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Resumen

La llegada de la dramaturgia de Henrik Ibsen a Buenos Aires ocurrié en la década
de 1890, mucho antes del surgimiento de la actuacion realista en Argentina. A pesar
de ello, el realismo ibseniano tuvo altos niveles de circulacién y productividad en la
escena local decimonénica y su importacion colabord en los procesos de consolidacion
de esta poética dentro del campo teatral. La trayectoria propulsiva de este repertorio
estuvo disociada de los intereses que suscit6 la obra tardorroméntica del autor dentro
del campo literario y la prensa liberal finisecular. La temprana divulgacién de titulos
fantasticos y dramas histéricos en medios de gran tirada convivié con un panorama
de escasa programacion en los escenarios. La constitucion de un verdadero “gusto
realista” en el publico portefio profundizo la relegacién de aquel repertorio durante
el siglo XX.

I Palabras clave: Ibsen, teatro argentino, campo teatral portefio, romanticismo, realismo.

Insertion and desertion of the ibsenian dramaturgy in Buenos
Aires (c. 1890-1930)

Abstract

The Henrik Ibsen’s dramaturgy arrived to Buenos Aires in 1890, many years before
of the emerge of realistic acting in Argentina. Nonetheless, the ibsenian realism had
high circulation impact and productivity in the nineteenth-century local scene and
its importation contributed to the consolidation of this poetic within the theatrical
field. The propulsive trajectory of this repertory was dissoaciated of the interests that
aroused the author’s late-romantic play in the literary field and the liberal press at
the end of the century. The early divulgation of fantastic plays and historical dramas
in massives media coexisted with a reality wich had no many plays above the stage.
The constitution of a truly “realistic field” in the portenian audience deeppened the
relegation of that repertory during the 20th century.
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Introduccion

Los procesos de inserciéon y primeras vias de circulacién del teatro de Ibsen en Buenos
Aires se dieron en la década de 1890, en el contexto de una ciudad dinamizada por las
expectativas modernizantes, la expansién de un mercado de consumo, la creciente pre-
sencia inmigratoria, la secularizacién cultural, la profesionalizacién de la prensa y un
acelerado proceso de liberalizacién de la economia. Para entonces, la misién nacional
de la capital habia sido tantas veces proclamada, editada y adulterada, que el programa
roquista parecia haber encontrado en la paz y la tranquilidad piiblica un capital politico
promisorio. La trama simbdlica del proyecto liberal finisecular incorpord nuevas formas
de modelar y habitar la ciudad, en clara interlocucion con los grandes centros europeos.
El cardcter mercantilista que adquirid la sociedad portefia de entresiglos robusteci6 el
fisgoneo europeista hasta convertirlo, modernismo mediante, en un enamoramiento
sistematizado y altamente derivativo. El trazado urbano, el disefio arquitecténico, la
funcionalidad espacial, las actividades culturales, las practicas de esparcimiento, la
alimentacién y la indumentaria fueron pensados por ciertos sectores ilustrados por
oposicién o semejanza a Paris, Viena y otros grandes enclaves. Los debates locales en
torno a la disyuntiva ciudad productiva-ciudad virtuosa (en el sentido de un virtuosismo
civil) asumieron esta relacion, justificada en la necesidad de edificar un plan conceptual
y material para Buenos Aires. En figuras como la de Miguel Cané, el dilema no parece
organizarse alrededor de la contraposicion entre lo local y lo extranjero, sino direc-
tamente entre dos modelos urbanos foraneos: el de la Europa occidental, ponderado
por su refinamiento, y el del “yankismo~, despreciado por su mecanicismo utilitario y
vulgar (Teran, 2008: 37-38). El pensamiento de Cané —que nos interesa no solo por su
actividad académica y literaria, sino también por su cargo como intendente de Buenos
Aires entre 1892 y 1893 y por sus posteriores actuaciones politicas—, permite rastrear
cierto imperativo imitativo, un mandato erdtico ante el modelo importable. La trama
material y simbdlica de la ciudad estuvo necesariamente atravesada por esta compleja
dimensiéon proyectual decimonénica, asi como por la disputa cultural entre los pro-
gramas renovadores y los frentes defensivos de los deudores del romanticismo local y
sectores afines. Reponer este escenario es crucial para pensar las incipientes relaciones
del ibsenismo con el campo literario y la prensa finiseculares.

