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Resumen: Mds de cien afios recorren la historia del Cine-Teatro
Smart Palace, uno de los espacios emblem4ticos para la comprensién de
la historia del teatro argentino del siglo XX hasta nuestros dfas. Por ello,
este estudio toma un amplio espectro, desde su inauguracién en 1914
hasta 2014, para analizar sus diferentes etapas y variadas ubicaciones
en la Avenida Corrientes de Buenos Aires: del Smart-Blanca Podestd
(1921; 1967), pasando por el Teatro Cémico-Lola Membrives (1927;
1978), hasta el actual Multiteatro (2001). Tomando como eje la historia
de este representativo lugar, podremos comprender la evolucién y carac-
terfsticas del teatro argentino: su afirmacién en las primeras décadas
del siglo XX; su relacién con la escena espafiola y el influjo europeo; las
estéticas aplaudidas en cada época; la influencia de los acontecimientos
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sociopoliticos... En definitiva, descorriendo el telén del Smart descubri-
remos cien afios de historia y de teatro en Argentina.

Palabras Clave: Smart; Blanca Podestd; Lola Membrives; Teatro;
Argentina.

Abstract: The Cine-Teatro Smart Palace is over one hundred years.
This is an emblematic space to examine the history of Argentinean
Theater from the 20th century to our days. Thus, this article focuses
on a one-hundred-year period: from 1914 to 2014. Our paper analyses
the different periods of this space in its several locations in the Avenue
Corrientes de Buenos Aires: from Smart-Blanca Podestd (1921; 1967)
to the present Multiteatro (2001), including the Teatro Cdémico-Lola
Membrives (1927; 1978). Throughout the history of this emblematic
space, we can understand the evolution and characteristics of Argen-
tinean Theater: its beginnings and first decades; its relationship with
the Spanish stage and the European influence; the popular aesthetics
of each age; the influence of socio-political events... In short, if we draw
the curtain of the Smart, we will discover a hundred years of Theater
and Argentinean History.

Key Words: Smart; Blanca Podest4; Lola Membrives; Theater; Ar-

gentina.
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(1914-1930). 3. El nacimiento del teatro moderno y las relaciones con la
escena espafiola (1930 — 1945). 4. De los autores nacionales a la segunda
modernidad teatral (1945 — 1973). 5. El teatro frente a la censura y re-
presién (1973 — 1983). 6. Del teatro de la posdictadura a la eclosién del
musical (1983 — 2014). 7. Obras citadas. 8. Notas
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1. INTRODUCCION

La historia de un teatro es, siempre, un rico venero documental para el
estudioso del futuro, por cuanto no solamente registra las multiples vi-
braciones colectivas en su érbita artistica, sino que constituye un reflejo
palpitante de la sensibilidad humana, a través de las diferentes etapas
cumplidas. Y cuando a ello se agrega la circunstancia de que una misma
empresa —casi inusitado entre nosotros— dirigié por espacio de 30 afios
los destinos de una sala, el interés se acrecienta y el hecho adquiere con-

tornos trascendentes. Tal es el caso del Smart. (Podest4, 1953, pag. 5)

Con estas palabras inicia Blanca Podest4 el folleto conmemorativo,
realizado en 1953, para recordar los treinta afios al frente del Teatro
Smart junto a su marido, el empresario Alberto Ballerini. En ¢l se mues-
tra la dedicacién hacia esta sala de la Avenida Corrientes, asf como se
relatan los aspectos més significativos de su trayectoria. Ahora, a mds
de cien afios de su inauguracién, retornamos también en este estudio a
ese espacio, al Cine-Teatro Smart Palace, con el fin de reconstruir una
historia que se mostrard como testigo del desarrollo del teatro argentino
a lo largo del siglo XX y, entre otros aspectos, de la relacién determi-
nante que este pafs ha mantenido con la escena espaﬁola. Asf, tomamos
como eje cien afios, de 1914 a 2014, para seguir los pasos de su primera
construccién como cine a su consecucién como teatro de la mano de
Blanca Podestd y su remodelacién actual, en una multisala dentro del
circuito comercial de la ciudad.

Frente a otras expresiones artisticas, el teatro es un arte colectivo, el
cual precisa durante su desarrollo de diferentes agentes, sin cuya imbri-
cacién seria imposible el acto dltimo de consecucién del hecho escénico,
del didlogo entre la historia mostrada y el espectador. Recordar los cien
afios del Smart es dirigirnos a la esencia de este arte, pues sobre su esce-
nario podremos vislumbrar cien afios de dramaturgia argentina, la evo-
lucién actoral en este pafs, el desarrollo de los directores/as de escena,
los avances escenotécnicos, la composicién empresarial de los espacios,
la conformacién de las compaiifas... En definitiva, el devenir de cien
afios de teatro en el pafs.

El Smart se destaca como participe del circuito de espacios profe-
sionales y su direccién ha supuesto siempre una iniciativa empresarial
privada, frente a los teatros nacionales de financiacién o cofinanciacién
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publica, como el Teatro Nacional Cervantes o el Teatro San Martin.
Esta serie de salas (Teatro Apolo, Teatro Maipo, Teatro Odedn, Teatro
Cdmico...) combinan en su historia y representaciones el teatro como
arte y como empresa, en su dependencia diaria del resultado de la taqui-
lla. El rebasamiento de alguna de estas lfneas supone, por un lado, un
fracaso artistico o, por el otro, una ruina comercial.

Dirigirnos a los cien afios de historia del Smartes, a su vez, abrir dos
caminos e introducirnos en un laberinto de relaciones, en las distintas
ubicaciones y nombres de este lugar. Dos caminos, con dos nombres de
mujer, dos nombres propios dentro de la escena argentina del siglo xx:
Blanca Podestd y Lola Membrives.

