ Asi como las disputas por el campo de lo
social definen los bordes de la practica, la escenografia, para Barletta no debe ser sintética ni
abstracta, pero tampoco realizada por los medios del teatro amateur. Prefiere una escenografia
realista que se separe del naturalismo.

Barletta en su novena razén despliega su comentario sobre la critica especializada. Entiende que
“al critico extranjerizante, de Sartre a Lenomard, de Gaston Baty, Bragaglia, Gordon Craig,
Copeau, a Barrault, etc les dan lustre; pero ideas propias, orientacion propia, critica de
creacion, comprension del arte teatral, de su significacion social, eso por ahora no lo pidamos a
nuestros criticos, excepcion hecha de los escasos criticos del teatro independiente.”™®

En la undécima conclusion resume su propuesta con respecto al escenario: “El realismo exige la
eliminacion de una serie de detalles absurdos: las candilejas, verbigracia, resabio de barbarie
escénica que pone una barrera entre el espectador y el intérprete, ilumindandolo ilogicamente
con luz que surge del suelo, segun la vieja teoria que lo " mostraba" en vez de integrarlo al
espectaculo. Suprime la concha del espectador, acrecentando la ilusion. Se inclina al uso de
pequernios trastos sobre camara negra, en vez de reproducir fotogrdficamente lo natural en los

antiguos papeles colgados. Impide celosamente que el decorado "pese"” sobra la obra, pues solo

deber sugerir y fundirse. Se niega a injertar en la escena elementos naturales, que no

36 ibid pag. 93
37 Viejo y Nuevo teatro Le6nidas Barletta. Pag 33
38 Ibid pag 45
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interpretan o no son pasibles de interpretacion: caballos, perros, comidas, bebidas, bailarines,
cantores, etc. Ejemplo: Un caballo de carton es la interpretacion del animal por un artista
pintor; pero el caballo en si mismo no es mas que un elemento extrario porque el animal no
interpreta, carece de comunicacion. Otro ejemplo: Si un actor baila o canta, da una
interpretacion de como un bailarin o un cantante realizan su arte; pero bailarines y cantantes
auténticos, mechados en una obra de teatro, solo bailan y cantan. Y como lo hacen con la
propiedad con que cultivan el género, introducen otro espectaculo, dentro del espectaculo,
quebrando la unida y estorbando el trabajo de absorcién que ha intentado el actor™
El programa estético del teatro independiente, mantendra entonces distancia de la tecnologia
escénica, de la construccion escenografica como ambito escénico, despreciara cualquier estilismo
( disefio) que organice una estética y sera critico de cualquier movimiento moderno.

Elegira los elementos mas significativos de la escena y los colocara en una cdmara negra. Des-

legitimara cualquier movimiento estético que se entrelace con el escenario.

Las dos lineas plasticas que se cruzaban en los escenarios independientes y oficiales, la de
Franco, Basaldua, Butler y la de Vigo, Hebequer, los primeros, la escenografia oficial y los
segundos las escenografias pre-modernas, no congeniaron con la visién de Barletta sobre el
teatro y sus responsabilidades. Pero sus estéticas serian juzgadas de ahi mas por su
correspondencia con los textos, por su capacidad de adecuacion a la accion, por su subordinacion
al director y por su comunicacion con el espectador. Lo que se reafirma, al mismo tiempo, es que
esa escenografia plastica, sera la forma de produccion visual legalizada, esto es, no aceptara

otros tipos de produccion visual, como las producidas por la modernidad, como es el caso de

39 Undecima conclusion viejo y nuevo teatro barletta pag 60
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Gordon Craig, Rodchenko, Bragaglia, etc. y toda la vanguardia de entreguerra.
Esta forma de organizar el objeto teatral, limitd los desarrollos de las tecnologias teatrales,
retraso la aparicion de aspectos del disefio y sobrevalord al actor como forma visual del relato.
Breyer y Benavente, cada uno como continuadores de cada una de las lineas, desarrollaron su
trabajo dentro de ese campo, entorno a esa idea de espectador que va a ordenar la préctica, las

salas y las profesiones en la segunda mitad del siglo XX en la Argentina.