En lo que respecta al contexto de produccién escénica, es preciso sefialar que la inser-
cién ibseniana se produjo en plena etapa pre-constitutiva del campo teatral portefio.
Como senalan Laura Cilento y Martin Rodriguez, el periodo de configuracion del campo
puede pensarse a partir de 1902, con la instalacién de los Podestd en Buenos Aires
(2002: 82). Este hecho marcd el comienzo de un proceso de paulatina profesionali-
zacién de la actividad teatral. La creciente demanda de textos dramaticos por parte
de las compaiiias nacionales propici6 la proliferacién de autores que escribian por
dinero —como Nemesio Trejo, Nicolas Granada, José Gonzalez Castillo, entre varios—,
y esto consolid6 un verdadero mercado de bienes culturales en torno al teatro. En
simultaneo, se suscitaron los primeros avances en materia de organizaciéon mutual
y gremial de actrices y actores, hecho que derivo en la fundacién de la Asociacién
de Artistas Dramaticos y Liricos Nacionales en 1906 y de la Asociacién Argentina de
Actores en 1919. Se tratd, ademds, de un periodo fecundo en materia de formacién
de intérpretes y renovacion de elencos, gracias a figuras como el empresario Pascual
Carcavallo o los propios Podesta (Ordaz, 1946: 91). A este panorama debemos sumar
el desarrollo de la critica especializada, la apertura de nuevas salas en el centro de
la ciudad y en barrios otrora periféricos —como La Boca, Boedo, Once y Villa Cres-
po— y un aumento considerable del promedio de asistencia al teatro por habitante
(Mazzioti, 1985: 76).
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Bajo este panorama de dinamizacién de la vida urbana y teatral, no solo se produjeron
los primeros estrenos de titulos ibsenianos, sino también las primeras publicaciones
periodisticas de corte masivo dedicadas al perfil del autor y su obra. Sin embargo, los
modos en que la prensa y la comunidad artistica incorporaron e hicieron circular la
obra ibseniana fueron divergentes. En la década de 1890, mientras se ponian en escena
los dramas candnicos realistas, la prensa liberal insistia en el exotismo roméntico del
autor. Este divorcio no parece haber implicado una contienda estética entre ambos
dominios, pero es prueba suficiente de las mediaciones que participaron del proceso
de insercién: un mismo dramaturgo leido como realista y roméntico segiin su contexto
de circulacién. Durante las primeras décadas del siglo XX, en consonancia con la alta
productividad que habia suscitado en la escena local e internacional, el perfil realista
de Ibsen se impuso en Buenos Aires hasta su cristalizacion. Caracterizaré, de aqui en
adelante, como corpus de insercién al repertorio predominante dentro del (proto-)
campo teatral y como corpus de desercion a la obra de escasa o nula circulacién.

Debemos considerar, ademds, que la insercion teatral de Ibsen reviste matices y que
la consolidacion del campo trajo aparejadas, durante y después de los afios noventa,
nuevas formas de leer y poner en escena los dramas noruegos. Propongo desglosar
este proceso a través de cuatro fases: (1) la importacién propiamente dicha, derivada
de los estrenos italianos, espafoles y franceses en nuestra capital; (2) los procesos de
transferencia, propiciados por las compaiiias extranjeras afincadas en la ciudad; (3)
la nacionalizacién, a partir de los estrenos realizados por compaiiias vernaculas del
circuito profesional culto y (4) la apropiacién acrata y socialista de inicios del siglo
XX, que podriamos entender como una segunda nacionalizacién. En esta oportunidad,
analizaré la primera de estas cuatro etapas y su impacto sobre las siguientes.

Corpus de insercion

Para estudiar el ingreso de la dramaturgia ibseniana en Buenos Aires deberiamos
definir, en primer lugar, cul de todos es el Ibsen ingresante. Lo que llamamos dra-
maturgia ibseniana es un corpus especialmente heterogéneo, dividido y estudiado bajo
diversos criterios en las disciplinas de la critica, la historia y la teoria literarias. Los
aportes de Bernard Shaw (2010), Robert Brustein (1970) y Péter Szondi (1994) reali-
zan diversas divisiones temporales sobre la obra del autor, casi siempre desde una
perspectiva diacrénica. Por su parte, Harold Bloom (1995) agrega al dramaturgo a su
lista de autores canénicos. En Argentina, Enrique Anderson Imbert (1946), Alfredo
de la Guardia (1947, 1953, 1959), Luis Ordaz (1947), Osvaldo Pellettieri (2006) y Jorge
Dubatti (2007) hacen lo propio distinguiendo una etapa inicial de corte idealista de
una etapa central y eminentemente moderna de la que surge la escritura realista.

En nuestro proto-campo teatral finisecular, los primeros estrenos ibsenianos fueron
representados por compaiiias europeas de renombre, gracias al s6lido sistema de giras
establecido en Buenos Aires y otras ciudades del pais. Entre los afios 1880 y 1900, estas
mismas companias introdujeron el realismo francés de Gabriele D’Annunzio, Victo-
rien Sardou y Alejandro Dumas y el naturalismo aleman de Hermann Sudermann.
También se representaron con cierta regularidad obras de Maurice Maeterlink y de
August Strindberg. Aun asi, la obra ibseniana tuvo una presencia superlativa en la
escena local, tanto en los programas de giras de las companias extranjeras como en
los estrenos locales de la fase de nacionalizacion.