El primer camino, principal eje en esta investigacidn, se iniciard con
la apertura del Smart como cine en 1914 en la Avenida Corrientes 1280,
y continuaré en sus inicios teatrales en 1922, hasta que en 1924 la em-
presa Blanca Podest4-Alberto Ballerini lo tome a su cargo. Serd enton-
ces cuando cambie su ubicacién a la vereda de enfrente, en Corrientes
1283. Cuatro meses después de la muerte de Blanca Podestd, en 1967,
el teatro recibird su nombre, siendo el primer espacio con un nombre
de actriz en Argentina. Ser4 en el afio 2000 cuando el Blanca Podest4
cambie de empresario, y de nombre, al actual Multiteatro. La sala se re-
modelard por completo y la estructura de teatro italiano con setecientas
localidades del Smart dard paso a cuatro salas de menor capacidad que
suman en total 1376 butacas.

Para el segundo camino, al que nos referiremos de manera mds su-
cinta, debemos volver nuestra mirada al espacio donde queds el edificio
del Smart, cuando este fue trasladado por Blanca Podest4 y Ballerini
a la acera de enfrente, el de la Avenida Corrientes 1280. Allf, tras ser
remodelado, en 1927 se inaugurarfa el Teatro Cémico'. Serd en 1936
cuando el empresario espaflol Juan Reforzo, esposo de Lola Membrives,
se haga cargo de este emplazamiento. En 1978, ya fallecida Membrives
y bajo la direccién de los hermanos Carlos y Lorenzo Spadone, el teatro
recibird el nombre de esta actriz, el cual mantiene hasta la actualidad.

Resulta paradigmética la confluencia de estas dos grandes actrices
en la historia del Smart, ya que representan dos fuerzas esenciales en la
conformacidén y desarrollo del teatro argentino en el siglo xx. Una, pro-
veniente de familia de origen italiano; la otra, descendiente directa de
inmigrantes espaﬁoles. Juntas suponen un excelente paradigma teatral
y social de la Argentina del momento.
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La primera, Blanca Podest4 (1886-1967), nos remite a una de las fa-
milias fundacionales del teatro nacional rioplatense, los Podest4, con los
cuales tuvo lugar la evolucién y asentamiento de este arte en Argentina,
en el camino del circo criollo al teatro’; destaca, ademds, en su trabajo
junto a dramaturgos esenciales para el progreso del teatro argentino en
las primeras décadas del siglo XX, como Florencio Sdnchez. Segtin Teo-
doro Klein, ellos contribuyeron:

decisivamente al desarrollo progresivo del teatro rioplatense y (...) pro-
porcionardn intérpretes con lenguaje e idiosincrasia propios, integrados
en elencos de actividad continua, a toda una generacién de importantes
dramaturgos, que pudieron disponer asi del instrumento bdsico para

un verdadero teatro de signo nacional y popular. (Klein, 1976, pdg. 94)

Blanca ser4d hija del mayor de estos hermanos, Jerénimo Podest4,
y su carrera se iniciard en 1903 de la mano del dramaturgo Enrique
Garcfa Velloso con la obra Cain; su prolifico trabajo la sitda entre las
figuras mds destacadas de su tiempo, fundando compaififa propia desde
1921. Formar4 parte de la compafifa de la Comedia Nacional en el Tea-
tro Cervantes de 1941 a 1950 y en 1940 recibir4 el premio a la mejor
actriz dramética. Como expresa el critico Julio Imbert, Blanca fue «el
més fuerte temperamento dramético del teatro rioplatense, para decirlo
con palabras de Jacinto Benavente» (Imbert, 1969, pdg. 245).

Nos acercamos entonces a Lola Membrives (1885-1969), argentina
de nacimiento y descendiente directa de espafioles; su trayectoria su-
pone una de las Ifneas de relacién més directa del teatro argentino con
el espafiol, evidenciando la presencia tan fuerte que, desde los origenes
y mds all4 de la independencia, la escena hispana mantiene en este pafs.
Como afirma el critico Nel Diago, desde finales del xix «No habfa, en-
tonces, una frontera definida entre lo espafiol y lo autéctono» (Diago,
1994, p4g. 18).

La exitosa carrera de Membrives se desarrollar4 en las primeras dé-
cadas del siglo XX, en viaje continuo entre Espafia y Argentina. En este
pafs consagraré a los autores espafioles para el piblico argentino, gracias
a los cuales evolucionard, como estudia Patricia Verdnica Fischer, «del
género chico como actriz popular» a «una actriz culta de la diccién inter-
pretativa» (Fischer, 2006, p4g. 148). Por su parte, Nel Diago afirma que

«a su labor, unida a la de otras compafifas, radicadas o en gira, permitird
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que el publico portefio pueda conocer casi al mismo tiempo que el penin-
sular las obras de los autores espafioles que por entonces destacaban»
(Diago, 1996, pdg. 21).

Con la base en estas dos actrices, nombres propios en la historia del
Smart y de la historia del teatro argentino, nos introducimos ahora en
un recorrido a lo largo de cien afios®. La limitacién propia de la exten-
sién del articulo solo nos permitir4 ofrecer unas pinceladas que dibujen,
a través del Teatro Smart, una visidn de este arte en Argentina.

2. DEL SAINETE NACIONAL AL GROTESCO CRIOLLO (1914-1930)

El 20 de abril de 1914 se funda el Cine-Teatro Smart Palace, erigido en
la calle Corrientes 1280 (entre Talcahuano y Libertad) por el empresa-
rio italiano Domingo Perrupato. En un primer momento, su dedicacién
es exclusivamente cinematogréfica, actividad novedosa en el momento,
que habia visto ascender su nimero de espectadores frente al teatro,
como analiza Beatriz Seibel: «el total de espectadores en los teatros es
de 3,1 millones y registra un fuerte descenso en relacién a 1912, cuando
habia 5,3 millones. En cambio, el piblico de cine sube de 7 a 12 millones
entre 1912 y 1914>» (Seibel, 2006, pag. 511).