1.1.1 El teatro popular

“Mientras en el viejo mundo desmantelado por la guerra los Antoine, Copeau, Pitoeff,
Meyerhold, Bragaglia o Gual, proseguian la milenaria lucha por la supremacia de uno de los
tres elementos visibles del teatro: autor, actor, escenista, con absoluto desdén por el publico,
aqui en el sur de América se empezaba a comprender por primera vez, que el cuarto elemento,
constituido por el publico, debia tener una participacion igual a las otras partes que concurrian
al juegos dramatico para que resultara efectivo.”

El pueblo y el proletariado, eran otras de las denominaciones en disputas que hablan de la

complejidad de la constitucion social de este campo cultural y al publico que refieren.*'La

40 Ibid pag 8

41 Bourdie Pierre Campo del Poder y Campo intelectual buenos aires Ed montressor pag 106-107....A ellos
pueden aplicarse estos conceptos de Pierre Bordieu cuando afirma que “los escritores y los artistas constituyen
al menos a partir del romanticismo una fraccién dominada de la clase dominante quién razén de su posicién
estructuralmente ambigua esta necesariamente obligada a mantener una relacién ambivalente tanto con las
fracciones dominantes de la clase dominante los burgueses como con las clases dominadas el pueblo y a hacerse
una imagen ambigua de la propia funcion social. Mas exactamente dado que el mercado literario y artistico, con
sus sanciones anénimas, imprevisibles y mutables, puede crear disparidades sin precedente entre los
intelectuales, éstos estan obligados a identificarse, méas o menos claramente, en funcién de lo que realmente son,
es decir, productores de mercancias . De esta relacion suya con el mercado depende la imagen que los escritores
y artistas se hacen del “gran publico” fascinante y despreciado a la vez, en el cual a menudo confunden el
“burgués” sometido a las preocupaciones vulgares por los negocios y el “pueblo” abandonado al
embrutecimiento de las actividades productivas.
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escenografia debia estar ligado a un contenido social, no solo en relacion al texto como mandante
en la estructura de produccion, sino también en el modo de una adecuacion narrativa ( aspecto
mimético). Estos dos aspectos, el orden y la adecuacion, alejaran las perspectivas de las
vanguardias, en sus aspectos alusivos y sintéticos, dejando a sus protagonistas no solo sin
discurso estético sino también empujados a la disputa por el discurso social.

El pueblo ( el espectador ) y lo argentino se mezclan de manera compleja, Martin Fierro es el
origen pero también es el pobre y el proletario. Los movimientos nacionalistas privilegiaron
desde la burguesia, la constitucion de oficios hechos por argentinos en detrimento de los traidos
de Europa, aplicando a su vez la influencias de Europa para las estéticas que profesaban. Boedo
y Florida no se peleaban en el teatro, articulaban de manera cruzada sus objetivos programaticos.
Florida, la de los escritores mas vanguardistas, eran los mas conservadores en términos plasticos,
y a la inversa sucedia con los de Boedo. El teatro, representado en su forma independiente,
contenia expresiones contradictorias y contundentes. El teatro proletario, que en principio
participa de los mismos ideales que el teatro independiente, separa sus filas hacia una afirmacion
de su sistema de produccion mas especifica, esto es, al campo de la cultura del obrero y a sus
posibilidades de produccion.

En Barletta se sintetiza la pregunta del para quién se hace teatro dentro de la convulsionada
sociedad argentina de los afios 30.