Entre los primeros estrenos registrados al momento, Espectros logré convertirse no
s6lo en una de las primeras piezas representadas sino también en una de las mas
programadas. En 1894, la compaiia del actor Ermete Novelli —con Ruggero Ruggeri en
su elenco- la introdujo en Buenos Aires en el teatro Politeama. En 1896, la compainia
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encabezada por el actor Alfredo de Sanctis volvid a presentarla en el mismo teatro.
Fue el mismo afio en el que la compaiiia de Italia Vitaliani llevd al Victoria Las columnas
de la sociedad y Hedda Gabler. En 1898, la academia filodramatica de Ermete Zacconi
representd Un enemigo del pueblo, y 1a compaiiia de Teresa Mariani, Casa de mufiecas
en el teatro San Martin. Esta Gltima también fue llevada a escena por la agrupacion
de Clara della Guardia en 1899 (Seibel, 2002: 275-311; Dubatti, 1992: 104).

Las representaciones mas destacadas de los primeros decenios del siglo XX provi-
nieron de cuatro compafias muy respetadas, cuyas primeras figuras ya acumulaban
legitimidad en Buenos Aires y en Europa. Fueron los elencos de Ermete Zacconi,
Tommaso Salvini, José Tallavi y Eleonora Duse. Zacconi llev al Teatro San Martin
Un enemigo del pueblo y Espectros en 1904, para luego exhibir esta tltima en el Odeén
en 1913. Compitié en insistencia con Salvini, que la represent en 1907, en el Coliseo;
en 1910 en el Marconi y en 1915 en el Odedn. José Tallavi, por su parte, logrd una
temporada de importante repercusién desde finales de 1911 y durante todo 1912,
asumiendo ademas giras por las provincias, donde Espectros ya habia sido expuesta
por diferentes compaiiias, y entre ellas, la suya. Eleonora Duse se mostr6 en el Odeén,
en 1907, con dos de los personajes que le valieron gran parte de su prestigio en Italia:
Hedda y Rebeca, por Hedda Gabler y Rosmersholm, respectivamente. Otra presencia
relevante fue la de la actriz italiana Jacinta Pezzana, quien en 1910 interpretd tanto
Espectros como Un enemigo del pueblo (Seibel, 2002: 403-706; Dubatti, 1993a: 39-41).

Estos antecedentes evidencian la dominancia realista y, en menor medida, simbolista
de los programas de giras. Entendemos por obras realistas aquellas piezas fundadas
sobre modelos miméticos: Casa de muniecas, Espectros, Las columnas de la sociedad, Un
enemigo del pueblo, El pato salvaje, Rosmersholm y Hedda Gabler. Con esta agrupacién
no buscamos eludir la variedad de realismos que podriamos discriminar dentro de la
dramaturgia de Ibsen; en Hedda Gabler, los principios de causalidad y referencialidad
parecen estar velados e inclusive El pato salvaje y Rosmersholm son a menudo concebi-
das como obras simbolistas. Si bien aqui no nos ocupamos de ello, importa aclarar que
existen imbricaciones y opacidades en muchas de las obras del autor, lo cual dificulta
sostener categorias absolutas en torno a los géneros. En efecto, es posible pensar Casa
de mufiecas como una obra de realismo social distinta del realismo fantasmatico de
Rosmersholm. A nuestros fines, no conviene ingresar en el territorio de la clasificacién
ultra-especializada, sino distinguir la escritura realista de la escritura livica inicial y la
escritura pre-expresionista tardia, es decir, los giros técnico-poéticos generales y mas
explicitos del autor. El reconocimiento de estos tres grandes movimientos alcanza
para leer los intercambios literarios del periodo alrededor de la produccion ibseniana.

Bajo esta distincién tripartita puede afirmarse que en el proto-campo teatral de la
Buenos Aires decimonédnica el Ibsen ingresante fue, en sentido amplio, nitidamente
realista. Este ingreso segmentado da cuenta, antes que de preferencias estilisticas,
de la prevalencia de un modelo especifico de autor, basado en el principio de inter-
nacionalizacién de un capital literario considerado central. Empero, seria incorrecto
considerar a la Noruega de entresiglos una capital literaria, més ain afirmar que
este modelo exportable de autor fue una invencién noruega o una consecuencia de
la emergencia de Ibsen. Se trata mas bien de un fenémeno continental organizado
en torno a Paris. A propdsito de esto, me gustaria destacar dos aspectos significativos
dentro de la densa trama de mediaciones de la obra ibseniana.