El perfodo de 1910 a 1930 es «uno de los m&s fascinantes y producti-
vos en la historia del teatro nacional» (Dubatti, 2012, pdg. 15) y muestra
un «crecimiento cuantitativo inédito en todos sus aspectos: aumentaron
los estrenos, las compaififas nacionales, las producciones de textos na-
cionales, las publicaciones, las salas, la afluencia de publico, la creacién
de instituciones gremiales y de formacidn teatral> (Dubatti, 2012, p4g.
249). Este hecho se percibird también en que se inician las primeras
giras teatrales de elencos argentinos a Espafia: «Florencio Parravicini
(1913), Camila Quiroga (1920), Muifio y Alippi (1922) o Enrique De
Rosas (1923)» (Diago, 1994, pdg. 18).

En estas décadas, seguird existiendo una presencia numéricamente
superior de compafifas extranjeras sobre los escenarios argentinos, pri-
mordialmente espafiolas (Marfa Guerrero—Dfaz de Mendoza, Francisco
Morano, o Margarita Xirgu desde 1913); sin embargo, dicha tendencia
variar4 en el trienio de 1917 a 1920, inicidndose un «predominio de las

compafifas nacionales» (Seibel, 2006, pag. 594).
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Esta proliferacién teatral y novedoso posicionamiento del teatro
nacional en Buenos Aires serd el condicionante para que el Smart sea
remodelado y dedicado con exclusividad al teatro. Como rememora
Blanca Podest4:

Varios locales nuevos dedicados al cine comenzaban a funcionar, en
tanto que iban haciendo falta escenarios para acoger a los elencos nacio-
nales que se formaban y a los extranjeros que llegaban frecuentemente a
Buenos Aires. Se pensd, entonces, darle otra actividad al Smart, convir-
tiéndolo en teatro. Y en efecto, a fines de 1921 se cerraron sus puertas y
empezaron las obras de modernizacién, amplidndose sus dependencias e

instaldndose camarines y habitaciones suplementarias. (Podestd, 1953,

pag. 10)

La inauguracién tendré lugar el jueves 27 de abril de 1922 con la
compafifa de Angelina Pagano-Francisco Ducasse, con £/ burlador de
mujeres de Belisario Rold4dn. Continuardn textos como Lod soiiadores de
Vicente Martinez Cuitifio, Cuatro mujeres de Edmundo Guibourg, Un
hogar de Samuel Eichelbaum y Marcela de Lola Pepita Martinez. A esta
compafifa la continuar4 el conjunto de Carmen Casnell, Alfredo Lliriy
Federico Mansilla, como La carne humana de Bataille y El sequndo amor de
Vicente Martinez Cuitifio, ambas bajo la direccién de Edmundo Gui-
bourg (Podestd, 1953, pag. 10 - 11).

Desde 1930, el microsistema del sainete y la revista criolla’ serd un
género remanente en la escena argentina®. Asflo observamos en el Smart
con la presencia en 1923 de la Compaififa Nacional de sainetes, comedias
y revista de Leopoldo Simari-José Franco, con rotundos éxitos como £/
casamiento de Chichilo de Mario Folco.

Hacia 1924, como anteriormente menciondbamos, Blanca Podestd y
Alberto Ballerini se encargardn de la empresa del Teatro Smart. En los
dos primeros afios de su compaififa al frente de la programacién, encon-
traremos atin un predominio de autores extranjeros (Darfo Niccodemi,
Sully Krieger, Lednidas Andreiev, Rossi di San Secondo, Max Dre-
yer, D’Annucio, Martinez Sierra...) frente a escasos estrenos naciona-
les, como los dramas £/ alma desnuda de Rodriguez Acasuso o Alvear de
David Peiia.

El sainete, que en el Smart presentard los nombres de grandes ca-

pocémicos como César Ratti (en 1926) o Marcelo Ruggero (en 1928 y
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1929), afianzard su auge, mientras que el llamado teatro grande o la alta
comedia, como la de las compafifas Angelina Pagano o Blanca Podest4,
comienzan a encontrar dificultades de aceptacién (Seibel, 2006, pdg.
663). Esta férmula iniciard su evolucién hacia el microsistema del gro-
tesco criollo, con hitos como la representacion en 1928, en el ya inaugu-
rado Teatro Cémico, de Stéfano de Armando Discépolo, por la compafifa
de Luis Arata.

Se extienden en esta época las reivindicaciones por el cuidado y re-
presentacién de la dramaturgia argentina. En este contexto, Armando
Discépolo realizé el 23 de julio unas declaraciones para La Nacion, donde
afirmaba que la escena argentina se encontraba

en un plano subalterno por el industrialismo e histrionismo, salvo hon-
rosas excepciones. «Afirmo que el remedio estd en manos de los auto-
res», opina; «los intérpretes traducen, son las circunstancia, el efecto,
por més grandes que sean». Y propone: «Juntémonos. Estudiemos jun-
tos la solucién al problema. (...) Sdlo faltan las obras. Angelina Pagano,
Camila Quiroga, Blanca Podestd, Eva Franco, Gloria Ferrdandiz, Enri-
que de Rosas, Luis Aratay tantos otros merecen ser alentados, merecen
apoyo, merecen respeto y admiracién después de tantos afios de labor
honrosa y seria. Nuestros intérpretes son mejores de lo que ellos mismos

creen. (Seibel, 2006, pdg. 721)

Ciertamente, como plantea Jorge Dubatti, en estos afios «se produce
un despliegue inédito en materia actoral, aumentan las compafifas na-
cionales, se consagran numerosas figuras y se desarrollan poéticas de
actuacién que constituyen un auténtico tesoro de la cultura argentina,
auin no valorado como se debe» (Dubatti, 2012, pdg. 29).