Lo que hemos demostrado hasta ahora, es que la relacion, pueblo/arte, asume una impronta
conservadora desde lo tematico y lo estructural, y toma de las corrientes europeas previas a la
primera guerra y el periodo de entreguerras sus motivos estéticos, dejando afuera las vanguardias

de De Stijl o los incipientes estudios de disefio.
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Reafirma Barletta hablando de los espectadores y los efectos que produce esta nueva visualidad

en el arte, “....y como aquellos que por mucho tiempo someten sus pupilas a la oscuridad y luego
la claridad les lastima los ojos, les cuesta al publico corregir la deformada vision que le impuso
la codicia del comerciante y la inercia del pintor”*

Ningun teatro aleman tiene la suficiente fuerza como para modificar esa mirada francesa del

espectador, ni siguiera Piscator con su teatro para el proletariado, influye en la construccion del

escenario contemporaneo argentino. (Fig 11)

fig 11 Tormenta sobre Gotlandia Piscator 1927

“ Si el teatro quiere recobrar alguna vez su finalidad, si quiere ser centro cultural, punto de
cristalizacion social, factor vivo de una comunidad humana que merezca este nombre, tendra
que seguir sin separarse del desarrollo historico general” ® Y agrega: “ las aspiraciones que

han de animar a la direccion del teatro proletario han de ser: simplificar la expresion y la

42 1Ibid pag 33
43 Revista contra N 5 pag 9 ¢ Quién es Erwin Piscator? Por Bernardo Graiver.
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construccion, procurar un efecto claro e inequivoco sobre el sentir del publico obrero,
subordinar todo propdsito artistico al objetivo revolucionario, o sea inculcar y propagar
conscientemente el espiritu de lucha de clases”. Para esto, dice Graiver, hay que desterrar la
palabra arte y ser las obras verdaderas proclamas. Desterrar la idea de Arte y organizar el
espectaculo en términos de efectividad emocional y espectacular, esta en las antipodas del
programa independiente. Barletta sefiala con respecto a este punto en su séptima conclusion “Es
el nuevo concepto del teatro lo que permitio subsistir al teatro, afirmdandolo mas en el corazon
de las multitudes. El escenario ha de ser comun, sin calesitas, sin ascensores, sin deslizantes. El
truco teatral tiene que basarse en el ingenio, no en la maquinaria, el teatro espectacular donde
la maquina ocupa el lugar que le corresponde integramente al actor, es un producto hibrido de
los grandes admiradores del cinematografo. Como puede colegiarse facilmente: ni cine ni
teatro.”
El teatro popular resultante sera un teatro clasico de construccion decimondnica con un estilo de
pintura francesa de entreguerras y aprenderd, con la escuela venida de Espatfia, la influencia de
Les Ballets Russes. ( Fig 12) , resultando en un teatro decorativo, de telones, en el cual la escena
es la representacion de un texto dramatico. La alianza pueblo/arte conservador en términos
visuales, es una forma visual, que luego se vera confirmada con el realismo socialista. El pueblo

solo podra leer visualmente lo real. Este cruce entre cubismo francés y teatro clasico ofrecido en

pequetios escenarios sera lo que se denomine en primer lugar teatro de arte.

44 Viejo y Nuevo Teatro Barletta pag 38
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Fig 12 Alexandre Benois: decorados para Petrushka, 1911

Este concepto de arte sera el distintivo que caracterice al campo. Discutir sobre Arte en el teatro,
va a ser discutir sobre esa matriz de Arte, operacion detenida, por la institucionalizacion de las
practicas pedagogicas, como deciamos anteriormente, sobre la formacion y la permanencia de las
escuelas y también por un concepto de lo econdmico, excluyente de toda profesionalidad y
validacion ética.

Otra de las consecuencias de este manifiesto, es la imposibilidad de insertar el disefio en un
ambito ligado a las artes escénicas y no a las decorativas, desplazando a las vanguardias
concretas fuera del escenario.

Jose Marial® define el problema del arte en el teatro independiente, tratando de enmarcar lo
popular y su contexto teorico. Asi es como dice, que de ninguna manera se desconoce a los
grandes maestros del teatro universal, como Reinhardt, Tairov, Pitoeff, Copeau, Antoine,
Stanislavsky, Bragaglia, Craig, Dantchenko, Appia, sino que se traza claramente una linea entre

teoria estética y teoria artistica. Esta teoria artistica es la que “involucra conceptos que van desde

