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RESUMEN

Ezequiel Martinez Estrada (1895-1964) es un relevante escritor argentino,
mas reconocido por su produccion ensayistica y poética, sin embargo
tiene una importante dramaturgia. En el presente articulo se analizan las
relaciones entre su ensayistica y su teatro; las relaciones de su dramaturgia
con las estructuras del drama moderno (previa caracterizacion de esta
poética de fuerte productividad en la historia del teatro occidental);
finalmente, se estudia su obra Lo que no vemos morir en su vinculo con la
poética del drama moderno en version ampliada desde una teoria de la
Poética Comparada.
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ABSTRACT

Ezequiel Martinez Estrada (1895-1964) is a relevant Argentine writer,
most recognized for his essay and poetic production, however he has an
important dramaturgy. In the present article the relationships between his
essay and his theater are analyzed; the relations of his dramaturgy with
the structures of modern drama (previous characterization of this poetics
of strong productivity in the history of Western theater); finally, his play
Lo que no vemos morir is studied in its link with the poetics of modern
drama in an enlarged version from a theory of Comparative Poetics.
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En diversas ocasiones se ha dicho que la
relacion de Ezequiel Martinez Estrada
con el teatro es uno de los aspectos
menos estudiados de su biografia y de
su produccion literaria. En los tltimos
anos se han realizado nuevos aportes
sobre el tema, pero falta ain un trabajo
integral y sistematico sobre sus cuatro
textos dramaticos, sus lecturas teatrales
y su experiencia como espectador, sobre
las referencias al teatro en su vasta
ensayistica, sobre la relacion entre dramas
y ensayos, entre otras focalizaciones.

Un primer aporte, a pedido de la Dra.
Nidia Burgos, se concreté en una nueva
lectura de la poética de sus dramas para
el Tercer Congreso Internacional sobre la Vida
y la Obra de Ezequiel Martinez Estrada. La
conferencia de 2013, en la que analizamos Lo
que no vemos morir, Sombras y Cazadores, ha
quedado registrada en soporte audiovisual.'
El presente estudio difiere de aquella
conferencia: por razones de extensiéon
y voluntad de profundizacion en la
materia, hemos optado por concentrarnos
en el analisis de Lo que no vemos morir, cuya
laboriosa complejidad exige detenimiento
y observaciéon de incontables detalles de
composicion.?

Si bien hay trabajos de investigacion y
analisis sobre sus piezas dramaticas®, la
mayoria de los estudios se centra en su
primer texto dramatico: Titeres de pies

! En soporte audiovisual, puede consultarse en la pagina
oficial de la Fundaciéon Ezequiel Martinez Estrada (www.
fundeme.org.ar) y en YouTube (https://www.youtube.com/
watch?v=nJi8aFp6wQw).

% La Dra. Nidia Burgos nos ha invitado a prologar una ediciéon
del Teatro de Martinez Estrada, donde trabajaremos sobre su
produccion dramatica completa (de proxima aparicion bajo el
sello de EDIUNS).

3 Véanse, entre otros, los trabajos citados en el apartado
Referencias al final de este articulo.

ligeros (1929).*Mas alla de su concretizacion
teatral en la puesta en escena de Teatro
del Pueblo (1931), Titeres... posee un estatus
liminal con la poesia, con el teatro para ser
leido como poesia dramatica, como lo sefiald
Juan Carlos Ghiano (1957): Titeres... es “mas
poesia que drama” (p.11). Al respecto, no
puede ignorarse que Martinez Estrada (1947)
reedit6 Titeres... —sin las ilustraciones— en el
volumen Poesia, junto a sus otros libros de
poemas.

Por otra parte sus tres textos dramaticos
siguientes: Lo que no vemos morir, Sombras
y Cazadores, reunidos en libro en 1957,
responden a una concepcion teatral muy
diferente a la de Titeres... Este combina el
poema dramatico o poema en dialogo, en verso,
con componentes de la commedia dell’arte y el
intertexto pirandelliano, en cambio los otros
tres responden a las estructuras del drama
moderno en su versién ampliada. Se trata de
dos concepciones teatrales bien diferentes, que
marcan dos etapas diversas en su relaciéon con
el teatro. La primera, que integra Titeres...,
corresponde a la busqueda de un teatro
liminal con la poesia, en verso, metateatral,
que se autoexhibe como artificio, teatralista;
la segunda, de la que participan Lo que no
vemos morir, Sombras y Cazadores, se basa
en el modelo mimético-discursivo-expositivo
del drama moderno, aunque en su progresion
histérica de escritura va acrecentando la
incorporaciéon de otros procedimientos del
teatro contemporaneo, especialmente el
expresionismo y el simbolismo.

Por lo antes expuesto, para este articulo
elegimos detenernos en tres nucleos: una
propuesta para pensar la articulacién entre
ensayo y teatro en la obra de Martinez Estrada;

* Véase al respecto la bibliografia citada por Nidia Burgos
(2011) en su estudio fundamental “El teatro de Ezequiel
Martinez Estrada. Sus Titeres de pies ligeros”.
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la productividad del drama moderno, su
poética y sus versiones; el andlisis de la poética
del drama moderno —en version ampliada- en
Lo que no vemos morir.®

TEATRO Y ENSA)YfSTICA, TEATRO Y
PRODUCCION NO-TEATRAL

Basta observar rapidamente la bibliografia
completa de Martinez Estrada para
advertir la preeminencia de la ensayistica
en su produccion. El teatro, como la
poesia o el cuento, poseen un corpus mas
reducido que el ensayo, aunque no por
eso menos relevante. Seguir un indicador
cuantitativo -cantidad de volimenes,
cantidad de paginas— y concluir que el
teatro es “menor” o “marginal” dentro de
ese corpus seria, en el caso de Martinez
Estrada, engafioso: ensayistica y teatro, o
mejor aun, teatro y produccion no-teatral
(ensayo, poesia, cuento, epistolario, etc.),
mas alla de las diferencias discursivas,
son en Martinez Estrada una unidad.
Luis Fernando Beraza (2015) escribe
con acierto: “la produccion teatral de
Martinez Estrada fue concebida como
una continuacion del resto de su obra”
(p-69). Su teatro es resultado de una vasta
operacion de permanente reescritura
intratextual, si  entendemos  por
intratextualidad “el proceso intertextual
[que] opera sobre textos del mismo autor”
(Martinez Ferndndez, 2001, p.151). De
esta manera podemos sostener que en
sus dramas Martinez Estrada absorbe y
transforma sus ensayos, sus poemas, sus
cuentos, bajo un nuevo formato. También
podemos afirmar que en sus sucesivas
piezas teatrales Martinez Estrada absorbe

® Estrenada el 29 de mayo de 1941 en el Teatro del Pueblo, con
direccion de Lednidas Barletta.

y transforma su teatro anterior. Lo que
no vemos morir retoma el simbolo del hijo
perdido de Titeres de pies ligeros; Sombras y
Cazadores son a su vez reescrituras de Lo que
10 Vemos morir.

Si conectamos ensayistica y drama, se puede
definir poliédricamente esta condiciéon de la
escritura de Martinez Estrada por los diferentes
angulos en que se combinan pensamiento y
teatro:

1. Su teatro es una puesta en drama de su
pensamiento ensayistico: la reelaboracion
de su pensamiento bajo las reglas de un
nuevo formato textual, el del teatrar;® pero
también...

2. Su teatro piensa y sabe aquello a lo que
no accede la ensayistica: por su formato
textual alternativo al ensayo, revela en sus
estructuras poéticas, en tanto metafora
epistemoldgica (Eco, 1985, pp.88-89) y
de acuerdo con la semantizaciéon de la
forma (Szondi, 1994, p.14), aspectos de
su pensamiento no explicitados en sus
ensayos. Parafraseando a Alain Badiou
(2005), en Martinez Estrada el teatro
piensa, o de acuerdo con la expresion de
Mauricio Kartun (2010, pp.110-114), en
Martinez Estrada el teatro sabe. Piensa y
sabe cosas que la ensayistica no piensa
ni sabe.

3. Su teatro es una puesta en praxis de su
pensamiento: el teatro como creacion
que pone en ejercicio sus ideas sobre
la existencia, la ética y la estética, ya

® Como también sucede con otros grandes ensayistas
argentinos que escribieron teatro: Ricardo Rojas, Bernardo
Canal Feijoo, Rodolfo Kusch, David Vifias, Pedro Orgambide.
Sobre la posibilidad de articular esa relacién desde el Teatro
Comparado, véase nuestro “Tematologia Comparada. El
sistema de ideas del nacionalismo en los ensayos y el teatro
de Ricardo Rojas” (Dubatti, 2003, pp.71-183), y especialmente
el apartado “El sistemas de ideas en textos ficcionales y no-
ficcionales: modelos de analisis para el ensayo y el teatro”

(pp.75-81).
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no proyecto, programa o analisis, sino
concretizacion artistica, pasaje de la
potencia al acto. Martinez Estrada hace
en el teatro lo que dice en el ensayo.

4. Su teatro (como su cuentistica y su
poesia), en tanto cantera metaférica y
poética, es el llamado a advertir cuanto
hay de metafora y poiesis artistica en
su ensayistica. El teatro, el cuento y
la poesia colaboran en la revelaciéon
de la dimensién poética de Martinez
Estrada como ensayista.

5. Su teatro genera reflexion
especifica sobre teatro, metatextos
ensayisticos sobre teatro que, directa
o indirectamente, se refieren a la
concepcion de teatro del mismo
Martinez Estrada (por ejemplo, sus
reflexiones sobre Henrik Ibsen o
August Strindberg). De la practica
teatral surge una Filosofia de la Praxis
Artistica/Teatral en doble inflexién:
en la concepciébn que impulsa
implicitamente la praxis y en el
pensamiento que explicita los saberes
de esa praxis (saber-ser, saber-hacer,
saber abstracto), objetivado en ensayos
y metatextos. Un hacer teatral que
ayuda a comprender el propio teatro 'y
el teatro que hacen los otros.

6. Su teatro se escribe a partir del analisis
del teatro y las artes de los otros,
especialmente del teatro europeo. El
teatro de Martinez Estrada se hace
con el teatro que analiza, es decir, el
pensamiento de Martinez Estrada
sobre teatro descubre la productividad
del teatro de los otros en el teatro
propio, es un puente entre teatro
(de los otros) y teatro (de Martinez
Estrada).

7. Su teatro es un mediador, un difusor de
sus libros e ideas: creemos que Martinez

Estrada sentia atracciéon por el teatro,
entre otras razones, porque le abrian el
acceso a un publico mucho mas amplio
que el lectorado de sus libros y articulos.
Publico teatral del que podia devenir
un publico lector. El convivio teatral
como correlato del agora, en su plena
dimensién multiplicadora del contagio
politico. El teatro en su doble dimension
de comunicacion y estimulacion.