En el contexto histdrico, el mismo afio que tienen lugar las declara-
ciones de Discépolo, una serie de factores externos afectardn de manera
directa al teatro. La crisis econémica que genera la caida de la bolsa
de Nueva York en 1929 se une a la interna del propio pafs y al golpe de
Estado que deponga al gobierno personalista de Hipélito Yrigoyen y se
inicie el perfodo conocido como Década Infame (1930-1943).
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3. EL NACIMIENTO DEL TEATRO MODERNO Y LAS RELACIONES CON LA ES-
CENA ESPANOLA (1930 — 1945)

Como explica Jorge Dubatti, «El perfodo entre 1930-1945 presenta un
escenario social convulsionado por dictadura, crisis econémica, corrup-
cién, guerras y horror, tanto en el plano nacional como en el internacio-
nal. La actividad teatral se ver4d afectada por este contexto» (Dubatti,
2012, pdg. 61). Serd ante este panorama, siguiendo la propuesta de Os-
valdo Pellettieri (2003), cuando en 1930 se inicie el subsistema teatral
moderno en Argentina. El mismo se fija con la primera aparicién de las
experiencias de teatro independiente (con paradigma en el Teatro del
Pueblo de Lednidas Barletta), tendencias y férmulas que no hallardn
eco entre las paredes del Smart, donde continuar4 su desarrollo el mi-
crosistema teatral culto. Por su parte, Raiil Blas Gallo sefiala 1930 como
«el término de la profusién sainetesca, en una “progresiva decadencia™
(Gallo, 1970, pdg. 285) hacia «géneros legitimados por el campo intelec-
tual» (Pellettieri, 2003, pag. 226), que hard desaparecer al sainete hacia
1940.

A partir de 1930, brotardn nuevas férmulas como la comedia musical
y la sétira politica (con ejemplos como Con permiso de Uriburu por la com-
pafifa de revistas en el Cémico o Gran Circo Politico, por la compafifa de
Enrique Muifio en el Smart). Adem4ds, se asentar el circuito del deno-
minado teatro del arte, que en palabras de Seibel queda constituido por
«cooperativas de profesionales que se diferencian de los independientes,
aunque tienen expectativas comunes de separar ‘el arte’ del ‘negocio’
(Seibel, 2010, pdg. 37). Lo hallamos en el Smart, en ejemplos como la
compafifa de Arte Moderno en 1933, con Mario Soffici y el comedis-
grafo Enrique Gustavino y un programa formado por £/ mal de la juventud
de Ferdinando Bruckner, Dardemelle de Emile Mazaud o E/ teatro soy yo
de César Tiempo (Podest4, 1953, p4gs. 15-16).

A su vez, hacia 1933, Lola Membrives se ha consagrado en la es-
cena argentina representando autores espafioles en Buenos Aires: Ja-
cinto Benavente, los hermanos Serafin y Joaquin Alvarez Quintero,
José Maria Pemdn, Federico Garcia Lorca... A ello se une el papel de
anfitriona que, junto a su marido Juan Reforzo, juega con la invitacién
y acogida de los autores espafioles en Argentina. La mds c4lida bienve-
nida en este 4mbito fue la recibida por Federico Garcia Lorca en 1933,
cuando Membrives representaba su Bodas de sangre. Unos fructiferos seis
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meses de Lorca en este pafs, donde mantendr4 una excelente relacién
con el teatro profesional bonaerense, desde que el mismo dfa de su des-
embarco asistiera al Smart a la representacién de £/ mal de la juventud de
Ferdinando Bruckner; allf lo esperaban las cédlidas ovaciones del pu-
blico argentino, tras haber sido presentado por el periodista Pablo Suero
desde su palco, lugar donde conozca a Carlos Gardel (Podestd, 1953,
pag. 16).

La relacién del Smart con el teatro espafiol, como trasunto de la que
tiene el teatro argentino con él, continuard estando presente y se incre-
mentard desde 1936. Como afirma Blanca Podest4: «La comedia y el
drama espafioles encontraron siempre franca y cordial acogida en este
escenario» (Podestd, 1953, pdg. 24). Entre 1935 y 1938 harfan tempo-
rada en este espacio la compafifa de Joaquin Garcia Leén y Manuel
Perales con un amplio repertorio que acercé a los hermanos Quintero,
Pedro Mufioz Seca, Leandro Navarro, Luis de Vargas, Vital Aza, Car-
los Arniches, Jacinto Benavente o Enrique Jardiel Poncela, asf como
empezd a relacionarse con autores verndculos argentinos, llevando a es-
cena a dramaturgos como Julio F. Escobar o el binomio Arnaldo Mal-
fatti y Nicolds de las Llanderas. Simbolo del éxito es la renovacidn del
contrato por mds temporadas de la prevista (Podestd, 1953, pag. 25). El
afio siguiente, en 1937, realizard una breve temporada Margarita Xirgu,
consagrando tres obras de Lorca: Bodas de sangre, Doiia Rosita la soltera y
Yerma. De la misma forma, destaca en la década del cuarenta la presen-
cia del afamado director Antonio Cunill Cabanellas, figura esencial en
el desarrollo teatral y escénico bonaerense.

La interrelacién de Espafia con Argentina se intensificard durante
los afios de la Guerra Civil Espafiola (1936-1939), lo que ha llevado al
estudioso Nel Diago a catalogar a Buenos Aires como la «capital teatral
espafiola», ya que se genera «un sistema teatral que, no siendo propia-
mente argentino, tampoco seré percibido por la sociedad que lo sustenta
como extranjero» (Diago, 1994, p4g. 21)°. Como plantea este investiga-
dor, podemos pensar en un Tercer Teatro de la Guerra Civil espafiola
(Diago, 2009); es decir, «el teatro realizado en suelo americano por ar-
tistas espaﬁoles (autores, actores, directores, esceno’grafos...) alos que el
estallido del conflicto sorprendis por estos lares o que, haciendo uso de
industria y artificio, lograron escapar de la Espafia en llamas» (Diago
2009, pag. 151), muchos de los cuales lograron cdlida acogida en Bue-

nos Aires, asi como en otras capitales latinoamericanas. Como también
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ha estudiado Manuel Aznar Soler (2018), son muchos los artistas que
debieron exiliares o bien debieron continuar sus andanzas de gira en el
pafs ante la imposibilidad de retorno. Desde ese momento se inicié una
brecha que no hizo més que incrementar las destacadas imbricaciones
entre la escena argentina y la espafiola, al punto a veces de imposibilitar
su deslinde. Asf, entre 1937 y 1938 tienen lugar importantes estrenos,
como los de La Santa Hermandad de Eduardo Marquina, E[ Padre Pitillo y
El Tio Miserias de Carlos Arniches o Gracia y Justicia de Antonio Quin-
tero (Diago, 2009, p4g. 151), entre otros ejemplos. La presencia de elen-
cos permanentes y el desfile continuo de compafifas en gira, asf como la
visita de directores y dramaturgos, como Manuel Linares Rivas, Ja-
cinto Benavente, Cipriano Rivas Cherif, Eduardo Marquina o Gregorio
Martinez Sierra, confirman que, como analiza Nel Diago, «para algu-
nos comentaristas del teatro espafiol, en el marco de la Argentina de
los afios 30 se constituye como un sistema teatral autéctono, paralelo al
teatro nacional» (Diago, 1994, pdg. 21).