45 El teatro indepediente, José Marial, Ediciones Alpe. Buenos Aires 1955.
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el aspecto de su conducta ( como artista) hasta una integracion ética en funcion de su actividad
dramatica
La profesionalizacion y el lucro serdn ejes especialmente sensibles en el campo del teatro
independiente y estard indisolublemente unido de lo que significa lo nacional y lo popular.
Transcribe Larra de Barletta “...;qué el ciclo de experimentacion se realice exclusivamente con
obras de autores argentinos, sin previa censura para aquellos que ya tengan responsabilidad
publica; también que se practique una sana modestia tratando de evitar en lo posible la gloria
individual cuando la haya ; que no exista la ambicion de lucrar, considerando esta labor, no
como una profesion sino como una mision, que el sometimiento a la disciplina necesaria sea tan
amplio como lo exige la delicada empresa que se inicia.”"

Demas esta subrayar las consecuencias posteriores que implican este pensamiento en la practica:
la sobre-valoracion de la vocacion por sobre el beneficio del trabajo, la conducta y la disciplina,
y de los valores éticos por sobre los conocimientos estéticos.

En esta practica, donde lo popular no se relaciona ni con la estética ni con el beneficio, la
artesania y el talento, demarcaran los limites del campo ético y profesional. Dentro de este
campo, toda relacion entre oficio y arte se pondra en cuestion, revalorizando la idea de un
artesanado no sistematico, de dificil homologacidn, y escalamiento pedagogico. Esto se traduce
en la transmision del maestro al discipulo basado en la practica y en la experiencia y el valor de
los afios de escenario por sobre la formacion académica o tedrica.

El resultado de una mirada sobre la estética, sobre la profesion, sobre lo nacional, sobre las

influencias y sobre el pueblo, conformara lo que constituye este icono/campo de la cultura

46 Ibid pag 16
47 Leonidas Barletta, el hombre de la campana pag 72
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argentina. Por el contrario, toda estética desligada de los temas, que retina el arte con el disefio,
que valorice el dadaismo y constructivismo ruso y construya una relacion con el pueblo desde la
materialidad y el concepto, no tendra lugar en esta perspectiva.

El teatro plastico habia ganado; el jurado del Salon de Bellas de 1942 esta compuesto, entre otros
por Rodolfo Franco, y en la comision nacional de bellas artes esta Lopez Naguil, ambos artifices
del inicio de la formacién de la escenografia.

Al situar el eje de la encrucijada en este salon, famoso por el manifiesto de los cuatro jovenes,
proponemos identificar aquellos posibles elementos, que valorizandolos nos sirvan para pensar

alternativas al campo hegemonico del teatro independiente.

Fig 13 Portada del Catalogo del XXXII Salon Nacional de Bellas Artes
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Un teatro posible, una utopia concreta

Los concretos seran expulsados dos veces: la primera, como ya desarrollamos por la practica del
teatro independiente en la validacion de la practica mas convencional de la escenografia que
revaloriza el marco como cuadro y a partir de ahi, la posicion de la plastica y particularmente la

linea de los pintores franceses.

Fig 14 Raul Mazza El pintor y la modelo*

La segunda por el salon de bellas artes, en el jurado del cual se encuentran escendgrafos famosos

48 Pinttura 203. XXXII SALON NACIONAL DE BELLAS ARTES COMISION NACIONAL DE BELLAS
ARTES 21 septiembre al 21 de Octubre de 1942, impreso en buenos aires 1942
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de la pintura argentina: “ Es necesario suprimir a los imbéciles en el arte”*

Como senalamos anteriormente, la forma de la escenografia plastica, es la forma del teatro de
marco en donde las reglas plasticas organizan las figuras de acuerdo de una composicion
uniforme y estable. No hay discusion sobre el marco, que en el teatro, viene a significar, el
problema del contexto del espectador y la arquitectura, ni tampoco la pregunta sobre la figura en

si, y como se desarrolla como ambito. El cuadro funciona como fondo.