Se pone en juego una fecunda dindmica
de modalidades de lectura “dentro” de la
obra de Martinez Estrada:

a) Del teatro al ensayo.

b) Del ensayo al teatro.

c) La busqueda de un plano trans-
genérico o trans-discursivo de
los elementos comunes a ambos,
manifestaciones de la misma fuente:
una comun concepcion.

d) Elejerciciocontrastivodeidentificacion
de lo que los diferencia, separa y a
la vez complementa en el sistema de
pensamiento de Martinez Estrada.

e) La relacion teatro-ensayo hacia
el mundo, teatro-ensayo como
mediadores de wun pensamiento
trans-teatral y trans-ensayistico, por
ejemplo, hacia la construccion de una
vision politica e interpretativa sobre la
Argentina, una vision filosofica y ética
sobre la existencia.

Por esta articulacion de multiples
perspectivas de andlisis y modalidades
de lectura, el teatro de Martinez Estrada
se presenta como wun teatro liminal’
con el pensamiento ensayistico, con
la poesia, con el cuento, es decir, un
lugar de frontera y conexion entre

7 Sobre el concepto de liminalidad en el teatro: Dubatti (2016).
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campos ontologicos diversos, enlazados,
conectados, fusionados, friccionados
entre si por la intratextualidad. Un teatro
de poética liminal con la poesia (Titeres
de pies ligeros), con el ensayo a través de la
exposicion escénica de ideas (Lo que no vemos
morir, Sombras, Cazadores). Una relaciéon
intratextual de recursividad (Morin, 2003),
ya que es imposible establecer qué texto es la
causay cudl el efecto: la relacion es literalmente
compleja, es decir, “com-plexus’, “lo que esta
tejido junto”.

También por dicha articulacion, le corresponde
a Martinez Estrada ser reivindicado como un
investigador-artista o un artista-investigador,®
esto es, un productor de pensamiento
ensayistico ~en  diversos  campos
disciplinarios (Historia, Politica, Estética,
Etica, etc.), pero que al mismo tiempo
produce pensamiento desde la praxis
artistica, tanto al hacer obras como al
pensar ese hacer en metatextos.

PRODUCTIVIDAD DEL DRAMA
MODERNO

Hay un punto de partida ya destacado
por la investigacion anterior: la relacion
de Martinez Estrada con la dramaturgia
de Henrik Ibsen y August Strindberg. En
un pasaje de su prdlogo a Tres dramas,
Ghiano (1957) recuerda las reflexiones de
Martinez Estrada sobre Ibsen y Strindberg
en Panorama de las literaturas y afirma que
esas observaciones “pueden aplicarse a las
ambiciones de su propia dramatica” (pp.11-
12). Hay que conectar este analisis de Ghiano
conlos puntos 5y 6 arriba apuntados: Martinez
Estrada lee a Ibsen y Strindberg desde su
propio proyecto poético y a la par los toma

8 Sobre el concepto de investigador-artista: Dubatti (2014).

como modelos productivos para su propia
dramaturgia. Se trata, en términos de teoria de
la complejidad, de un vinculo de recursividad:
no se sabe bien cual es la causa y cual el efecto.
Lo cierto es que la presencia de Ibsen -mas
que la de Strindberg- prolifera en la obra
total de Martinez Estrada. Baste mencionar
algunas referencias. En EI Hermano Quiroga,
en el capitulo “Literatura’, asegura que “tema
insistente para nuestras conversaciones era
Ibsen, que los dos reverenciabamos si bien por
motivos distintos” (Martinez Estrada, 2001,
p.110), y a continuacién reproduce fragmentos
de un intercambio epistolar sobre Brand
(pp-110-117). En el poema “El ombu’: La
soledad te ha hecho / luchador por el tronco,
/ por las ramas artista, / por la raiz filésofo. /
El arbol mas potente / es el que estd mas solo’,
se descubre un intertexto de la tdltima frase
del Dr. Stockmann en Un enemigo del pueblo:
“El hombre mas poderoso del mundo es el
que esta mas solo” (Ibsen, 2006, p.236). Hasta
cuando no lo nombra, Ibsen parece estar
presente como presuposicion, como silencioso
referente, por ejemplo en La cabeza de Goliat
[“El mundo de los fantasmas y los simulacros”,
“Payasos y fieras” (Martinez Estrada, 2009,
pp-253-258)], cuando Martinez Estrada
expresa su distancia respecto de un teatro del
mero entretenimiento (cuyo contramodelo es
el teatro ibseniano).

Ahora bien: hay que plantear una diferencia
con la investigacion anterior. Creemos que
no importa tanto la huella intertextual de
los dramas de Ibsen o Strindberg en una
obra completa, una escena o un aspecto
composicional del teatro de Martinez Estrada,
como el hecho -relevantisimo- de que a
través de esos dramas Martinez Estrada se
conecta con la poética del drama moderno.
En términos de Poética Comparada, Ibsen y
Strindberg valen para el teatro occidental como
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instauradores de discursividad (Foucault),
no solo para Martinez Estrada, sino también
para todo el teatro del siglo XX (Dubatti,
20064, p.6). Ibsen y Strindberg consolidan una
forma teatral que luego se independiza de sus
textos, se expande en miles de textos de otros
creadores, forma teatral que Martinez Estrada
reconoce condensada en los textos ibsenianos
y strindberguianos, pero que también
frecuenta en muchos otros autores, incluso
en algunos rioplatenses, como Florencio
Sanchez, Roberto Payré o Samuel Eichelbaum.
Ya incipientemente a fines del siglo XIX, y de
manera definitiva a comienzos del siglo XX,
las estructuras del drama moderno pasan a
formar parte del legado compartido del teatro
occidental.

Detengamonos en el drama moderno, poética
de enorme productividad, no solo en el teatro,
también en el cine, la televisidn, el video,
incluso el documental.’

El drama moderno comienza a constituirse
en el siglo XVIII, a través de la emergencia
del drama burgués, y se consolida como
poética en la segunda mitad del XIX —
Alexandre Dumas (hijo) y Henrik Ibsen
son dos de los principales responsables de
esa consolidacion—. Desde entonces se ha
desarrollado y sigue desarrollandose en
todas sus versiones (candnica, ampliada,
de fusidn, critica, parddica, disolutoria),
por lo que resulta un referente
fundamental para pensar la historia del
teatro mundial entre 1870 y el presente.
El drama moderno guarda relacion con
los principios basales de la Modernidad:
es la poética de mayor representacion
historica de la Modernidad, tal vez la

? Para un desarrollo mas completo sobre el drama moderno y
sus versiones (candnica, ampliada, fusionada, critica, parddica,
disolutoria), véase nuestro Concepciones de teatro. Poéticas
teatrales y bases epistemoldgicas (Dubatti, 2009, Primera Parte).

contribucién mads especifica y original
que la Modernidad ha realizado a la
historia del teatro mundial. En tanto
metafora epistemoldgica, la poética del
drama moderno es la sintesis poiética de
la experiencia de la Modernidad, con sus
logrosy suslimitaciones. Sinla experiencia
histérica de la Modernidad’, la poética
del drama moderno seria inconcebible.
Llamamos drama moderno, de acuerdo
con la Poética Comparada, a una poética
abstracta (o archipoética) especifica, que
se recorta por su singularidad dentro de la
historia del teatro moderno y que significa
una contribucién esencial a los procesos
de modernizacion del teatro mundial, asi
como atraviesa, a lo largo de su historia,
sus propios procesos de modernizacion (el
drama moderno evidencia internamente
cambios relevantes regidos por el valor de
lo nuevo; véase mas adelante, el tema de
las “versiones” del drama moderno).

El pensamiento ilustrado introduce una
nueva concepcion teatral que comienza a
imponerse en la segunda mitad del siglo
XVl a través de Denis Diderot (La paradoja
del comediante, 1773", y los dramas El padre
de familia y EI hijo natural) en Francia, G. E.
Lessing (con Dramaturgia de Hamburgo, 1769
y los dramas Minna von Barnhelm y Emilia
Galotti) en Alemania, Oliver Goldsmith (Ella
se humilla para seducir, 1773) y Richard B.
Sheridan (La escuela del escandalo, 1777) en
Inglaterra. El racionalismo comienza a dar un

10 La Modernidad propone un conjunto de coordenadas que se
hacen forma teatral en el drama moderno, en resumen: progreso
(significacion global, pensamiento totalizador, universales), saber
es poder (dominio de la realidad, cientificismo), laicizacion y
antropocentrismo, igualacion social y democratizacion, lo nuevo
como valor (cuestionamiento y superacion critica de lo anterior),
teatro util a la burguesia (vision materialista, racionalista, objetivista,
pragmatica), el teatro como escuela y el teatrista como guia. Al
respecto, véase Dubatti (2009, pp.21-31).

" La paradoja del comediante se publica recién en libro en 1830.
Hasta entonces su circulacion fue restringida.
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giro hacia el registro de la empiria y se acentia
la busqueda de la ilusion referencial con el
medio social coetdneo a través de la primera
fundaciéon de las matrices del “efecto de
realidad” teatral. Ya se advierte una puesta del
drama al servicio de la exposicién de una tesis
que articula una predicacion sobre el mundo
social contemporaneo. Robert Abirached
(1994) afirma que, bajo la impronta de la
Ilustracion y el racionalismo, hacia 1770 el
papel del teatro se vio sometido a revision, y la
jerarquia de las artes comenzd a experimentar
un profundo cuestionamiento. Lessing
y Diderot dieron los primeros pasos que
modificaron el alcance y el sentido de varios
términos clave del dispositivo de la mimesis
y su legado fue revolucionario. Es en el siglo
XVIII que empieza a concebirse el personaje
como un “reflejo” de los hombres tal como
acttan en la vida publica, a la vez como tipos 'y
como individuos. El teatro aspira a convertirse
en un ‘espejo” donde se invita al espectador
a reconocer a sus semejantes y a si mismo en
la comprension de una “nueva naturaleza”
(Lessing, 1993). Al entrar en la era burguesa,
el teatro querrd cada vez mas disimular su
naturaleza teatral “convencional’, reivindicada
en el pasado por la mimesis aristotélica y su
principio fundante de idealizacion: en el arte la
realidad no debe ser como es sino como deberia
ser. Esa negacion hace que el teatro deje de ser
“la ultima fortaleza de los convencionalismos”
(Emile Zola, “El naturalismo en el teatro’,
2002, p.153) y que, intentando acercarse cada
vez mas a la observacién directa de “cémo
es la vida’, vaya sentando progresivamente
los artificios del realismo. Zola (2002)
reconoce que “Diderot y Mercier instauraron
decididamente las bases del teatro naturalista”
(p.165) y que a partir de alli se observaria
una “evolucion naturalista” que convertiria
a los dramaturgos en “obreros de la verdad,
“anatomistas, analistas, investigadores de la

vida, compiladores de documentos humanos”
(p.182).