El primero de ellos es lo que llamaré el factor Brandes, quizas la mas importante trac-
cién literaria de Ibsen hacia el realismo. Con la introduccién del proyecto naturalista
en los paises escandinavos, Georg Brandes (1842-1927) asumi6 el modelo francés de
modernidad, a la vez que proclamé abiertamente la necesidad de alejarse del idealismo
aleman y la hegemonia de las tradiciones literarias germanicas. En palabras de Pascale
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Casanova, “se trata de aceptar la dominacion especifica de Paris para liberarse de la
opresion alemana~» (2001: 135). Es claro que la revolucién que busca Brandes tiene
a Paris como centro y modelo. Ahora bien, que el critico haya inspirado a Ibsen a
sumarse a la causa realista nos importa menos que la lectura que el propio Brandes
realizara sobre su produccién dramatirgica; los modos de leer y jerarquizar la obra
del autor tuvieron una alta productividad dentro y fuera de los paises escandinavos.
Si bien Brandes reconoce que “el contraste en su naturaleza [la de Ibsen] lo inclina al
mismo tiempo a la fidelidad a los hechos y al misticismo~” (1899: 114), este misticismo
no es romantico, sino simbolista. Lo primero representa para Brandes “predilecciones
de juventud~ a las que el noruego renuncia en buena hora; lo segundo, la demos-
tracién de que, en Ibsen, “realismo y simbolismo han prosperado muy bien juntos
por mas de una veintena de afios~ (ibid.). Esto conviene al critico para inscribirse en
el escenario de discusién que abrié la renovaciéon simbolista de Lugné-Poe con la
creacion del Théatre de I"CEuvre (1893) en Paris. Brandes actualiza su mirada sobre
Ibsen a medida que se actualizan los debates literarios de su ciudad de referencia. A
través del factor Brandes—es decir, a través de una figura danesa- se produjo la més
importante asimilacion francesa de los dramas de Ibsen dentro y fuera de Noruega.

El segundo aspecto a considerar es la experiencia de la obra ibseniana en suelo
francés, espafiol e italiano, que es la experiencia importada por Buenos Aires. En
la mediacién dada entre la dramaturgia ibseniana y el circuito de teatro profesional
culto porteiio, las companias extranjeras no sélo delimitaron el corpus modernizante,
sino también sus modos de representacion. El repertorio ingresante formé parte de
lo que podriamos llamar la occidentalizacion del autor, no sdlo por el viraje literario
del dramaturgo, sino también por la apropiacion que las capitales literarias europeas
hicieron de él desde principios de la década de 1890. Casanova sefiala que la gran
disyuntiva ibseniana en Europa radicé en la utilizacion realista que se hizo de Ibsen en
Londres y la simbolista que se hizo en Paris (2001: 209). No alude, en el caso francés,
a las iniciaticas representaciones de André Antoine, sino al proceso inmediatamente
posterior, la innovacién de Lugné-Poe. En cualquier caso, la dramaturgia ibseniana
ingres6 a Buenos Aires sobre todo bajo esta doble inventiva francesa y las mediaciones
espafiolas del modernismo; es la dramaturgia de un autor europeizado o, dicho de
otro modo, de una figura mas europea que noruega.

En nuestra capital existieron, por cierto, procesos de apropiacién y nacionalizacién
en torno a la obra de Ibsen, pero en un sentido muy distinto al que Casanova refiere.
El repertorio realista es lo que podriamos llamar el repertorio productivo dentro
de la escena local -y lo fue desde el comienzo-, pero este no fue utilizado para jus-
tificar categorias literarias locales. Buenos Aires no anexé a Ibsen como si parece
haber ocurrido en Londres o en Paris. Para expresarlo en palabras de Casanova: si
el agenciamiento inglés y francés se corresponde con una matriz etnocéntrica de
naciones literarias que se autoperciben como “descubridoras~ (2001: 210), la inser-
cién portefa fue mas bien la de un autor ya consagradocomo realista. Fue el ingreso
de una literatura ya opinada. Por opinada quiero decir: una literatura descubierta,
interpretada, valuada y explicada por las principales capitales literarias del periodo.
Por consiguiente, propongo pensar el proceso de insercién como el producto de una
triangulacién europeizante entre la literatura noruega, las formas de representacion
francesa, espafiola e italiana y el ptblico portefio. El primer contacto de Espectros o
de Casa de muiiecas con el teatro de Buenos Aires ocurri6 en esos términos.