Fig 15 Benavente la dama del mar 1945%

Saulo Benavente serd un fiel discipulo de Franco y le sumard, a parte de una vitalidad y entrega

al teatro, una posicion politica de izquierda muy definitiva evitando cargos en el Peronismo, y

49 Brito, Jorge, 1942 Manifiesto de cuatro jovénes . Manifiesto distribuido en la inauguracion del Salén Nacional
de 1942, en el que estos cuatro estudiantes de bellas artes se oponian a la institucion e identificaban a sus
adversarios como a los “picapedreros”. En el panfleto, cuestionaban la orientacion que pretendian imponer en la
ensefianza artistica, tanto los mediocres premiados, como los “vanguardistas” integrantes del jurado que los
premiaba.

50 Homenaje a la Escenografia Argentina Cora Roca Eudeba Proteatro 2015 Buenos Aires
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llevando la Argentina al mundo a través de asociaciones y trabajos particulares.

Contraponer su formacion visual a la propuesta por el arte concreto con el que comparte la
€poca, es un ejercicio que remarca dos ideologias muy contrastadas con respecto al espacio.

La forma constructiva es la forma coplanar, aquella en la cual el marco y la pintura es el mismo
objeto, y tanto el marco como la forma se determinan y se relacionan a si mismos. Una forma

compuesta de marco y lienzo que organizara la unidad.

Fig 16 Tomas Maldonado. Sin titulo, 1945, tempera s/carton montada en madera esmaltada, 79 x 60 cm. Coleccion privada

En ese sentido, pensar la Forma en el teatro, serd aquello del orden de la estructura, del orden del

estar-en, del orden de transitar la escena dentro de un universo particular y tnico.
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Los formalistas, del cubismo “no figurativo” representaran la vanguardia alejada, que en el
futuro, de la mano de Luis Diego Pedreira y Gaston Breyer, escribiran una escena arquitectonica
con alta carga semiotica, pero balanceando los aspectos semanticos a una sintactica rigurosa y
estructurante. El resultado simbdlico sera la ruptura del marco y por ende la unidad tematica, en
funcién de un punto de mirada. El campo concreto abre la puerta a un realismo de los objetos y
a una creacion a partir de las materias. La invencion, abrio la puerta al disefio en la carrera de
Maldonado de la mano de Max Bill y Otl Aicher. En este terreno tuvo contacto con la antigua
Bauhaus y fue protagonista de la escuela de Ulm.

La consecuencia del alejamiento de los concretos fue la dificultad de incorporar el disefio como

proyecto de forma en el teatro independiente.

Fig 17 Tomas Maldonado. Tapa de la primera y tnica revista Arturo

Gyula Kosice, separado de los concretos, pugna por un teatro Madi, de escenografia movil, de

dialogo inventado y por una danza en donde el cuerpo se encuentre en un ambiente medido, sin
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musica, de una forma no representativa. Los cuerpos son notas en el espacio.

“El objetivo es una plastica dramatica — sin olvidar la musica- mediante la cual se consiga
expresar la presencia del hombre y su palabra, sin imperio ni esclavitud de estos o sobre estos™'
De alguna forma podemos apreciar que vuelve a considerarse la obra como objeto independiente

de un espectador. Al incorporar el teatro al programa Madi, se consigue volver a pensar al

escenario y a la obra como una unidad.

51 De la Fuente, Elementos de construccién dramatica. Revista Madi N.° 7-8 junio del 1954
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Fig 18 Breyer 1947

Como se puede observar, los conceptos escénicos que propone Gaston Breyer se separan de las
estéticas dominantes populares. Breyer de todos modos seguira ligado al teatro, en el famoso
Teatro Abierto y en la FADU creando la catedra de Heuristica del Disefio. Breyer comienza su
texto haciendo una defensa cerrada del constructivismo como forma, reivindica su origen ruso, y
si bien reconoce que su origen es extra-teatral, subraya su importancia para una renovacion

escénica.

1.1.1 Conclusiones y desarrollos a futuro

Hasta aca expusimos entonces, los origenes plasticos de la escenografia argentina, la cruzamos
con la construccion ideoldgica del espectador y marcamos los limites estéticos del campo del
teatro independiente, sefialando aquellas configuracion vanguardistas que quedaron afuera.