El nuevo concepto de la mimesis cumple
una funcion utilitaria: sirve ahora para
excitar el interés del espectador halagando
su complacencia y para confirmar el juicio
favorable que tiene de la ideologia y la moral
de su grupo social; mds adelante servira para
producir en él los cambios exigidos por el
progreso, el autocuestionamiento burgués (tan
caro a la burguesia) y la lucha de clases. En
“nuestros teatros enlos 90”, uno delos maximos
cultores del drama moderno, George Bernard
Shaw (1965), afirmara: “[El teatro debe ser]
una fabrica de pensamiento, un incitador de
la conciencia, un elucidador de la conducta
social, un arsenal contra la desesperacion
y la estupidez, y un templo del Ascenso del
Hombre”. En el prologo a La seriorita Julia,
August Strindberg (1982, p.89) explicita la
funcién pedagdgica que la burguesia otorga
a ciertas formas de teatro, y en particular al
drama moderno, ya sea para educar en su
visién de mundo, afianzar su conformismo o
para cuestionarlo:

Durante largo tiempo he tenido al
teatro, como al arte en general, por
una Biblia pauperum [Biblia de los
pobres], una biblia en imagenes para
los que no saben leer la letra impresa,
y al dramaturgo por un predicador
laico'? que va ofreciendo las ideas
de su tiempo en forma popular, lo
suficientemente popular para que
la clase media, que es la que llena
los teatros, pueda entenderlas sin
demasiados quebraderos de cabeza.
Por eso el teatro ha sido siempre una

12 Implicitamente, Strindberg establece una continuidad del
teatro como escuela desde la Edad Media (cuando estaba
puesto al servicio de la educacién en el dogma cristiano) al
teatro como escuela de la Modernidad (cuando, vaciado de su
sentido religioso original, el nuevo teatro escuela “evangeliza”
en los valores laicos de la sociedad moderna).
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escuela para la juventud, las personas
medianamente cultas y las mujeres,
es decir, para aquellos que todavia
conservan la capacidad primitiva de
engafarse a si mismos y de dejarse
engafiar, o, en otras palabras, de
aceptar la ilusion o sugestion que les
presenta el autor. (p.89)

Un brillante continuador y renovador del
drama moderno en el siglo XX, Arthur
Miller (1959), observara que:

El drama social es el hombre
de la totalidad humana. Para
mi, sOlo accesoriamente es un
analisis critico de la sociedad. Un
tranvia llamado Deseo es un drama
social, asi mismo EI mono velludo y
practicamente todas las demas piezas
de O’Neill. Pues en el fondo todas
ellas calan en la pregunta: ;como
debemos vivir?

En nombre de la educacion y de la ilusion
escénica, el teatro burgués encuentra en
la “utilidad” el fundamento politico de
la nueva poética: una herramienta para
refrendar o cuestionar —como método
superador- los valores de la burguesia.
Todavia en el siglo XX Jean-Paul Sartre
(1979) registra ese valor conformista y
de ratificacion del statu quo de algunas
expresiones del drama moderno:

Todas estas obras burguesas
siempre me han parecido
repletas de filosofia, solo que los
burgueses no la reconocen porque
es la suya propia (...) Unicamente
la ven cuando la filosofia es de
algun otro; si se trata de la propia,
entonces creen que es la verdad y
exclaman: jCon qué elegancia esta
dicho!

En suma, en el siglo XVIII se sientan
germinalmente las bases poéticas y
epistemologicas que haran posible la
configuracion del drama moderno en
la segunda mitad del XIX: se anhela y
elabora una forma genérica alternativa a
la tragedia y la comedia, el drama; se la
destina a cumplir una utilidad social en
un contexto inmediato y especifico, el
de la burguesia urbana, sus problemas,
planes e ideologia. Se estructura la poética
de este nuevo drama de manera tal que
la pieza expone una clara tesis sobre
problemas sociales vigentes. El objeto
del teatro pasa a ser el andlisis critico de
la sociedad contemporanea, su discusion
y sobre todo su modificacion. Para ello
se disefian recursos de registro escénico
de la empiria observada que garanticen
la ilusion referencial, la identificacion
tematica y la comunicacién de la tesis. El
teatro adquiere una funcion de “espejo”
o “reflejo” de la vida, y de esta manera
comienza a proyectarse hacia el realismo
conlaintencion de disimular sunaturaleza
teatral. Lasprimerasexpresionescanonicas
del drama moderno pueden hallarse hacia
1870. Encuentran antecedentes en el siglo
XIX en Alexandre Dumas (hijo) y Emile
Augier”, y las poéticas del melodrama
social y el drama sentimental. Dumas
(hijo) escribe en el prologo a su obra EI
hijo natural (1868): “Mediante la comedia, la
tragedia, el drama, la obra bufa, en la forma
que mas nos convenga, pero inauguremos el
teatro util” Sobre Dumas (hijo) ha sefalado
Alfredo de la Guardia (1947):

3 El primero, a través de obras que prefiguran el drama
moderno: La dama de las camelias (1852), Le Demi-monde (1855),
El hijo natural (1858), Las ideas de Mme. Aubray (1867) y Monsieur
Alfonso (1874); el segundo, especialmente con El yerno del sefior
Poirier (1854).
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Tiene el mérito de ser, en verdad,
el fundador del teatro de ideas.
Es evidente que su obra, no so6lo
revoluciond la escena francesa,
y le abrié un ancho horizonte,
sino que ejercié una influencia
universal. El comienzo del
realismo francés atrajo, sin duda,
la atencion de Ibsen y de Bjornson.
(pp-38-39)

Sin embargo, en su revision de una
historia del teatro francés, Emile Zola
(2002) cuestiona a Dumas (hijo) porque, si
bien “es uno de los obreros mas potentes
del naturalismo y poco le ha faltado para
que encontrara la férmula completa [del
teatro naturalista] y la realizara” (p.170),
es sensible aun a los convencionalismos
del teatro anterior.

Nunca duda entre la realidad y
una exigencia escénica; vuelve la
espalda a la realidad (...) se diria
que M. Dumas sdlo se sirve de lo
verdaderocomountrampolinpara
saltar en el vacio. Hay algo que le
ciega. No nos conduce nunca a un
mundo que conozcamos, el medio
es siempre penoso Y ficticio, los
personajes pierden todo el acento
natural y ya no tocan con los pies
en el suelo. Ya no se trata de la
existencia en toda su amplitud,
sus matices, su sencillez; se trata
deunalegato, unaargumentacion,
algo frio, seco, fragil, en lo que
ya no hay aire. El filésofo ha
matado al observador, ésta es mi
conclusion; y el hombre de teatro
ha consumado al filésofo. Esto
es muy lamentable. (Zola, 2002,
pp-171-172)

La consolidacion de la poética del drama
moderno, tardia respecto de la novela
realista como sostiene Zola, se vincula
ademas a los procesos de cambio en la
puesta en escena y, especialmente, a los
avances en escenotecnia (iluminacién a gas
y eléctrica, escenografia tridimensional).
Destaquemos entre otros hitos iniciales
(tanto dramaticos y escénicos como
metateatrales) de productividad en el
teatro europeo entre 1870-1880, el estreno
de Teresa Raquin del mismo Zola en 1873
(version escénica de su novela, de escasa
permanencia en cartel); el inicio en 1874 de
la gira de Meiningen por Europa; los estrenos
de La bancarrota (1875) y Leonarda (1879)
de Bjornstjerne Bjornson, Los pilares de la
sociedad (1877) y Una casa de mutiecas (1879)
de Henrik Ibsen.

El desarrollo del realismo y el naturalismo ya
no tendra limites a partir de la década del 80,
cuando se producird su rica polémica (Chevrel,
1982), crecera el numero de obras y autores y
apareceran companias que realizaran un aporte
esencial a su poética, entre ellas el Théatre
Libre (1887) de André Antoine (Francia) y la
Freie Bithne (Escena Libre) de Otto Brahm
(Alemania). A partir de los afios 80 y 90 y
en la primera década del siglo XX realizaran
valiosas contribuciones a la poética del drama
moderno, entre otros, Henri Becque, August
Strindberg, Gerhart Hauptmann, George
Bernard Shaw, Hermann Sudermann, Mdximo
Gorki, Antén Chejov, Angel Guimerd, Eugene
Brieux, Jacinto Benavente, Enrique Gaspar,
Giuseppe Giacosa, Romain Rolland, Girolamo
Rovetta, Roberto Bracco, Arthur Schnitzler
y, en el Rio de la Plata, Florencio Sanchez y
Roberto Payré. Adquirira protagonismo impar
el Teatro de Arte de Moscu (1896), liderado
por Constantin Stanislavski y Nemirovich-
Danchenko.
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La poética del drama moderno

La poética abstracta del drama moderno
propondra un modelo mimético-discursivo-
expositivo que trabaja con una nueva
concepcion del teatro (que reclama para el
analisis su respectiva base epistemoldgica) a
la que llamaremos objetivista, sustentada en
cinco principios:

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

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

c) El fundamento es la ilusién de contigiiidad
entre mundo y arte: la dindmica de relacion
entre el ser del mundo y el ser del arte

debe estar definida por la adecuacion del
segundo al régimen del primero. El arte
se adecua a la percepcion del régimen de
experiencia y adquiere el estatuto de una
extension valorizada, de una prolongacion
multiplicadora de la empiria, pero al mismo
tiempo supera la diversidad-trivialidad del
acontecimiento empirico con la organizacién
en una idea y con la configuraciéon de una
estructura de reglas especificas.

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

e) Estatuto del artista y funcién del arte: es un
observador del mundo real y un reproductor
(reconstructor, recreador) de ese mundo
en el arte, no crea un mundo auténomo a
partir de su voluntad, sino que se limita a re-
crear en la esfera poética las condiciones de
funcionamiento de la empiria, con el objetivo
de volver a ver la empiria, de verla mejor, de
predicar sobre ellay, recursivamente, de incidir
desde el arte en el mundo real. La recursividad
es relevante en la poética del drama moderno:
se parte del mundo para duplicarlo en el arte,
pero se pretende que luego el arte incida en
la modificaciéon del mundo. Resulta muchas
veces dificil precisar si se trata de un vinculo

4 Es importante sefialar que el realismo excede las estructuras
del drama moderno y se manifiesta en muchas otras poéticas.
El drama moderno, en cambio, exige realismo para su version
ortodoxa.
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tautologico (el arte ilustra lo ya advertido en
el régimen de experiencia) o revelador (el
arte pone en evidencia lo propio de la empiria
hasta entonces no advertido). La recursividad
se resuelve como borramiento de los términos
causa-efecto.