Esta importacion supuso, ademds, un factor paradojal, patente en las posteriores fases
de transferencia y nacionalizacién de la dramaturgia en el campo teatral: cuando las
compaiiias nacionales comenzaron a representar los dramas introducidos por Novelli
y sus contemporaneos, los textos realistas eran interpretados atin mediante actuacién
declamatoria. No existia en Buenos Aires una tradicion realista ni un contexto que



ISSN 1669-6301
E N S A YO S]UAN Cruz FORGNONE doi: 1034096/tdf.n34.10466
Insercion y desercion de la dramaturgia... [1-13] telondefondo /34 (julio-diciembre, 2021)

la demandara, y este panorama derriba toda hipétesis de una insercién ibseniana a
la francesa en Argentina. Ibsen no fue, en este sentido, una figura conveniente para
intérpretes o autores/as del circuito profesional culto -mucho menos para el circuito
popular-, ni una oportunidad para reivindicar la emergencia de una poética local.

Podriamos sefialar, en cambio, que la representacién de sus especticulos tuvo un
impacto formativo en actrices y actores portefos e incluso en personalidades como
Ezequiel Soria. Si bien la direccién fue por entonces un rol incipiente, existieron
desde luego moderadores de escena que, como él, lograron un desenvolvimiento
relativamente especializado en su funcién.

La insistencia en el estreno de este repertorio también ensefi6 al pablico y a ciertos
sectores de la critica a esperar verosimilitud (eficacia mimética) de los espectaculos,
incluso dentro del circuito de teatro popular, completamente ajeno de las corrientes
estetizantes de la dramaturgia europea. En 1888, el espafiol José Valero emiti6 un juicio
categérico sobre la funciéon de juan Moreira en el Politeama 25 de Mayo: “Ustedes
llevan la ficcién hasta parecer verdad” (Podesta, 2003: 61). Con el estreno de Canillita
(1904) de Florencio Sanchez, la prensa felicitd la eficacia del espectaculo por “la foto-
grafia de la realidad~ (La Tribuna, 06/01/1904). Y ese mismo afo, el estreno de Mosca de
oro de Garcia Velloso era criticado por la aparente teatralidad de la puesta en escena:
“Queremos verdad, verdad y verdad~» (Bosch, 1969: 133). Es posible observar en este
tipo de juicios que el uso coloquial del término realismo no obedece a la definicién
de una poética literaria, sino a una cualidad o valoracién técnica sobre la actuacion.
Si las primeras representaciones nacionales se caracterizaron por la hibridacién del
texto realista y la diccidn interpretativa, a partir de la sistematizacion del repertorio
y la consolidacion del escenario a la italiana comenzé afianzarse el gusto realista en
tanto relacion de expectativa entre las producciones y la audiencia.

La programacion de este repertorio persistié en los estrenos de las compaiiias nacio-
nales y la circulacion fue creciente. Los titulos ibsenianos introducidos en la década
de 1890 fueron, a su vez, los que mas se representaron durante todo el siglo XXy, en
especia,l durante los ciclos de reinicio del realismo en la historia del teatro argentino.
El modo en que la dramaturgia ibseniana ingres6 a Buenos Aires fue central para
fundar las bases de una poética a priori extranjera que afios mas tarde se transfor-
maria en el canon teatral local por excelencia. A partir del estreno de Soledad para
cuatro (1961), de Ricardo Halac, se inicié una nueva etapa propulsiva del realismo en
Argentina. Esta fase, que Pellettieri califica como sistemdtica (2003: 299), fue sucedida
por un periodo de hibridacion y estilizacién a principios de los setenta hasta llegar
al llamado realismo critico de Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky. Los titulos
ibsenianos fueron representados con asiduidad en cada una de estas etapas, con el
agregado de que la estilizacién aport6 cuantiosas versiones y reescrituras. Esta ini-
ciativa, promovida sobre todo por diferentes directores y directoras teatrales, aportd
los emblematicos espectaculos La leyenda de Pedro (1971) —version de Peer Gynt— con
direccién de Augusto Fernandes, y Hedda Gabler (1974) y Casa de mufiecas (1975), con
direccion de Alberto Ure.

Corpus de desercion

En el teatro histdrico y fantastico —casi todos los titulos comprendidos entre Catilina
(1850) y Emperadory Galileo (1873)—, 1a pericia de Ibsen reside en la recuperacién de la
poesia escalda, la inventiva del Lied popular y la tradicion literaria bélico-mitoldgica de
Noruega. En estas obras es frecuente encontrar casos de intertextualidad con el Edda
Mayor, con las recopilaciones de Magnus Brostrup Landstad (especificamente las can-
ciones Meser Byrting y la mujer elfo, Olaf Liljekrans, La venganza de la pequeria Kersti, Sigur
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y la novia duende) y los clasicos Norske Folkeeventyr de la coleccion de Peter Christen
Absjorsen y Jorgen Moe (sobre los que descansa el disefio argumental de Peer Gynt).