Las compaififas de Blanca Podestd y Lola Membrives conforman
dos paradigmas del denominado circuito de teatro del arte, segin pre-
sentdbamos: colectivos profesionales, con empresarios al frente de las
producciones, donde se conjuga el compromiso artistico con el valor del
taquillaje, lo que también se observa en la composicién de sus programa-
ciones, de cada una de las temporadas y de los estrenos llevados a cabo.
La mayor parte de estas compafifas estaban vinculadas a un espacio
escénico, como en el caso de Podestd y Membrives, y desarrollan esta
tendencia tanto en sus propias producciones como en la gestién de cada
edificio teatral, apostando empresarialmente por un modelo donde se
acepte el riesgo estético, pero alternando con experiencias de mayor aco-
gida por parte del publico. En este sentido, podemos percibir entre estas
compafu’as, tanto en aquellas espaﬁolas que se habfan asentado tras la
Guerra Civil como en las propiamente argentinas, una predominancia
de montajes con firma de autorfa espafiola, lo que permite comprender el
valor y el éxito que para el publico despertaban estas propuestas. No solo
los nombres mds emblemdticos de la dramé4tica espafiola, sino también
aquellos cercanos a las textualidades mds populares. Asi, por ejemplo,
Pascual Guillén, una figura unida a los afamados saineteros espafioles,
los Alvarez Quintero, estrenard en el Teatro Smart, por la compafifa de
Comedias Garcia Lorca y Perales, bajo la direccién de Alberto Balle-
rini, La bola de plata (7/8/1936), La pandereta espaiiola o Mi hermana lsabel
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(1936), asi como la compafifa de Lola Membrives le estrenard Carmen, la
cigarrera en el Teatro Avenida en 1941 (Simén 2019; 2022).

Por otro lado, en el 4mbito actoral nos encontramos ante un perl'odo
fructifero en el desarrollo y valoracién del actor nacional. Entre los
nombres més destacados, hicieron temporada en el Smart actores consa-
grados como como Mecha Ortiz (1938 y 1941), Florencio Parravicini y
Gloria Guzmaén (1939), Olinda Bozdn y Paco Busto (1939, 1943 y 1945
sin Boz4n), la propia Blanca Podest4 (1940), Leopoldo y Tom4s Simari
(1940), Enrique De Rosas (1940), Luis Arata (1942) o la afamada actriz
argentina, con reconocimiento internacional, Camila Quiroga (Podests,

1953, pag. 24).

4. DE LOS AUTORES NACIONALES A LA SEGUNDA MODERNIDAD TEATRAL
(1945 — 1973)

En 1945 se produce el fin de la Segunda Guerra Mundial en Europa;
mientras, en Argentina Juan Domingo Perén ha culminado su con-
sagracién politica en las elecciones de febrero de 1946, inicidndose un
tiempo en el que «el poder politico oficial buscard entramarse como
nunca antes con las estructuras del campo teatral> (Dubatti, 2012, p4g.
102).

Por otra parte, el enfrentamiento existente entre los autores —repre-
sentados desde la asociacién Argentores- y la asociacién de empresa-
rios’, a causa de lo mermado de los estrenos nacionales, se materializa
finalmente en el acuerdo de 1949 (duradero hasta 1956); en él se im-
pone, entre otros aspectos, que el 50% del repertorio de las compafifas
debe ser integrado por autores nacionales, con un 20% para los elen-
cos extranjeros (Seibel, 2012, p4dgs. 310-311). Dicha reivindicacién por
parte de los dramaturgos argentinos resulta comprensible si nos fijamos
en la cartelera del Smart de 1946, un afio antes de esta medida. Bajo la
direccién de Néstor Ibarra, nos encontramos Donogdo de Jules Romains,
El médico a palos de Moliere, El dia magnifico de Mazaud o El delator de
Bertolt Brecht, sin ningtin texto nacional.

Igualmente, hasta los afios cincuenta la importancia del teatro espa-
flol seguird siendo acuciante en Argentina. Pensemos, por ejemplo, en
el Teatro Avenida, un emblemdtico espacio del circuito del Teatro del
Arte, que supone un paradigma al respecto. Entre 1944 y 1945, como
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estudia Paula Simén (2022a), se estrenaron obras de hondo calado de
la dramdtica espafiola republicana, ya asentada en tierras argentinas:
El adefesio de Rafael Alberti, La casa de Bernarda Alba de Federico Garcfa
Lorca, La dama del Alba de Alejandro Casona y Elembuatero en su enredo de
José Ricardo Morales por la compafifa de Margarita Xirgu.

Xirgu y Membrives se disputardn el papel de embajadoras en la dé-
cada del cuarenta. Como relata Nel Diago (2009), 1945 fue un afio su-
mamente importante para el teatro espafiol en este pafs, siguiendo la
tendencia del decenio anterior. Comenzaba con el éxito de Conchita Pi-
quer, «que volveria a deslumbrar al pliblico local meses después, entre
abril y julio de 1945» (Diago, 2009, 153), y junto al sonar de la copla lo
que brillaba en el escenario eran dos grandes nombres, Margarita Xirgu
y Lola Membrives quienes, en palabras de Diago, «sefiorearon la escena
portefia rivalizando entre ellas» (Diago, 2009, 153). Aunque Membri-
ves habfa tenido una estrecha relacién con Federico Garcfa Lorca, tal y
como menciondbamos con anterioridad, el empuje de Margarita Xirgu
y su vinculacidn, también unida a la causa republicana, se hizo m4s evi-
dente. En el caso de Membrives, se intensificardn sus lazos con Jacinto
Benavente, quien acababa de ganar el premio Nobel, y le tenfa previstos
dos grandes textos a estrenar: 7itania 'y La Infanzona (Diago, 2017).