El teatro independiente siempre va a poder relacionar sus practicas formales y artisticas a su idea
de arte. Este arte ligado al sentido popular y absolutamente clésico, ligado a una escenografia
pictdrica y a un cuerpo que expresa una €tica politica y sustancial, generara no sélo una estética
especialista sino que ocupara el lugar de objeto cultural altamente valorado que refrendara su

efectividad politica en teatro Abierto.

Este objeto artistico funciona como centro cultural, como forma social de difusioén y convivencia

de lineas culturales diversas pero no sinergias. ambito de exposicion y distribucion de miradas

52 karamazov escenografia de Breyer 1947 con texto de marial pag 206 cuadernos de arte dramatico 4-5
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multiples.

El resultado que se desarroll6 en este trabajo, es que la separacion entre teatro y vanguardia que
acontecid en los afios 30 ocasion6 un deterioro visual y un extremado crecimiento la actuacion
en detrimento de los aspectos visuales. La idea del teatro independiente como campo cultural de
referencia artistica desplaza las vanguardias, desplazan la idea de influencia externa, sobre-
dimensiona el valor del publico sobre la obra y coloca un manto de ética sobre la produccion que

descarta todo formalismo e intelectualidad.

En base a los resultados podemos validar la siguiente hipotesis:

Existe una separacion entre el llamado teatro de arte y las vanguardias, encontrdndose no solo,
problemas de elaboracion critica en lo relativo a aspectos visuales, sino también a como estos
aspectos no fueron analizados mas que como formas de estéticas asistentes, las artes del teatro,
que, agrupadas bajo el viejo concepto de artes decorativas, ain mantiene su defensa critica en el
campo del teatro independiente. Las formas visuales continuaron siguiendo a los textos como
estéticas.

Con respecto a la idea de publico, el teatro independiente se hace portador del ser el responsable
del conocimiento y de las formas del arte clasico. A partir de ahi se organiza una idea de lo
nacional y lo popular que separa la ilusion y construye a través del realismo una estética de las
verdaderas necesidades. Por lo tanto, el pueblo de ese presente debia conocer los clasicos, con
una actuacion del presente en un escenario pobre, o pintado, o en el mejor de los casos

organizado bajo la égida estructural del siglo XIX.
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Una linea de analisis, en este sentido, debiera resaltar el poder del Partido Comunista como
Ideologia de la Cultura, e investigar, como a pesar de construir un sujeto social en conflicto de
lucha social, dictamina el canon y la respuesta. Podriamos decir que las distancias entre
figuracion y abstraccion, entre ilusion y realismo, entre marco y fondo, siguen los conflictos
ideologicos y estéticos sincronicamente.
En términos de infraestructura, la ética, que figura en el teatro independiente como causa y
orden, de lo artistico y lo econdmico, limitara cualquier desarrollo tecnoldgico y técnico, por su
caracter espectacular, e influird para que las escuelas de escenografia e iluminacién no puedan
separar su discurso plastico de un pensamiento sobre la produccion o el disefio. Al privilegiar la
capa semantica, los aspectos morfoldgicos y sintacticos pasaran a segundo plano. Es asi como el
problema del recurso pasara a ser el eje de la creacion y la adaptacion. A partir del material
compartido, resta un estudio visual profundo de las caracteristicas de los objetos escenograficos
argentinos, sus caracteristicas morfoldgicas y una historia de la sintactica argentina.
Seria interesante, finalmente, analizar las ventajas y desventajas del campo del teatro
independiente, y como éste favorecio al desarrollo de una academia que centr6 su estudio en la
actuacion, los textos y en los autores. La distribucion de conocimiento, las pedagogias, la historia
del disefio se vuelven a poner sobre la mesa y esperan que se les abra la puerta, no ya como
objetos que peleen por su validacion en el teatro independiente sino como una forma
trascendente de expresion escénica que pueda aceptar nuevos lenguajes y teorias.
En orden a incentivar el desarrollo del disefio visual en la argentina es necesario volver a
reconstruir el camino que vuelva a abrir la necesidad de reconstruir la pedagogia y una escuela

propia. Y eso se ha de conseguir, creando otros campos de teatro.
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