A través de este repertorio -y en pleno auge de los debates idiomaticos en su pais—, Ibsen
organizo su escritura en torno a un proyecto literario especifico. Al igual que su contem-
poréaneo Bjornstjerne Bjornson (1832-1910), proclamo la necesidad de forjar una literatura
nacional noruega. A propdsito de esto, Ibsen expone en la voz de Huhu (Peer Gyni):

[Portugueses y holandeses] Todos el pais gobiernan/y han estropeado el idioma.//
Alld en los tiempos lejanos/ reinaba el orangutan, / sefior de hombres y bosques.
(..) Llegd el yugo extranjero/ a destruir aquel lenguaje. (...) Las ideas, para serlo/
necesitan de un idioma. // Yo intenté defender / el idioma de la selva, / resucitar
ese muerto, / defender siempre el derecho / de los hombres a gritar. (2006: 143).

Las discusiones en torno a la creacién de la lengua nacional noruega derivaron en
la Reforma Ortografica de 1907. Con ella y posteriores enmiendas lingiiisticas se
promovidé un complejo y paulatino proceso de estandarizacién de la lengua, cuya
resultante fue la oficializacién de las actuales formas nynorsk (neonoruego) y bokmdl
(“lengua de libro”). La problematica del purismo lingiiistico tuvo como trasfondo la
misién de sectores nacionalistas de descolonizar el idioma de la influencia del danés.
Ibsen vivié una Noruega sometida culturalmente por Dinamarca y el movimiento
romantico que lo precedi fue esencialmente danés. En lo que respecta al teatro, el
publico escandinavo de mediados del siglo XIX parecié adoptar el gusto parisino
tanto en la eleccién de los textos como en los modos de representacién. Anderson
Imbert dimensiona que, entre 1852 y 1857 —afios en los que Ibsen se desempeiid
como director del Teatro de Bergen—, el dramaturgo asisti6 a la representacién de 152
obras, de las cuales 62 eran francesas; 28, danesas; 11, alemanas y solamente 16 eran
noruegas (1946: 20). Por ello resulta importante contextualizar las primeras publica-
ciones ibsenianas dentro del proyecto de noruequizacion del lenguaje y la literatura.
Por supuesto, no se trat6 de un proceso necesariamente uniforme y coherente. Seria
factible pensar que hasta Emperadory Galileo coexistieron el Ibsen noruego de Madera
de Reyes (1863), el anti-noruego de Brand (1866) y Peer Gynt (1867), y el Ibsen afrance-
sadode La comedia del amor (1863). El Ibsen afrancesado al que hago ahora referencia
es previo al realista: el modelo francés de las comedias de enredos, especialmente el
teatro de Eugene Scribe (1791-1861), circul6 con asiduidad en los Teatro de Bergen
y Christiania y este tipo de arquitectura dramatdrgica se impuso en los dramas de
juventud del noruego. Las principales plazas teatrales escandinavas no se acercaron
a Paris por el naturalismo, sino que los procesos de importacién y consumo cultural
de titulos y elencos franceses eran se habian sistematizado mucho antes y gozaban,
por entonces, de una considerable longevidad.

Sin embargo, a partir de Las columnas de la sociedad (1877), el dramaturgo abandond
la tematica féerica e histérica y con ello desistié también de las formas versadas de
manera definitiva. En 1883 escribi6 a la actriz noruega Lucie Wolf:

El verso ha sido muy perjudicial para el arte dramatico. Es improbable que pueda
servir al drama en un futuro inmediato; los objetivos del dramaturgo del futuro
son, por cierto, incompatibles con él. Por ello estd sentenciado a muerte (citado
en Brustein, 1970: 74).

Si pensaramos este movimiento en los términos de Péter Szondi diriamos que Ibsen
dio un salto de la poesia épica hacia la dramatica (1994: 13), el salto que Brandes
celebrara. En cualquier caso, agregamos que estos virajes no fueron producto de la
mera experimentacién, sino abandonos voluntarios, gestos deliberados que configuran
relaciones de oposicién entre las obras. Segin Brustein, Ibsen
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reprime su romanticismo (...) para satisfacer su inclinacién hacia la prosa, la

realidad objetiva y los problemas de la civilizacién moderna”, pero afiade a esta
sentencia que “vuelve, en sus Ultimas grandes obras, (...) a sus preocupaciones
metafisicas (1970: 61-62).

La cuestién merece un analisis exhaustivo que aqui no encuentra ocasién, pero
esta generalisima caracterizacion del repertorio ibseniano hasta el giro realista
resulta central para entender la occidentalizaciéon posterior del dramaturgo. Por
lo general, cuando se cita al “fundador del teatro de ideas”, al “padre del drama
moderno” o al “escritor candnico de la Modernidad~» se hace referencia a este
Ibsen converso.