Pensemos que Membrives se habia convertido en un emblema para la
politica del régimen franquista y, por eso, en febrero de 1945 le rendfan
un homenaje como la «dama del teatro hispanoargentino» (Diago, 2009,
p- 163), al que acudieron dramaturgos espafioles que habfan tenido
una importante relacién con la actriz, como Eduardo Marquina, José
Marfa Pemdn o Jacinto Benavente, quien asegurd que viajaria pronto
al pafs a brindarle en exclusiva obras escritas para ella. Esto ocurri-
ria en 1945 cuando, de la mano de Membrives, Benavente realizarfa
su tercer y dltimo viaje al pafs, ya con 79 afios (Diago, 2007). Se tra-
taba de un viaje muy esperado, pues suph’a al que no tuvo lugar durante
la Guerra Civil, motivado por los conflictos politicos que rondaron al
dramaturgo entre ambos bandos (Diago, 2007). Pues, a pesar de que
«Buenos Aires estaba dispuesta a abrir sus escenarios a cuantas obras
decidiera estrenar el escritor» (Diago, 2007, pdg. 84), la controvertida
situacién de Benavente durante la Guerra, de la desconfianza tanto re-
publicana como nacional hacia su figura, o los problemas econémicos
derivados del conflicto, impidieron este desarrollo. El proyecto de viaje
de Benavente, segtin estudia Diago (2007), tenfa un fin econémico muy
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claro que evidencia, a su vez, la importancia del teatro espafiol en tierras
argentinas. La guerra habfa limitado el flujo econémico de derechos de
autor, por lo que <Eduardo Marquina, en compafifa de Carlos Arniches,
Antonio Quintero y otros, habia creado una Sociedad de Autores espa-
fioles, reconocida por la Federacién Internacional y por el gobierno de
Franco, lo que trajo como consecuencia que alrededor de dos millones
de pesetas quedaran supuestamente bloqueados en Paris» (Diago, 2007,
pdg. 85), cantidades elevadas para la época, muestra del desarrollo pro-
fesional que estos autores tenian.

El anuncio del viaje de Benavente en 1945 desaté un gran entusiasmo
(Diago, 2009, pdg. 153) y hubo una gran eclosién benaventina: Rosas de
otoiio y Campos de armiiio en el Teatro Liceo, La otra honra y Lo increible en el
Teatro Comedia por Nélida Quiroga y Antonio Canales o incluso Mar-
garita Xirgu «recordd que en su repertorio contaba con La malguerida»
y en la Comedia Nacional Enrique de Rosas subfa Los intereses creados
(Diago, 2009, pdg. 164). Empresarialmente, este revuelo no contentaba
a Membrives y Reforzo al frente de su teatro, quienes deseaban la exclu-
sividad y el éxito que Benavente podfa proporcionar. Por este motivo,
promovieron desde Argentores la prohibicién de obras de este autor que
no estuvieran puestas en escena por la actriz, quien representaria Pepa
Doncel, El mal que nos hacen, La propia estimacion y La malquerida, ademds de
Titania 'y La Infanzona, los nuevos textos de Benavente para ella (Diago,
2009, pag. 164).

En cuanto a Blanca Podest4, en 1949 ofrecerd su iltima represen-
tacién en este escenario. Posteriormente, en este afio se alternard en el
Smart desde el género cémico con Tita Merello o la compaififa de Gloria
Guzmdn y Pablo Palitos, a grupos profesionales de arte como Club de
Arte, que en 1949 presentaban Miisica de hojas muertas de Rosso di San
Secondo y Lads criadas de Jean Genet.

Continuando en esta década, se programé a autores como Abel Santa
Cruz (Los maridos de mamd 'y Hay que baiiar al nene, 1951, por la compaiifa
de Gloria Guzmén con Juan Carlos Thorry y Analia Gad¢) o Darthés
y Damel (Un bebé de Paris, 1953, con Paulina Singerman o Euscalera de dos
puntas, direccién de Antonio Cunill Cabanellas, en 1955). Se trata de
férmulas textuales remanentes, pero exitosas, aplaudidas por el piblico
y galardonadas por instituciones como Argentores. Asf, «Comedias asai-
netadas, comedias blancas y sainetes en sus distintas versiones» (Sikora,
2003, pag. 204) serdn las obras que destaquen en las carteleras de los
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cincuenta. Mientras esto tiene lugar en el microsistema profesional, un
estreno independiente, el 4 de mayo de 1949, estar4 iniciando en Argen-
tina una nueva concepcidn teatral; con £/ puente de Carlos Gorostiza se
da comienzo a la segunda fase del microsistema del teatro independiente
en el pafs®.

Entre 1950 y 1955, encontramos cifras ventajosas en el 4mbito tea-
tral, con la apertura de diez salas nuevas, un ascenso de estrenos, com-
pafifas, elencos locales y grupos independientes (Seibel, 2010, pdgs.
395-399). En lo politico, en 1955 se abrird un nuevo periodo con el golpe
de Estado que deponga a Perdén y se imponga la autodenominada Re-
volucién Libertadora. A lo largo de este nuevo perfodo, mientras unos
artistas regresan al pafs tras los afios del exilio, otros sufren la censura
v las «listas negras»: «aparecen comandos civiles que ‘visitan’ las casas
de artistas peronistas, destruyendo y buscando valores» (Seibel, 2010,
pags. 399-400). Como ejemplo, el 7 de octubre irrumpen en cinco tea-
tros, entre ellos el Cémico contra Lola Membrives.