La poética naturalista propone una variante
de la version candnica del drama moderno: se
trata de observar-analizar-exponer la empiria
desde los saberes rigurosos de la ciencia:
ilustrar los saberes cientificos a priori a través
de esquemas narrativos escénicos; acceder
a esos saberes a través del contacto con las
tesis cientificas, de alli que el artista debe
informarse, documentarse, leer ciencia; partir
de la observacién de la naturaleza y elaborar
un método que garantice un conocimiento
riguroso. A la vez se trata de colaborar con la
ciencia en la provision de nuevos saberes desde
el “teatro-laboratorio”. Como sostiene Maria
Luisa Bastos (1989, pp.27-40), el naturalismo
es un realismo que acentua la “ilusion de
cientificismo”. Zola (2002) lo explicita en su
manifiesto de 1879: “El naturalismo en lasletras
es, igualmente, el regreso a la naturaleza y al
hombre, es la observacion directa, la anatomia
exacta, la aceptacion y la descripcion exacta de
lo que existe (...) No mas personajes abstractos
en las obras, no mas invenciones falseadoras,
no mas absoluto, sino personajes reales, la
verdadera historia de cada uno, la relacion de
la vida cotidiana” (p.150); “No somos mas que
sabios, analistas, anatomistas, y nuestras obras
tienen la certeza, la solidez y las aplicaciones
de las obras de ciencia” (p.163).

El drama moderno opera como mimesis
realista en tanto posee la capacidad de someter
los mundos poético-ficcionales al régimen de
experiencia del mundo natural-social objetivo.
Es discursivo porque se basa en la fluidez de
la palabra dentro de la situacién escénica,
no cuestiona la posibilidad de contar con un

alto caudal lingiiistico: la accion verbal es un
componente insoslayable de su poética, a veces
mas relevante que la accion fisica. Es expositivo
porque los intercambios verbales son puestos
al servicio de la exposicion redundante de una
tesis, del analisis, conocimiento y predicacion
sobre el mundo.

En la esfera del trabajo, el dramaturgo es
consciente de como entabla vinculos entre
empiria y creaciéon poética. Obsérvese como
resuelve Ibsen esa tensidn en este metatexto:

En general establezco para cada
una de mis piezas tres planes que
difieren mucho por los detalles,
si no por la trama. Después del
primer esquema, me parece
conocer a los personajes como si
yo hubiera viajado con ellos en
tren. En el borrador siguiente,
todo se me aparece con mas
nitidez y yo los conozco como
si juntos hubiéramos pasado
un mes en un lugar de veraneo:
ya distingo en ellos los rasgos
fundamentales y las pequefias
particularidades de su caracter.
Con todo, todavia seria posible un
error de mi parte en algtin aspecto
esencial. En fin, con el tercer
borrador, llego a los limites de mi
conocimiento: ya no ignoro nada
de esas gentes que he frecuentado
durante tanto tiempo y tan de
cerca. Son mis amigos intimos.
No me han de decepcionar, y tal
como entonces los veo, es como
los veré siempre. Yo no busco
simbolos, pinto hombres. No me
atrevo a meter un personaje en
una pieza hasta que sea capaz de
contar mentalmente los botones
de su levita.”

> Metatexto antoldgico de Ibsen, citado y traducido por
Anderson Imbert (1946, p.179).
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Dario Villanueva (2004) ha senalado
tres dimensiones del realismo que estan
presentes en la configuracion del drama
moderno:

-Realismo genético:

objetivo, funcidén, significado de
contenido”. (...) Esta doctrina
gadameriana concede al texto vida
propia, relativamente auténoma
del autor y de su intencion. (p.68)

Todo lo fia a la existencia de
una realidad univoca anterior
al texto ante la que situa la
conciencia perceptiva del autor,
escudrinadora de todos sus
entresijos mediante unademorada
y eficaz observacion. Todo ello da
como resultado una reproduccion
veraz de aquel referente, gracias a
la transparencia o adelgazamiento
del medio expresivo propio [del
teatro], el lenguaje [dramatico y
escénico], y a la ‘sinceridad” del
artista. (p.43)

-Realismo formal:

Hablaremos de realismo formal
0 inmanente como opuesto
al realismo genético y le
atribuiremos en vez de aquella
“hermenéutica de reconstruccion”
—-la mas logica para poder
proyectar en correspondencia
el mundo interno descrito en el
texto sobre el mundo real objetivo
del que procedia— el principio
desarrollado por Hans Georg
Gadamer de la distincion estética,
que lleva implicita la abstraccion
“de todo cuento constituye la raiz
de una obra como su contexto
original vital, de toda funcion
religiosa o profana en la que
pueda haber estado y tenido su
significado”. Es decir, la puesta
en paréntesis de “los momentos
no estéticos que le son inherentes:

-Realismo intencional:

Nos acercamos asi a la
comprension del realismo no
desde el autor o desde el texto
aislado, sino primordialmente
desde ellector, con todoslosavales
necesarios de la fenomenologia,
que no concibe una obra de arte
[teatral] en plenitud ontoldgica
si no es actualizada, y de una
pragmatica que no considera las
significaciones solo en relacion
al mero enunciado, sino desde la
dialéctica entre la enunciacion,
la recepcion y un referente.
Un realismo en acto, donde la
actividad del destinatario es
decisiva y representa una de las
manifestaciones mds conspicuas
del ‘principio de cooperacion
formulado por H. P. Grice’. (p.114)

El realismo del drama moderno
presenta estas tres dimensiones: la de la
presuposicion y consecuente sujecion al
régimen de experiencia empirica propio
del mundo o la realidad; la de una logica
interna del texto dramatico y del texto
escénico que plantea un vinculo con la
especificidad delo artistico, lanegatividad
caracteristica de la autonomia; la de
la participacion del espectador quien,
para que haya realismo, debe partir de
la aceptacion de la convencién realista
incluso cuando es consciente de la
especificidad artistica de la obra y sus
convenciones.
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Consideramos que estas tres dimensiones
del realismo son complementarias, no
opuestas o refractarias entre si y que, a
diferencia de lo sefialado por Villanueva
(2004, p.44 y sigs.), las tres estan presentes
en la teoria y en la practica literaria-teatral
de Zola. Por lo tanto, tres preguntas son
insoslayables ante la poética del drama
moderno:

1. ;Como piensa la poética del drama
moderno el mundo o la realidad con
los que guarda un vinculo de realismo
genético y sobre los que pretende incidir?
2. ;Qué artificios o procedimientos
estructurales  establece el drama
moderno para simultdneamente entablar
el vinculo de la obra artistica con el
mundo/la realidad sustentados en forma
objetivista y preservar la autonomia, la
monumentalidad, la diferencia que hacen
de esa obra una contribucion al arte?

3. ;Qué le pide el realismo del drama
moderno al desempefio del espectador
en cuanto al desarrollo de destrezas
para que, pragmaticamente, la poética
sea posible? ;Qué disefio de espectador
implicito realiza?

En tanto archipoética o modelo abstracto,
los rasgos estructurales inmanentes del
drama moderno pueden sistematizarse
en seis niveles, interrelacionados y a la
vez subsumidos al efecto de ilusion de
contigiiidad metonimica entre mundo
real objetivo y mundo poético:

- Realismo sensorial: a partir de los
datos provenientes de los sentidos
(especialmente la vista, el oido y el olfato),
la escena realista debe reproducir el efecto
sensorial del mundo real, “como si” el

espectador asistiera a una escena reals. El
espectador debe poder aceptar la ilusion
de una “cuarta pared” invisible, debe
sentirse el espia de una situacion “real”
queno reconoce su presencia como testigo.
Esa ilusion no debe romperse de ninguna
manera (principio de dramaticidad). Para
ello son fundamentales la funcién iconica
de los signos, el empleo en escena de
accesorios reales (objetos), la escenografia
tridimensional (que desplaza los telones
pintados), la abundancia de detalles
superfluos (Barthes) que contribuyen
a crear el efecto de “diversidad de
mundo” (Hamon), los materiales reales
en la confeccion del vestuario, el efecto
de la luz adecuado al régimen empirico,
el acuerdo coherente entre escena y
extraescena, el trabajo de los actores
no direccionado frontalmente hacia el
espectador (los actores pueden actuar
“de espaldas” a la platea). Deben evitarse
los guinos al publico, los monodlogos y
soliloquios, el “salirse de personaje”. El
realismo candnico no puede evitar valerse
de recursos del realismo ingenuo, por
ejemplo, el uso de comestibles calientes
y olorosos durante la situacion de una
cena, el uso de fuego, la inclusién de
animales vivos; sin embargo, muchas
veces no puede renunciar a la mediacion
metafdrica, especialmente en las escenas
de violencia, sangre, sexo o muerte, en
esos casos se buscan las resoluciones
sensoriales mds veristas a través de
efectos especiales (que tanto desvelaban
a un director como el naturalista André
Antoine).

- Realismo narrativo: en el plano de
la articulacion de los acontecimientos

16 Véase Anne Surgers (2005, pp.130-136), “En direccién al
‘realismo” en su Escenografias del teatro occidental.
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ficcionales entre si, la poética del
drama moderno busca mimetizar
el funcionamiento empirico de las
representaciones temporales en la vida
cotidiana, pero a la vez lo tensiona con
las necesidades de la coherencia narrativa
inmanentes a la obra dramatica. Se trata
de lograr un equilibrio entre la ldgica del
régimen de lo real y la materialidad del
arte, ya que —como sefhalamos arriba—
inclusoenelrealismoel dramano pierdesu
dimensién poética. Se requiere: la escena
presentificadora de los acontecimientos
(que se exponen “por ellos mismos”
ante los ojos de los espectadores, de
acuerdo con la observacién de Szondi,
1994, p.29), combinada con la inclusion
dramatica de relato (referencia verbal
de los acontecimientos en ausencia de
los mismos, con el objetivo de informar
lo sucedido en el pasado o lo acontecido
en el campo de la extraescena) a través
del personaje (narradores internos,
Abuin, 1997, p.23); linealidad progresiva
(principio, desarrollo, fin) articulada
segin gradacion de conflictos; ritmo y
velocidad acordes a cada situacion segin
la observacion del régimen de experiencia;
alternancia de secuencias sintdcticas con
accion y sin accidn; causalidad explicita
o implicita (inteligible o explicitable) en
el vinculo entre los hechos; cronotopo
realista (acuerdo entre espacio y tiempo
segin la observacion de la empiria);
distribucion de la elipsis para anular
zonas de representacion trivial; ubicacion
estratégica y valorizacion central de los
encuentros personales (Bentley) en tanto
en dichos momentos reveladores es
cuando mas avanza la accion de la pieza.