Si en los escenarios portefos el Ibsen europeizado logrd una profusa recepcion, las
obras del proyecto nacional noruego fueron escasamente representadas. No contamos,
por el momento, con registro de escenificaciones de piezas tempranas de Ibsen en
Buenos Aires en la década de 1890. Si bien la falta de registro no implica, desde luego,
falta de existencia, es posible afirmar que las obras ibsenianas tardorromanticas no
lograron circular en los escenarios locales con la continuidad y productividad que
tuvieron las piezas realistas. Este panorama no parece revertirse a principios del siglo
XXy, solo luego de 1930, con el surgimiento del teatro independiente, se suscitaron
casos excepcionales de interés por Peer Gynt (véanse s./f, 1947a, 1947b).

En Argentina, el Ibsen mistico —para decirlo en los términos de Brandes— que mostrd
productividad fue el Ibsen de El nifio Eyolf. Mientras que el repertorio simbolista fue
usualmente leido como continuidad experimental del canon realista (como un rea-
lismo enrarecido), el teatro fantastico fue reducido a la categoria de conjunto menor,
obras pasatistas de tema nacional, remanentes del romanticismo residual que educé
al autor en sus primeros aios. Estas piezas no estaban incluidas en los programas de
giras europeas por Buenos Aires y las compaiias vernaculas no las recuperaron mas
tarde. La delimitacién de un corpus ingresante y otro vacante durante el proceso de
insercion teatral comprometio desde luego los modos de leer 1a dramaturgia ibseniana,
que fueron importados junto con ella.

En lo que respecta a las mediaciones internas, vale decir que si bien la importacion
de la obra ibseniana fue segmentada —y esto se replic en la circulacién teatral de
todo el siglo XX-, no existen elementos para considerar que hubo obstrucciones
en la divulgacién de la obra tardorromantica. Podriamos decir més bien lo con-
trario: dentro del campo literario y la prensa liberal finiseculares, el interés por
ese repertorio fue indisimulable. Obras ausentes en los escenarios, como Catilina
o Los guerreros de Helgoland, fueron resefiadas por Rubén Dario en La Nacidn y elo-
giadas como “raras obras de visionario” (22/07/1896: 3). En este mismo diario se
publicaron fragmentos traducidos al espafiol de Dama Inger de Ostraat (ibid.) y de
El nifio Eyolf (16/01/1895: 7).

La lectura dariana de las obras de Ibsen es la lectura de un modernista hispano, cuyos
principales consumos literarios estaban vinculados al modernismo francés. No con
la Francia de Antoine o Balzac, sino con la de parnasianos y simbolistas de fines de
siglo, la Francia de Leconte de Lisle y de Paul Verlaine, respectivamente. La publica-
cién del 22 de julio de 1896, en La Nacidn, fue incorporada integramente en Los raros,
en el que al menos dos tercios de los perfiles literarios resefiados son franceses. Para
caracterizar a Ibsen, el poeta nicaragiiense se sirve de Camille Mauclair, Lugné-Poe y
Laurent Tailhade. A propésito de la acogida francesa de Wagner y de Ibsen referida
por Tailhade, Dario demanda: “Si esto ha sido aplicado a Paris, pongan el oido atento
los centros pensantes de otras naciones. Surjan las excelencias del gusto nacional...”
(25/07/1896: 3).
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Existe en Dario un gesto dual respecto a la obra de Ibsen, que es la de exaltar su
idealismo romantico y, al mismo tiempo, celebrar todo lo que hay de francés en su
propuesta dramatdrgica. Importa aqui no tanto la correspondencia poética con el
naturalismo, sino la inventiva cosmopolita que adquiri6 el teatro ibseniano al ser
asimilado por el gusto parisino. Dario subraya que “Los tipos son observados, toma-
dos de la vida comiin. La misma particularidad nacional, el escenario de la Noruega,
le sirve para acentuar mejor los rasgos universales~ (ibid.). En sus valoraciones bio-
graficas y literarias es evidente que lo que le interesa de “lo realista ibseniano~ es su
posibilidad de universalizarse, la adaptabilidad circulatoria de la obra, tan cara a los
intereses del programa modernista.

Dario posee, ademas, una visién de conjunto de los dramas de Ibsen, en la que preva-
lece la evaluacidn del tema por sobre el género. El tratamiento de las problematicas
de la religion, la ilegitimidad de la ley y la corrupcion de las instituciones constituyen
para el nicaragiiense una novedad moral. Rescata, sin decirlo, la férmula transversal
a toda la produccién ibseniana, que es el conflicto de la conciencia individual con su
medio social, el del héroe individualista “contra los jueces de la falsa justicia, los sacer-
dotes de los falsos sacerdocios, (...) los errores del estado...” (ibid.). Para Dario, esta
relacién —que es un rasgo virtuoso de orden personal mas que literario- se encuentra
incluso en la obra temprana del autor, por lo que no establece una desjerarquizacién
del repertorio romantico en favor del realista.