A su vez, y como sefiala Laura Mogliani, en este periodo «se desaté
una suerte de euforia cultural, como consecuencia de la sensacién ge-
neral de liberacién de las presiones de la politica cultural peronista»
(Mogliani, 2003, p4g. 87). Con ello, en 1960 se inicia un perfodo fruc-
tifero, la segunda modernidad (Pellettieri, 2003), con «una moderniza-
cién profunda en las poéticas de la dramaturgia, la puesta en escena y
la actuacién» (Dubatti, 2012, p4g. 137), cuya incidencia no se percibird
aun en los teatros de la Avenida Corrientes ni en nuestro Smart, los cua-
les mantendrén una linea remanente en sus programaciones.

En este sentido, para la década de los sesenta encontramos un cir-
cuito dominante, donde se inscriben los textos del llamado teatro pro-
fesional culto o del teatro oficial, formas teatrales canonizadas como
teatro de calidad; otro emergente, con las nuevas propuestas de los
dramaturgos del Realismo Reflexivo y la Neovanguardia; y el circuito
residual o remanente, donde se encuadran la mayor parte de las repre-
sentaciones que hallamos en el Smart. Del mismo, destacan en este tea-
tro producciones que reiteran modelos anteriores, como Su excelencia...
el Seitor Subsecretario de Germdn Ziclis y Rodolfo Taboada o Zres vivos
que fueron muertos de Abel Santa Cruz. A su vez, se incrementa la cir-
culacién de autores extranjeros que cultivaban la comedia y el vodevil.
Como ejemplo, en 1968, en el recién bautizado Teatro Blanca Podest4,
encontramos Atiendo viudas de Giuseppe Marotta y Belisario Randone,
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Los amorosos de Neil Simon (en 1968) o Hédico de barrio de Pedro Mariano
Bruno (en 1969).

5. DEL TEATRO FRENTE A LA CENSURA Y REPRESION (1973 — 1983)

En el 4mbito politico, el desarrollo de los acontecimientos que «quizés
como nunca tuvieron incidencia en el campo intelectual» (Pellettieri,
2003, pag. 454), conformard una atmdsfera de terrorismo de estado
desde 1973 que desembocar4 en el autodenominado Proceso de Reor-
ganizacién Nacional, en palabras de Dubatti «la méds horrorosa expe-
riencia de terrorismo en la historia nacional» (Dubatti, 2012, pag. 171).

El teatro profesional culto mantuvo en este tiempo caracteristicas
propias de décadas anteriores, dando difusién a autores extranjeros ya
legitimados, como Arthur Miller, Eugene O“Neill o Tennessee Williams.
Por otro lado, surgirdn nuevos intérpretes y directores, que intensifica-
ron el proceso de modernizacién (Pellettieri, 2003, pags. 380-383).

Desde 1970, la direccién del Blanca Podestd queda a cargo de José
Slavin, Tita Tamames y Rosa Zemborain, empresarios relacionados con
el teatro en diversos campos, adem4s de como productores. En su pro-
gramacidén encontramos respuesta a las premisas anteriormente plan-
teadas: Felictdad conyugal de Lev Tolstoi (en 1972), la exitosa puesta en
escena de Las brujas de Salem o La muerte de un viajante, ambas de Arthur
Miller, interpretadas por Alfredo Alcén. También Lorenzaccio de Alfred
Musset, con Aleén y direccién de Omar Grasso o Pigmalion de Bernard
Shaw (en 1967), con Virginia Lago y el propio Slavin.

Una atmdsfera represiva se introducird desde 1974. Tras la muerte de
Juan Domingo Perdn, se instauraba en el poder su viuda, Marfa Estela
Martinez de Perén, y se iniciaban las acciones de terrorismo de Estado
de la Triple A. No obstante, esta atmdsfera especialmente cruenta no
hizo sino intensificarse cuando el 24 de marzo de 1976 un golpe de Es-
tado iniciara el autodenominado Proceso de Reorganizacién Nacional,
el «régimen autoritario més sangriento en la historia argentina» (Ca-
nelo, 2008, pdg. 13), donde tuvieron lugar violaciones continuas a los
Derechos Humanos: persecuciones, torturas, desapariciones forzadas,
asesinatos o exilio.

La censuray las «listas negras» con las que se controlaba qué artistas
eran aptos para llevar a cabo su profesién eran moneda de cambio. El
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Teatro Blanca Podestd sufrié un procedimiento judicial en agosto de
1979, mientras Alfredo Alcén representaba La muerte de un viajante. Un
afio después, en 1980, se censura la sala minutos antes del debut de Ca-
baret /ujou, bajo pretexto de que presentaba manchas de humedad en las
paredes (Brates, 1989, pdg. 223). Esta situacién sociopolitica afectard
al teatro en todas sus &reas, profesiones y férmulas. Como sefiala Jorge
Dubatti, los mecanismos represores afectaron a todo el campo teatral y
su desarrollo:

El terrorismo de la Triple A y del Proceso genera un impacto incalcu-
lable en el campo teatral, que se traduce en su dréstica reduccién. Las
artes del espectéculo sufren una profunda desarticulacién respecto de
cémo venfan funcionando en los sesenta y la primera mitad de los se-
tenta. La consecuente reorganizacién, de rasgos inéditos y dolorosos,
est4 signada por el empobrecimiento y el miedo. El campo teatral perdié
densidad y diversidad, y se tifié de horror para siempre. (Dubatti, 2012,
pég. 172)

De ahf que en 1981 surja Teatro Abierto, un movimiento teatral de
gran repercusién artistica y politica, que consiguid revitalizar el arte
escénico y enfrentarse a la represién dictatorial a través de la realizacién
de un ciclo de obras breves de junio a septiembre®. En este afio, el campo
teatral estaba marcado por la precariedad y el resquebrajamiento. Ante
esta situacién, se reunieron, a partir de la llamada de una serie nom-
bres destacados de la dramaturgia argentina, diferentes profesionales
teatrales: directores/as, intérpretes, escendgrafos/as, técnicos... para lle-
var a cabo la celebracién de un ciclo de obras breves con un claro po-
sicionamiento contra el gobierno dictatorial. Fue el 28 de junio de 1981
el momento en que, en el Teatro del Picadero, que habia acogido este
movimiento de claro cardcter contestatario, se iniciaban las representa-
ciones. Veintiuna obras breves se subfan a escena con un claro cardcter
de rebeldfa y enfrentamiento al régimen autoritario desde su propia con-
vocatoria comunitaria, la que el arte escénico genera: la de los artistas,
de los que pudieron permanecer en el pafs a los exiliados que pudieron
regresar, junto al pliblico y al resto de agentes del campo teatral.