- Realismo referencial: lo narrado o
mundo representado en escena (cuerpo

semiotico II)"7 debe guardar vinculos
referenciales conlaimagen del mundoreal
proveniente del régimen de experiencia.
Dicha imagen varia de acuerdo con
variables socioculturales (por ejemplo, no
conciben de la misma manera el régimen
de experiencia un ateo y un creyente). Los
componentes de la fabula y la historia
(personajes, acontecimientos, objetos,
tiempoyespaciorepresentados)nopueden
entrar en contraste con los datos y saberes
que proveen las categorias de lo normal
(lo que constituye norma, lo inexorable)
y lo posible (lo contingente, incluso lo
insolito) en el régimen de experiencia'.
Algunos procedimientos en este nivel son:
el personaje referencial de identificacion
social; el acuerdo metonimico entre el
personaje y el espacio que habita; el
personaje con entidad psiquica y social
(l6gica de comportamientos, afectaciones,
pasado 'y memoria, motivaciones,
pertenencia sociocultural, diferencia); la
oposicion de caracteres; las nociones de
tipo y de individuo de rasgos definibles;
el registro del tiempo contempordneo que
(a diferencia del drama histérico) busca
acentuar el efecto de contigiiidad entre el
teatro y la vida inmediata.

- Realismo lingiiistico: la lengua de los
personajes en escena debe contribuir,
a través de su convencionalizacion, a
generar efecto de realidad de acuerdo a la
naturaleza del personaje, las situaciones,
la pragmatica del didlogo, etc., siempre

17 Para la nocién de cuerpo semiotico, véase Cartografia teatral,
cap. II (Dubeatti, 2008).

8 Por ejemplo, constituyen lo normal las leyes de la fisica y
la quimica, la regularidad del tiempo (las estaciones, los
momentos del dia), las imposiciones de la naturaleza bioldgica,
etc. En lo posible ingresa todo aquello que, de acuerdo
con el régimen de experiencia, podria suceder, aunque no
necesariamente (es posible que mafiana sea un hermoso dia,
que vengan visitas, etc.). Sobre las nociones de lo normal y lo
posible, véase Barrenechea (1978, pp.89-90).
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referenciados conlos saberes dela empiria.
La lengua poética de los personajes
busca asimilar su convencion a la lengua
natural. El uso de la prosa es excluyente.
Se recurre a un alto caudal lingiiistico de
los personajes, que evidencia una gran
confianza de los dramaturgos realistas en
la capacidad de expresién y creacion de
sentido de la palabra.

- Realismo semantico: todos los niveles
estan atravesados por el objetivo de
exponer una tesis, que consiste en una
predicacion relevante, significativa sobre
el mundo social, resultado del examen
de lo real social, con vistas a ratificar o
modificar su realidad. La produccion de
sentido se concreta desde la estructura
narrativa, desde la composicion del
personaje, desde el plano lingiiistico,
etc. Tres procedimientos fundamentales
son el personaje-delegado (Hamon),
encargado de explicitar las condiciones
de comprension de la tesis; la creacion de
una red simbdlica que objetiva y sintetiza
la tesis a través de un simbolo o conjunto
de simbolos (la “casa de munecas”, el
“pato salvaje”, los “espectros”, etc.); la
redundancia pedagogica, herramienta
de cohesidén que garantiza la insistencia
en la construccion de la tesis a lo largo
del texto y en todos sus niveles. La tesis
generalmente es univoca, aunque la
capacidad de produccion de sentido
del texto la supera y produce un efecto
multiplicador de la semantica de la pieza.
Enel casodelnaturalismo (variableinterna
de la poética realista), la tesis proviene
de textos cientificos preexistentes. En el
realismo canodnico la tesis suele poseer un
caracter tautoldgico, es decir, preexiste
a la creacion de la pieza teatral. El texto
predica una tesis cuyo contenido es extra-

artistico y ya se conoce antes de ver o leer
la obra. Sin embargo, como observaremos
en el andlisis de Una casa de muifiecas en
el capitulo que sigue, el drama posee una
capacidad semantica que excede la univocidad
de la tesis y en consecuencia posibilita la
generacion de saberes nuevos, no tautoldgicos.
Es relevante la observacion de Zola (2002)
respecto del cardcter objetivo de la tesis, que
debe dejar delado toda “emocién” o “prejuicio”
del autor: la tesis debe ser “impersonal’, el
dramaturgo:

(...)noesmasqueunescribanoque
no juzga ni saca conclusiones. El
papel estricto de un sabio consiste
en exponer los hechos, en ir hasta
el fin del andlisis, sin arriesgarse
en la sintesis; los hechos son estos,
la experiencia probada en tales
condiciones da tales resultados;
y se atiene a estos resultados
porque si quisiera avanzarse a
los fendmenos, entraria en el
campo de la hipotesis; se trataria
de posibilidades, no de ciencia.
(pp-160-161)

- Realismo “intencional” o voluntario en
la pragmatica del espectador: la violencia
o presidbn que implica someter los
mundos poéticos a la logica del régimen
de la empiria y de la exposicion de una
tesis, muchas veces no garantiza que los
textos no se desdelimiten del principio
organizador del efecto de real. En esos
casos, de acuerdo con Dario Villanueva
(2004), es el lector o el espectador del
drama el encargado de mantener viva, a
puro pacto de recepcion, la dindmica de
la convencion. Para que haya realismo, el
espectador debe aceptar la existencia de
un mundo anterior a la poiesis, la sujecion
de ésta al funcionamiento de ese mundo,
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el sistema de convenciones que generan
la ilusién de contigiiidad, la funcién del
arte y del artista antes sefialados, etc.
Como puede observarse, cada concepciéon
de teatro exige a los espectadores un
principio de colaboracion, desempenos,
presuposiciones y saberes diversos.

Tal como sostiene la Poética Comparada,
las archipoéticas ofrecen al menos seis
versiones de despliegue histérico y en
el caso del drama moderno esto resulta
verificable por la gran productividad de
su modelo. Las versiones son:

1. La version canodnica, que acabamos de
caracterizar en su modelo abstracto, y
que puede hallarse en la micropoética de
los textos de Henrik Ibsen de su periodo
canodnico: Los pilares de la sociedad (1877),
Una casa de mutiecas (1879), Espectros (1881),
Un enemigo del pueblo (1882) y El pato salvaje
(1884).

2. La versioén ampliada, en la que la estructura
canoénica presenta intertextos de otras
archipoéticas subordinadas. Puede verificarse
en una vasta literatura dramadtica, entre la
que se cuentan textos del mismo Ibsen (EI
arquitecto Solness, El niiio Eyolf, Cuando
despertemos entre los muertos) y de Arthur
Miller (drama moderno e intertextos del cine
en La muerte de un viajante, 1949).

3. La version fusionada de dos archipoéticas
(ambas archipoéticas se imponen como
formalizadoras de la organizacién del nuevo
modelo) puede hallarse en el teatro de August
Strindberg, ya en El padre (1887) y La sefiorita
Julia (1888) pero especialmente en la versién
mas compleja, La danza macabra (1900).
También en el teatro de Eugene O’Neill, El
mono velludo (1922).

4. La version critica o cuestionamiento interno
de la version canodnica: se trata de una version
avanzada por su capacidad de sintesis y
economia sobre la organizacién de la poética
canoénica, y que recurre a intertextos de otras
archipoéticas. Sobresale en el realismo critico
de Bertolt Brecht: Madre Coraje (1939), Vida
de Galileo (1939), El circulo de tiza caucasiano
(c1944-1945).

5. La version parddica, que trabaja sobre el
modelo de la repeticién y la transgresion de
componentes de la version candnica, puede
hallarse tempranamente en la estructura
de Ubu Rey (1896) de Alfred Jarry y en La
cantante calva (1950) de Eugene Ionesco.

6. La version disolutoria o versién negativa,
cuya poética resulta del ejercicio de violencia
sistematica contra los fundamentos de
la versidon canodnica. Pueden leerse como
versiones disolutorias del drama moderno
Esperando a Godot (1952) o las piezas del
teatro breve de Samuel Beckett.

MARTINEZ ESTRADA Y LAS
ESTRUCTURAS DEL DRAMA
MODERNO

Los tres dramas escritos por Martinez
Estrada en su segunda etapa teatral
responden a las estructuras del drama
moderno, pero en su version ampliada, es
decir, incorpora procedimientos de otras
poéticas —expresionismo, simbolismo-
subordinados a una matriz que
proviene del drama moderno candnico.
Como hemos adelantado arriba, en la
secuencia de escritura Lo que no vemos
morir / Sombras | Cazadores, se advierte una
progresiva intensificacion de la incorporacion
de otros procedimientos, pero la poética
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del drama moderno sigue siendo basal. Nos
detendremos en el andlisis de Lo que no vemos
morir para sefalar, primero, su relaciéon con
el drama moderno, y luego la presencia de
procedimientos de ampliacién con otras
poéticas."

Martinez Estrada escribe Lo que no vemos
morir desde la base mimético-discursivo-
expositiva objetivista del drama moderno.
La historia de Pablo, Marta y su familia esta
construida desde la mimesis realista por la
ilusion de contigiiidad que se genera entre
el mundo poético-ficcional y el régimen de
experiencia del mundo natural-social objetivo.
La mimesis realista garantiza que el espectador
establecera relaciones entre la obra y el mundo
contemporaneo, de alli que la historia que
se cuenta sea contemporanea al mundo real
del espectador. En cuanto a lo discursivo,
Martinez Estrada se funda en la fluidez de la
palabra dentro de la situacién escénica, otorga
a sus personajes un alto caudal lingiiistico
que coloca en primer plano la accién verbal.
Pone todos estos componentes al servicio
de la exposicion de una tesis, del analisis, el
conocimiento y la predicacion sobre el mundo
compartido con los espectadores. Martinez
Estrada respeta los cinco principios de la
concepcion del drama moderno: a) parte del
supuesto de que el ser del mundo es objetivo,
“real”, compartido por todos los hombres,
posee reglas estables, y puede ser investigado,
comprendido y predicado; b) el ser del arte
tiene la capacidad de complementarse con el ser
del mundo real, puede mimetizar sus mundos
poéticos (ficcionales) de acuerdo a las reglas
de funcionamiento del régimen de experiencia
empirica; ¢) desarrolla los mecanismos de
ilusion de contigiiidad entre mundo y arte; d)
recurre a la escena realista; e) se autoatribuye

19 Para el analisis de Sombras y Cazadores, remitimos a nuestra
conferencia citada en la nota 1, o al prologo de Teatro de
Martinez Estrada de préxima ediciéon en EDIUNS.

un estatuto de artista observador del mundo
real y capaz de reproducir el funcionamiento
de ese mundo en el arte, asi como otorga
a su teatro la funcién de volver a ver la
empiria, de verla mejor, de predicar sobre
ella y, recursivamente, de incidir desde el
arte en el mundo real. En el caso de Martinez
Estrada la recursividad es relevante: parte de
la observacién y el andlisis del mundo para
duplicarlo en el arte, pero pretende ademas que
el arte incida en la modificacién del mundo. Es
a la vez un vinculo tautolégico (el arte ilustra
lo ya advertido en el régimen de experiencia) y
revelador (el arte pone en evidencia lo propio
de la empiria hasta entonces no advertido).
He aqui la doble instrumentalidad del drama
moderno, presente en Lo que no vemos morir,
en complementariedad con la funcién que
el teatro independiente -y especialmente el
Teatro del Pueblo, que estrena la obra— otorga
al teatro como escuela.”’