Sin embargo, el interés de la prensa liberal y el campo literario portefios por la obra
no mimética de Ibsen fue estéril a largo plazo. El surgimiento de las dramaturgias
realistas y naturalistas del temprano siglo XX en Buenos Aires acabaria otorgando
centralidad al realismo en los debates de la literatura dramatica. Florencio Sanchez y
Roberto J. Payré fueron felicitados o acusados de ibsenianos, segin el caso. Juan Pablo
Echagtie sugiri6 al Sdnchez de M-hijo el dotor que se deje de hacer el “Ibsencito” (Bosch,
1969: 131). Si bien varias de estas concepciones podrian ser refutadas, vemos cémo
la valoracién del dramaturgo permuté en los circuitos literarios desde el Centenario
en adelante. En este tipo de discusiones, la modernidad de Ibsen quedé circunscripta
al canon realista. Las caracterizaciones ibsenianas de Sanchez y, en menor medida,
de Payrd, pueden constatarse en Jorge Lafforgue (2012), Jorge Dubatti (1993b, 1995),
Edmundo Guibourg (1996) y Roberto Giusti (1956).

Reflexiones finales

En resumen, podemos figurar dos movimientos contrapuestos. Por un lado, el movi-
miento de insercién, que incluyd repertorio realista y simbolista y, por el otro, un
movimiento de desercion, que incluy6 repertorio tardorromantico y pre-expresionista.
Este segundo conjunto incluye tanto obras tempranas como tardias, por lo que seria
incorrecto plantear que las piezas de menor circulacién fueron Gnicamente obras de
juventud. El corpus de desercion involucra titulos cuya circulacion textual no logréd
implicar una circulacién espectacular, un grupo de piezas leidas, pero no represen-
tadas. Dramas como Catilina o La noche de San Juan, que no habian formado parte de
los programas de giras de las compaiiias espaiolas, italianas y francesas no fueron
recuperados por los elencos locales a principios del siglo XX.

Sin lugar a dudas, la delimitacién del corpus y la division entre una obra central y otra
marginal fue consecuencia de la circulaciéon segmentada dentro del campo teatral.
Este panorama no se alterd siquiera a partir de 1930, con el surgimiento del teatro
independiente. El corpus tardorromantico tuvo una circulacién esporadica y no fue
sometido a las recurrentes revisiones literarias, teatrales e historiogrificas que se
efectuaron sobre el corpus realista.
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Ahora bien, la insercién del realismo en Argentina evidencié notorias diferencias
entre el campo literario y el teatral. Segtin la perspectiva de progresién temporal
propuesta por Osvaldo Pellettieri (1997, 2002), el realismo se inscribe en la historia
del teatro argentino como una constante. Esto implica decir que, desde el realismo
sentimental-costumbrista previo al Centenario y el posterior naturalismo criollista
de Sanchez, la poética realista fue sometida a permanentes procesos de actualizacién
que aseguraron su supervivencia. En contraposicion, no existié un circuito robusto de
circulacién del realismo dentro del campo literario portefio. A pesar de los esfuerzos
de figuras de relevancia como Eugenio Cambaceres, esta poética no suscité més que
productividades intermitentes y proyectos frustrados. Florencio Sanchez y Roberto
J. Payr6 aportaron con su dramaturgia lo mas cercano a una victoria realista que haya
vivido el campo literario de Buenos Aires. El proceso de insercién de la dramaturgia
ibseniana evidencia el grado de autonomia del campo teatral respecto de las pre-
dilecciones periodisticas y literarias dominantes. Por la escisién entre el consumo
literario y el consumo espectacular, es posible distinguir dos ptblicos independientes
en torno a su obra —lectores y espectadores respectivamente—, cuyos gustos tuvieron
productividades asimétricas.

El repertorio ibseniano tuvo un rol determinante en los procesos de constitucion del
gusto realista en el ptblico teatral y el circuito que se gener6 alrededor de este tltimo
fue determinante para la configuracién de un auténtico campo teatral realista local.
A diferencia de otras experiencias poéticas, el realismo se impuso tempranamente
como un territorio de retorno. Luego del periodo c. 1890-1930, los titulos de Ibsen
fueron programados y versionados con persistencia durante los ciclos de reinicio del
realismo argentino —el altimo de ellos iniciado en la década del 2000 con el estreno
de La omisién de la familia Coleman (2005) de Claudio Tolcachir- e incorporados al
canon escolar. Por su parte, el movimiento de desercidn vaticind el destino del tea-
tro fantastico en Buenos Aires: prolongadas ausencias apenas contrarrestadas por
presencias aisladas o laterales.
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