No se trata en Martinez Estrada de
la exposicion de saberes cientificos,
tomados de sus lecturas de la ciencia,
sino mas bien de saberes que provienen
de la auto-observacion de la propia
existencia en el mundo. En su caso, como
en el de Strindberg (Dubatti, 2009), 1a base
objetivista, como veremos enseguida, se
combina con una dimensién subjetivista.
Enlaesferadeltrabajo, comoeldramaturgo
del drama moderno, Martinez Estrada es
plenamente consciente de sus métodos de
observacion social y de auto-observacion
existencial, explicitados en sus ensayos e
incluso en su poesia.

Para componer Lo que no vemos morir,
Martinez Estrada pone en ejercicio las tres
dimensiones del realismo presentes en la

2 Sobre la relacion del teatro independiente con el concepto de
teatrista ilustrado, véase Dubatti (2012a).

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 23 - 50

390



R40

PRODUCTIVIDAD DEL DRAMA MODERNO EN LA DRAMATURGIA ARGENTINA...

configuracién del drama moderno sefialadas
por Villanueva (2004): realismo genético (la
reproduccion veraz del referente observado
en la realidad social y existencial), realismo
formal (concede al texto vida propia,
relativamente autéonoma del autor y de su
intencién) y realismo intencional (garantiza
desde la construccion de la poética que el lector
acepte la convencion realista, su principio
complementario de cooperacion).

Detengamonos primero en los artificios o
procedimientos estructurales del drama
moderno candnico con los que Martinez
Estrada construye Lo que no vemos morir,
luego observaremos los procedimientos de
ampliacion provenientes de otras poéticas.
Seguiremos en nuestro primer paso los seis
niveles de realismo:

- Realismo sensorial: a partir de los datos
provenientes de los sentidos (especialmente
la vista, el oido y el olfato), la escena realista
de Lo que no wvemos morir reproduce el
efecto sensorial del mundo real, “como si” el
espectador asistiera a una escena real. Esto se
deprende de la primera didascalia, en la que
Martinez Estrada (1957) disena el espacio
escénico: “Comedor, a todo lo ancho del
escenario. Amplia puerta que puede cerrarse
con cortinas, comunica con el escritorio’, etc.
(p.18). El dramaturgo disefia un espectador-
modelo que acepta la ilusiéon de una “cuarta
pared” invisible y sostiene el principio de
dramaticidad (el mundo ficcional parece
desempeniarse ajeno a la presencia del publico
en la sala, sin fracturas, a la manera del “drama
absoluto” del que habla Szondi, 1994). En la
descripcion del espacio escénico Martinez
Estrada recurre a todos los componentes de
la escena realista caracteristica del drama
moderno: la funcién icénica de los signos,
el empleo de accesorios reales (objetos), la

escenografia tridimensional (que desplaza los
telones pintados), la abundancia de detalles
superfluos y el efecto de “diversidad de
mundo’, los materiales reales en la confecciéon
del vestuario, el efecto de la luz adecuado al
régimen empirico, el acuerdo coherente entre
escenay extraescena, el trabajo delos actores no
direccionado frontalmente hacia el espectador
(los actores podrian actuar “de espaldas” a la
platea). Deben evitarse los guifios al publico,
los mondlogos y soliloquios, el “salirse de
personaje”. Ningun componente de la imagen
multisensorial de la escena quiebra el efecto de
real.

- Realismo narrativo: Martinez Estrada
combina la escena presentificadora de los
acontecimientos (que se exponen “por ellos
mismos” ante los ojos de los espectadores)
combinada con la inclusiéon dramatica de
relato a cargo de personajes-narradores
internos. Trabaja con unalinealidad progresiva
(principio, desarrollo, fin) articulada segun
gradacion de conflictos, segiin una secuencia
narrativa prototipica (Adam, 1992)"

1. Situacion inicial: cubre casi
todo el Acto I, en el que se cuenta
la situacién desesperante de los
negocios de Pablo y el malestar
de su relacion con Marta, justo el
dia en el que cumplen 25 anos de
casados. Se trata de una situacion
inicial extensa, en la que Martinez

2l Para Jean-Michel Adam (1992), el texto narrativo se define
por una secuencia, estructura o red relacional jerdrquica. Es
la unidad constitutiva del texto conformada por grupos de
proposiciones (macroproposiciones). La proposicién es una
unidad ligada por el movimiento doble complementario
de la secuencialidad y la conexidad. La secuencialidad es la
estructura jerarquica a la que se integran las proposiciones;
la conexidad es la sucesion lineal de esas proposiciones. Para
Adam hay cinco secuencias prototipicas (nimero reducido
de tipos de reagrupamiento de proposiciones elementales):
narracion, descripcién, argumentacion, explicacion y dialogo.
La secuencia narrativa prototipica puede esquematizarse de
este modo: Situacion inicial - Complicacién - Re(Accidon) —
Resolucioén - Situacion final.
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Estrada actualiza abundante
informacion sobre el pasado de
los personajes (y estratégicamente
oculta parte importante de esa
informacion que nunca sera
revelada en el transcurso de la
obra, en un juego relevante con las
expectativas del publico, deseoso
de saber).

2. Complicacion: el suicidio de
Marta, magistralmente manejado
por Martinez Estrada desde la
elipsis y el recurso del entreacto
madurativo. Se oye el disparo del
arma justo en el cierre del Acto
I. El espectador dudara durante
el intervalo entre Acto I y Acto II
quién se ha matado, ya que tanto
Pablo o Marta pueden haberse
suicidado.  Recién  sabremos
efectivamente qué ha sucedido
en el arranque del Acto II, Pablo
aparece en el comienzo de la
Escena 1 y se refiere a la muerte
de Marta.

3. Re(Accién): toma todo el Acto
II y buena parte del III. Frente
al suicidio de Marta, Pablo ira
tomando conciencia de su nueva
situacion, se sentira culpable e ira
cayendo progresivamente en un
nuevo estado de desesperacion y
agotamiento, confusion y lucidez.
Dialogara con la sirviente Maria
sobre el secreto de su esposa, se
encontrard en el espacio del suefio
con Marta, intentara ordenar
en lo posible algunas cuentas
pendientes, pedird a sus hijos
dinero para pagar la deuda con su
cufiado Andrés (dinero que le sera
negado), se enterara del secreto
de su mujer (el hijo perdido) en
didlogo con su hija Ofelia.

4. Resolucién: Acto III, Escena
6 (escena final). En didlogo con

Eva, su cunada, Pablo realiza
una confesién final y le anuncia
que partira “Para no mirar a
la muerte. Sino adelante. A la
soledad” (Martinez Estrada, 1957,
p.-74). Finalmente parte de su casa
en un nuevo estado de conciencia.
Es ésta en realidad su segunda
partida del hogar, pero ahora
diferente: “Lo que ninguno de
los dos sabremos es si me voy sin
culpa. Ni cudl es el sentido de esas
cosas que mueren en nosotros y
que no vemos morir” (p.75).

5. Situacién final: breve mirada
final en la que Eva despide a
Pablo (en la extraescena) mientras
lo mira alejarse desde la ventana,
en situacion deliberadamente
semejante a la de la despedida
anterior de Pablo con el Cobrador.
Escribe Martinez Estrada (1957):
“(Sale Pablo. Eva mira por la ventana,
a la calle, como Pablo cuando se fue
el Cobrador. Un largo silencio. Eva
levanta una mano, como saludando.
Telén.)” (p.75).

La secuencia se articula a través de la
ubicacion estratégica y la valorizacion
central de los encuentros personales
(procedimiento fundante del drama
moderno candnico), y es en dichos
momentosreveladorescuandomdsavanza
la accion. Martinez Estrada multiplica los
encuentros personales de Pablo con Marta
(Acto I'y Acto III, este ultimo en el plano
del suefio), con Eva (en los tres actos),
con sus hijos, con la sirvienta Maria, con
el Cobrador, con su cunado Andrés... En
todos los casos combina la accion verbal
conlaaccioninterna,la accion manifestada
por el silencio de los personajes, lo que se
dice y lo que se calla, de lo que resulta
una causalidad implicita que se encarga,
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paraddjicamente, de explicitar el misterio
de la existencia, la necesidad de aceptar
que no se sabe, la imposibilidad de decir.
Martinez Estrada centra la accién en el
balance existencial, la reflexion a partir
del paso del tiempo en la propia vida y
el devenir de la existencia, por lo que su
obra busca un equilibrio entre realismo
social y realismo psicoldgico. Es relevante
recordar que este procedimiento de la
accion interna ya estd presente, con la
consecuente anulacion de las estructuras
monologales, en la versién candnica del
drama moderno, por ejemplo en Una
casa de muiiecas de Ibsen (véase al respecto
Dubatti, 2006a, y especialmente nuestro
estudio preliminar a Ibsen, 2006). Martinez
Estrada preserva en los tres actos el mismo
cronotopo realista del interior de la casa.

- Realismo referencial: el mundo
representado por Lo que no vemos morir se
vincula referencialmente con la burguesia
argentina contempordnea, y por extension
con la sociedad argentina en su conjunto
(los otros sectores sociales con los que la
burguesia se vincula). Hay una correlacion
entre campo interno referencial de la obra
y campo externo referencial (el mundo de
la vida social/existencial en la empiria).
Los componentes de la fabula y la historia
(personajes, acontecimientos, objetos,
tiempo y espacio representados) no entran
en contraste con los datos y saberes que
provienen de la empiria, Martinez Estrada se
maneja dentro de las categorias de lo normal
(lo que constituye norma, lo inexorable) y lo
posible (lo contingente, incluso lo insolito)
en el régimen de experiencia (Barrenechea,
1978). Lo que no vemos morir trabaja su
poética con los principales procedimientos
candnicos del realismo referencial: el
personaje referencial de identificacion social;

el acuerdo metonimico entre el personaje y el
espacio que habita; el personaje con entidad
psiquica y social (légica de comportamientos,
afectaciones, pasado y memoria, motivaciones,
pertenencia sociocultural, diferencia), con
historia (método biografico); la oposicion
de caracteres; las nociones de tipo y de
individuo de rasgos definibles; el registro del
tiempo contemporaneo que (a diferencia del
drama historico) busca acentuar el efecto de
contigiiidad entre el teatro y la vida inmediata.

- Realismo lingiiistico: la lengua de
los personajes en escena genera efecto de
realidad (tal como se pensaba ese registro en
los afos 40). Martinez Estrada mimetiza el
régimen lingiiistico poético interno a la obra,
a través del léxico, la pragmatica del didlogo,
las funciones del lenguaje, etc., de acuerdo
con la observacion de la lengua natural en la
empiria. El habla de los personajes se funda
en una convencién que busca la ilusién de
contigiiidad con el habla en la sociedad
contemporanea. Los personajes hablan en
prosa, como es caracteristico del realismo en
oposicion a la tradicion ancestral del teatro en
verso (y a diferencia de Titeres...). Se recurre
a un alto caudal lingiiistico de los personajes,
que evidencia una gran confianza de Martinez
Estrada en la capacidad de expresion y creacion
de sentido de la palabra, pero también al uso
de lo no-dicho, de la palabra silenciada, de la
palabra de la accion interna, componente que
Martinez Estrada reivindica como presente en
la vida cotidiana.

- Realismo semantico: en Lo que no
vemos morir todos los niveles del realismo
estan atravesados por el objetivo de exponer
una tesis, que —como en el drama moderno
canénico- consiste en una predicacion
relevante, significativa sobre el mundo social,
resultado del examen de lo real social, con
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vistas a ratificar o modificar su realidad. La
tesis de Martinez Estrada es desoladora, y a la
vez catartica, y como veremos enseguida (al
estudiar los procedimientos de ampliacion del
drama moderno) tiene una base subjetivista:
la existencia nos condena a la muerte, la
disoluciéon y el fracaso, con el paso del
tiempo todo va muriendo en nosotros pero
nos empefamos en no verlo morir, en algun
momento de la existencia abrimos nuestra
percepcion a esos procesos de degradaciéon y
asumimos una nueva relaciéon con la muerte.
Nuestra nueva relacién con la muerte se
transforma en un nuevo estado de conciencia,
que implica una mirada lacida sobre la
verdadera realidad. Conocer esa verdadera
realidad implica aceptar el misterio, es
decir, aceptar que nos esta vedado conocer,
comprender, desentrafiar el por qué de esa
verdad del mundo. Y esa lucidez, dolorosa, a
la vez es catartica: es necesario enfrentar esta
verdad porque “cuanto mas padezco, mas
me siento aliviado”, afirma Pablo (Martinez
Estrada, 1957, p.47). Como es caracteristico de
una zona del drama moderno (por ejemplo Los
pilares de la sociedad, Una casa de muiiecas,
Un enemigo del pueblo, Espectros de Ibsen,
no asi su El pato salvaje que propondra la
tesis contraria de la “mentira vital”), Martinez
Estrada propone valerse del teatro para mirar
de frente la realidad, la verdad (tal como
el autor la concibe). El (auto)engafio (no
querer ver la realidad) es, a la larga, peor que
la toma de conciencia sobre cémo funciona
realmente la vida. Martinez Estrada se vale de
los tres procedimientos fundamentales para
la explicitacion de esta tesis: los personaje-
delegados (Pablo, Eva, Marta cumplen la
funcion de explicitar las condiciones de
recepcion de la tesis); la creacion de una red
simbolica que objetiva y sintetiza la tesis a
través de un simbolo o conjunto de simbolos
complementarios (la “tabla en el naufragio’, el

“hijo perdido’, con la riqueza semdntica que
se despliega en estos simbolos-canteras que
enlazan en red con el cierre de la fabrica, la
muerte de Marta, la disolucion de la familia,
etc.); la redundancia pedagogica, la isotopia, la
insistencia -repeticion con variaciones— en los
mismos nucleos semanticos para garantizar la
comunicacion de la tesis.

- Realismo “intencional” o voluntario en
la pragmatica del espectador y el lector:
implicitamente, Martinez Estrada disena
un espectador y un lector encargados de
mantener viva, a puro pacto de recepcion, la
dinamica de la convencién realista. Todos los
niveles anteriores diseflan pregnantemente un
espectador/lector dispuesto a asumir el pacto
de recepcion realista del drama moderno,
con la intenciéon de volver a ver la empiria/
existencia real desde el teatro, verla mejor, salir
del teatro con una predicacion sobre el mundo
social/existencial, hacer con ese saber algo en
la vida cotidiana.

AMPLIACION DEL DRAMA
MODERNO: PROCEDIMIENTOS

Reconocida la matriz procedimental
del drama moderno canénico, de la que
sin duda Martinez Estrada es deudor,
detengamonos ahora brevemente en los
procedimientos dela versiéonampliada con
componentes de la poética expresionista y
simbolista:

- Tesis subjetivista: a diferencia del drama
moderno canénico, Martinez Estrada no
fundamenta su tesis en un corpus cientifico o
en una documentacidn/observacion objetivista
sino en la propia experiencia subjetiva. Su tesis
esta relacionada con la vehiculizacion teatral
de la propia vision de mundo: a la manera del
proto-expresionismo (Dubatti, 2009), Lo que
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no vemos morir habilita la concepcién de que
el teatro puede transmitir tesis vinculadas a la
experiencia autobiografica, a la autorreflexion
existencial, a las “dramaturgias del yo” (como
sucede precursoramente con Strindberg y mas
tarde, entre otros, con Eugene O’Neill; véase al
respecto nuestro analisis de La seriorita Julia
de Strindberg y El mono velludo de O’Neill
en Dubatti, 2009). La concepcion de Martinez
Estrada se relaciona con el expresionismo
por la valoraciéon de la experiencia subjetiva
del hombre como fundamento de la realidad
y del mundo social. Paradéjicamente, el
expresionismo sostiene que la experiencia
subjetiva construye el mundo compartido
y por lo tanto dar cuenta de la experiencia
subjetiva es ampliar los limites de la
objetividad. Lo individual subjetivo también
es histdrico, y por lo tanto es transmisible a
todos los hombres cuando adquiere un nivel
trans-subjetivo. Como hemos estudiado en
otra oportunidad, el expresionismo propone
una nueva “objetividad subjetiva” que amplia,
enriquece el conocimiento de la realidad y la
empiria, como queria el drama moderno en
sus origenes candnicos objetivistas. Se trata
de una vision evolucionada, enriquecida de la
base objetivista del primer drama moderno,
que deja “entrar” a las estructuras del drama
moderno una visiéon mas amplia de los limites
del régimen de la experiencia humana.

- Posible intertexto de la nocion
simbolista de “lo tragico cotidiano”
de Maurice Maeterlinck: para la tesis de
Martinez Estrada vivir es enfrentar la muerte,
el absurdo, la soledad, la falta de amor y
comprension (incluso de los hijos), la propia
mediocridad, enfrentar la humillacién del
tiempo y la degradacion, asumir la depresion,
la equivocacion, la frustracion de los ideales,
el mundo como “infierno” (Martinez Estrada,
1957, p.52). Hay un simbolo de sintesis:

(...) la vida es como una tabla en un
naufragio, una tabla en el océano, a la
que nos agarramos sin soltar (...) no sabia
nada, en medio del misterio (...), agarrado
a la tabla, nada mas. Esto que vemos, es
apenas lo que alumbra un fosforo en la
noche. (p.54, final del Acto II)

Con respecto a la supuesta “ausencia” de
conflictos en la dramaturgia del primer
simbolismo, Maeterlinck reflexiona en Le
trésor des humbles (El tesoro de los humildes,
1896) sobre su voluntad de redefinir el
conflicto tragico en la dimensién misma del
misterio de vivir:

Existe un tragico cotidiano que es mucho
mas real, mucho mas profundo y mucho
mas conforme a nuestro ser verdadero que
el lado tragico de las grandes aventuras.
Es facil sentirlo, pero no es facil mostrarlo,
porque este sentimiento tragico no es
simplemente material o psicologico. No se
tratayaaquidelaluchadeterminadadeun
ser contra otro ser, de la lucha de un deseo
contra otro deseo, o del eterno combate de
la pasion y el deber. Se trataria mas bien
de hacer ver lo que de sorprendente hay
en el simple hecho de existir. Se trataria
mas bien de hacer ver la existencia de
un alma en si misma, en medio de una
inmensidad que no estd nunca inactiva. Se
trataria mas bien de hacer oir por encima
de los didlogos ordinarios de larazoény de
los sentimientos, el didlogo mas solemne
e ininterrumpido del ser y de su destino.”

Hay en Martinez Estrada esta nocion de
quelotragico estda enlasituaciéon metafisica
de existencia del ser humano: en su

2 Citamos por la traducciéon de Gonzalez Salvador (2000,
pp.62-63). Para ampliar esta nocién, véanse los estudios sobre
drama simbolista y el teatro de Maeterlinck en Dubatti (2009,
pp.143-208).



Jorge Dubatti

enfrentamiento con la muerte, el tiempo,
lo absurdo, el misterio, la degradacion,
la disolucion. El auténtico antagonista de
esta tragedia cotidiana es el “personaje
sublime” presente en el “teatro estatico”
del primer simbolismo, signo-cero,
poética extrema de la representacion sin
significante (véase nuestro analisis de Los
ciegos, Dubatti, 2009, pp.181-208). El conflicto
no puede pensarse solo en términos de
causalidad social o responsabilidad individual,
sino que accede a un plano metafisico, ligado
a los fundamentos de la existencia, mas alla de
lo social y lo individual.

- Valor del misterio y aceptacion de
la infrasciencia: ya desde el titulo, en Lo
que no vemos morir se pone el acento en la
indigencia del hombre frente al conocimiento,
en su no-saber, en la infrasciencia como
categoria poética y filosofica (se sabe menos
de lo que deberia saberse, de lo que necesitaria
saberse para vivir). La pieza de Martinez
Estrada (1957) insiste en el “misterio” como
lugar inabordable para el conocimiento y la
comprension humanos (pp.56, 58, 64, 75).
Tanto lo hace en la explicitacién de la tesis
(baste citar a Pablo como personaje-delegado
en sus ultimas palabras en la pieza: “Lo que
ninguno de los dos sabremos es si me voy sin
culpa. Ni cual es el sentido de esas cosas que
mueren en nosotros y que no vemos morir”
(p.75), como en la construccién narrativa y
referencial del drama (la accién interna de
Marta en el Acto I, que ha decidido suicidarse
y ni Pablo ni el espectador lo saben; el misterio
que envuelve lo que ha hecho Pablo en su
primera salida del hogar; la voluntad de Pablo
de no conocer el “secreto” de boca de Maria;
todo lo importante que estd en el pasado de los
personajes y deliberadamente no se informa al
espectador; incluso el final, abierto, ;a donde
se va Pablo?, ;qué hara de su vida ahora?).

Todos los personajes son infrascientes, el
dramaturgo coloca al espectador en un lugar
de infrasciencia; es mas, acaso el dramaturgo
mismo escribe desde la infrasciencia como
condicién de creatividad, ni ¢l mismo
sabe lo que no saben sus personajes.” La
infrasciencia otorga una condicion
paraddjica a la tesis (se sostiene que se
sabe que no se sabe) y a la funcién del
drama moderno: a diferencia de la version
canonica, la version ampliada propone
el misterio como un limite. Este nuevo
drama moderno confronta al autor y al
espectador con la conciencia de su limite
frente al conocimiento, el progreso, el saber
y el poder. Se pone el drama moderno al
servicio del planteamiento de los limites
de la Modernidad. Paraddjicamente,
ese limite es un nuevo principio del
conocimiento, la posibilidad de iniciar
una nueva relacion con el mundo, y por
lo tanto, constituye un nuevo pulso de
modernizacion.

- Procedimiento expresionista de
objetivacion escénica de los contenidos
de la conciencia de Pablo: el Acto III se
inicia con una tipica escena de expresionismo
subjetivo. Pablo dialoga con Marta, ya muerta,
en lo que parece ser un suefo objetivado
escénicamente. Se quiebra el cronotopo
realista objetivista y se accede a la interioridad
del personaje de Pablo. El escenario estd en
sombras pero el espectador oye el didlogo,
que acontece en la conciencia del personaje.
Se trata de un procedimiento relevante para la
estructura narrativa, ya que en ¢l se adelanta
el contenido del secreto de Marta (“el hijo
perdido”), que ratificara mas tarde Ofelia. Con
inteligencia Martinez Estrada pone en suspenso
la resolucién del estatus ontologico de esa

» Sugerimos confrontar esta concepcién con la que explicita
Ibsen sobre la relacion con sus personajes (citada arriba).
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escena: sabemos que acontece en el “interior”
de Pablo, pero ;es onirica?, jel suefio opera
como un espacio de encuentro con el mas alla
de los muertos?, ses pura sugestion psicoldgica
de Pablo, encausada en el suefio por la conexion
con el inconsciente?, ;cree Martinez Estrada
en la via de comunicacién con los muertos?
Nueva ruptura del disefio objetivista del
drama moderno canénico: Martinez Estrada
abre una instancia-puente entre mundos, mas
alla del mundo objetivo del drama moderno
canoénico. Coloca al espectador en un lugar de
infrasciencia: ;donde acontece este didlogo,
es puente con qué otras realidades que
exceden el mundo objetivamente cognoscible,
mensurable, predicable? ;Podemos hablar
de una hierofania, de una manifestacion de
lo sagrado (entendido como lo radicalmente
otro respecto del mundo profano, en este caso,
el mundo metafisico de los muertos), o en
realidad se trata de un mecanismo explicable
en términos psicoldgicos? Una nueva instancia
refuerza esta desmaterializacion de la escena
realista y la apertura de lo real a otros planos
de existencia: en el didlogo con la hija, en el
Acto III, ésta parece transformarse en una
“médium” de conexion con la esposa muerta.
Deliberadamente Martinez Estrada lleva al
espectador y al lector a preguntarse: ;quién
habla en la Escena 6 del Acto III?

- Superacion de laidea de tipo/individuo
del personaje realista y representacion
de otra trama de relaciones entre los
personajes: en Lo que no vemos morir se
sugiere una trama arquetipica que conecta a
los personajes mas alld de sus tipos sociales
y sus individualidades. Todos los hombres
son el mismo hombre, o todos los hombres
atraviesan la misma experiencia, son iguales
frente al misterio, parece decir Martinez
Estrada. Pablo y el Cobrador se llaman de la
misma manera, y el dramaturgo insiste en los

paralelismos de sus acciones y existencias,
mas alla de sus diferencias sociales e
individuales (edad, estatus social, relacion
empleador-empleado). Tanto en el encuentro
personal expresionista con Marta como en el
“realista” con su hija Ofelia, aparece el juego
de correlaciones: la Mujer es a la vez Madre,
Esposa, Hija. Nuevamente podemos establecer
una conexion con el proto-expresionismo y
con el expresionismo en la relaciéon con una
representacion de lo humano que rompe el
concepto realista de personaje (Abirached)
para ampliar los limites de la percepcién de lo
real, por el vinculo con lo inconsciente, con lo
esencial y con la historia ancestral.

- Ampliacion semantica del titulo:
tal como sefalamos en otra oportunidad
(Dubatti, 2009), el titulo del drama moderno
es significativo en la orientacion del lector y del
espectador hacia la tesis. En el caso de Lo que
no vemos morir, se cumple ese valor, pero va
mas alla de la comunicacion de los contenidos
de la tesis. El titulo del drama es tan abierto
que, mas alla de garantizar la comunicacion,
habilita un plano de estimulacion: el lector
y el espectador pueden cargarlo de infinitas
significaciones. Podriamos reescribir el
titulo, en complementariedad con su cantera
semantica, de la siguiente manera: “Todo eso
que no vemos morir. El titulo adquiere una
dimension genérica, totalizante, que excede
los planteos internos de la pieza. El titulo se ha
vuelto deliberada y ampliamente polisémico.
Si bien en casos como Una casa de muiiecas
el titulo ya registra ese valor de ampliacion,
en Martinez Estrada el titulo es mas amplio
aun en su capacidad abarcativa: designa todo
aquello “que no vemos morir”. Esto incluye sin
duda aspectos de la trama (no vemos morir a
Marta, no hemos visto morir al “hijo perdido’,
no vemos morir todo lo que muere en el almay
en la existencia de los personajes como Pablo),
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pero también permite al espectador establecer
multiples conexiones referenciales mas alla
de los planteamientos internos de la pieza.
Hay que celebrar este titulo tan abierto de
Martinez Estrada por su poder de estimulacion
referencial y en la produccion de sentido.

- Estatismo de la estructura narrativa: se le
ha cuestionado al drama de Martinez Estrada,
tanto en la critica de la época como en la
bibliografia analitica posterior, la composicion
de su estructura dramatica, ya sea por la falta
de acontecimientos, por la relativa ausencia
de accion fisica en los Actos II y III, o por
los extensos parlamentos (en muchos casos
con baja accién verbal). Se ha vinculado estos
componentes a su impericia en la construccion
dramatica. Sin embargo, podemos pensarlos
de otra manera, al servicio de otra busqueda.
Por un lado, los Actos II y III responden a la
gradacion en la construcciéon de una nueva
conciencia, los pasos que va dando Pablo entre
la confusion y la lucidez, hasta la revelacion
final que marca su voluntad de alejamiento/
desprendimiento y la salida de su casa.
Martinez Estrada piensa la estructura no como
en la narrativa de acontecimientos del drama
moderno candnico, sino como un drama
del nacimiento de una nueva conciencia.
Tal vez pueda leerse aqui una deuda con el
expresionismo. Por otro, hay que establecer un
vinculo con el “teatro estatico” del simbolismo,
con la representacion dramatica de lo “tragico
cotidiano” Los mundos simbolistas aportan al
teatro su propia légica narrativa, diversa de la
légica temporal del régimen de experiencia,
con el que contrastan radicalmente. Se
favorecen las situaciones de pasaje/conexion,
viaje y transformacion de las representaciones
del régimen empirico a la alteridad (a través
del suefio, de lo fantastico, del acceso a lo
metafisico), o se construye directamente un
cronotopo especifico, que sustenta sus reglas

en la autonomia artistica o la infrasciencia
jeroglifica. Maeterlinck (1958) es claro al
respecto:

El poeta dramatico (..) estad
obligado a hacer descender a la
vida real, a la vida de todos los
dias, la idea que €l se forja de lo
desconocido. Es preciso que nos
muestre de qué modo, bajo qué
forma, en qué condiciones, seguiin
qué leyes, a qué fin obran sobre
nuestros destinos las potencias
superiores, las influencias
ininteligibles, los  principios
infinitos, de los cuales, en cuanto
poeta, estd persuadido de que
estd lleno el universo. (p.69)

Los acontecimientos responden a
una causalidad implicita dificilmente
inteligible por su conexion con la
convencion teatral o con lo desconocido.
Se valora especialmente lo estatico y
el silencio. Ana Balakian (1969) senala
que “las mutaciones que el simbolismo
consiguio en la escritura poética son nada
comparadas con los ataques que llevo a
cabo contra la forma dramatica” (p.155).
Aclaremos: contra la forma dramatica
de muchos siglos de historia. Balakian
distingue tres aspectos singulares del
simbolismo narrativo (extensibles a la
totalidad de la poética) que fueron en
su época considerados “defectos” o
“puntos en contra” del teatro simbolista:
el teatro simbolista “no daba personajes
ni oportunidades para la interpretacion”
(p-156) de acuerdo con las férmulas del
teatro de éxito; “en el drama simbolista
no hay crisis o conflicto” (p.156); “no
contenia ningiin mensaje ideologico, en
un momento en que el teatro se habia
convertido en tribuna para la predicacion
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de normas morales” (p.156). Nos
complace abrir el siguiente interrogante:
cuando se le cuestiona a Martinez Estrada
su dominio de la estructura dramatica,
(no sera que se lo estd pensando desde
una poética que justamente él esta
tratando de cuestionar por la via del
expresionismo y del simbolismo? Mas alla
de la posibilidad de llevar a escena esta
pieza en las condiciones de la teatralidad
actual, jpor qué no pensar su busqueda
en las condiciones de su historicidad, la de
dinamizacién interna del drama moderno,
incluso dentro de un concepto de teatro
para ser leido, no para ser representado?

En conclusion, con la segunda concepciéon
de su dramaturgia, Martinez Estrada
contribuye a desarrollar la poética del
drama moderno en el teatro argentino
(introducida a comienzos del siglo XX,
Dubatti, 1998, 2006b). Martinez Estrada
dinamiza las convenciones del drama
moderno en el teatro nacional, trabaja con
una version ampliada con procedimientos
del expresionismo y del simbolismo. Su
conexion con el drama moderno va mas
alla de las lecturas de Ibsen y Strindberg,
y se conecta con la poética abstracta del
drama moderno, patrimonio del teatro
mundial, presente en al menos cuatro
o0 cinco décadas de teatro, incluso en
expresiones del teatro del Rio de la Plata.
No hay que desestimar su conocimiento
de Maurice Maeterlinck, O’Neill, Henri
Lenormand, Georg Kaiser, Ernst Toller
y otros dramaturgos (cuya produccion
puede haber sido vista en escena o leida
por Martinez Estrada). Tampoco hay
que desestimar la presencia de estas
poéticas (drama moderno ampliado,
simbolismo, expresionismo) en el cine.
Esta concepcion de Martinez Estrada es

complementaria con la que en paralelo
estd desarrollando la modernizacion
del teatro argentino en los circuitos de
producciéon independiente y profesional
(o comercial de arte, Dubatti, 2012b).
Por qué dinamiza Martinez Estrada las
convenciones del drama moderno: para
vehiculizar su tesis subjetivista y proponer
una pedagogia existencialista, una nueva
catarsis, una mirada de reconocimiento
sobre el misterio contra una burguesia
materialista. Ajusta el drama moderno a
su proyecto creador, en intima conexién
intratextual con sus ensayos, sus poemas
y sus cuentos.
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