Se traté de una experiencia notablemente esperanzadora e im-
pactante, debido a la acogida automdtica de publico y critica ante el
acontecimiento escénico, con un lleno total ante su desarrollo. Asf lo
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comprendid también la dictadura, que no dudd en acabar con dicha ex-
periencia dfscola: a ocho dfas del inicio de las representaciones, el Teatro
del Picadero ardfa. A pesar de ello, el impacto habia sido de tal calibre
que no pudieron frenar el encuentro colectivo gestado y junto al apoyo
de la ciudadanfa y el campo cultural, el ciclo prosiguié hasta el 21 de
septiembre de 1981, convirtiendo el acontecimiento teatral en un acon-
tecimiento politico. A su vez, el movimiento prosiguid con la celebracién
de diferentes ciclos y acciones entre 1982 y 1986.

Sorprende del impacto de Teatro Abierto que hasta en un espacio
como el Blanca Podestd, enlazado en estos afios con una tendencia més
comercial, encontremos algunos ecos de lo que supuso este movimiento
para la sociedad y el mundo teatral argentino, llevando a escena en 1983
Antes de entrar dejen salir de Oscar Viale, el inico texto escrito para Teatro
Abierto 1981 que no pudo ser representado en ese evento. Con el adve-
nimiento de la democracia, se escenificard también Camino negro, con di-
reccién de Laura Yusem, una obra escrita por Viale y Alberto Alejandro
que habia sido censura en 1976.

Desde 1979, serd Héctor Cavallero el empresario encargado de la
direccién de este teatro, hasta finales de 1983. A partir de 1980, habia
apostado por algunas representaciones arriesgadas en el contexto dic-
tatorial, como E/ hombre elefante de Bernard Pomerance, Hay que salvar a
los delfines de Santiago Moncada o La seiiorita de Tacna de Mario Vargas
Llosa, con direccién de Emilio Alfaro y la primera aparicién de Norma
Aleandro tras su regreso del exilio.

6. DEL TEATRO DE LA POSDICTADURA A LA ECLOSION DEL MUSICAL (1983 —
2014)

Entre 1983 y 2014, el teatro argentino vive una nueva «cartografia cul-
tural», donde se convierte en necesaria la lectura teatral «por su trans-
formacién interna acorde a un nuevo periodo cultural, inédito en la
historia nacional, que podemos llamar ‘posdictadura’» (Dubatti, 2012,
pag. 203). En el &mbito que nos concierne, los teatros comerciales de la
Avenida Corrientes comienzan a llenar sus luminosos letreros con acto-
res consagrados popularmente, en muchas ocasiones figuras televisivas
o cinematogréficas, unidas a reconocidos autores, mayoritariamente ex-
tranjeros, acogidos también en otras capitales teatrales. Hallamos una
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altisima proliferacién del musical, principalmente en su férmula cémica,
lo que genera extensas temporadas (de uno o dos afios) con un dnico
espectdculo en cartel.

Asi, observamos desde 1989 en el Blanca Podestd musicales como
Broadway (1991-1992 de Cole Porter y George Gershwin), La flaca es-
copeta: mision hamburguesas (1994) o Nacha de noche (1996, espectdculo
musical de Nacha Guevara y Alfredo Favero), por destacar algunos. A
las producciones musicales se unen representaciones de Arthur Miller
(Cristales rotos, 1995), Bruno Villien (Un amor que espera la muerte, 1992)
o el afamado texto de Yasmina Reza, Arte (1998). De la misma forma,
el Teatro Cémico, Teatro Lola Membrives desde 1978, bajo la direccién
de los empresarios Carlos y Lorenzo Spadone, se consagrar4, desde la
década del 70, en palabras del periodista Pablo Gorlero, como «el templo
de la comedia musical»".

Ser4 en 2001 cuando el Blanca Podest4 sea adquirido por el empre-
sario teatral Carlos Rottemberg, que administra una amplia red de diez
salas entre Buenos Aires y Mar del Plata, y cambie su nombre al ac-
tual Multiteatro. La sala original del Blanca Podest4 fue demolida para
construir cuatro salas que suman en total 1237 butacas, con el fin de
albergar en ellas espectdculos de pequefio formato!'.

Movernos por el nuevo siglo es hacerlo sobre arenas movedizas, sobre
terreno en construccién. La dnica afirmacién posible es que el teatro
argentino, superado el periodo de la posdictadura, se enfrenta a nuevos
campos abiertos de produccién, nacional e internacional, en un arte y
un producto que expande y fortalece sus fronteras, convirtiéndose en
elemento exportado. En este aspecto, no debemos sino recordar la pre-
sencia de dramaturgos y directores de escena argentinos como Daniel
Veronese o Claudio Tolcachir a lo largo de la segunda década del siglo
XXI en los escenarios europeos, principalmente espafioles.

El Teatro Smart, y sus cien afios de historia, nos han servido para
visualizar la conformacidn del arte escénico en Argentina durante mds
de un siglo. Gracias a este espacio, hemos podido realizar un recorrido
que da voz, cuerpo, presencia, montaje y produccién a este arte en el
pafs, focalizando en su interrelacién con la escena espafiola, en viajes
de ida y vuelta. Conocer el Smart ha sido rememorar nombres propios
del teatro argentino, introducirnos en las reglas empresariales, en las
manifestaciones artisticas, en los acontecimientos histdricos y sociales
y, en definitiva, en todos los multiples agentes que posibilitaron que un
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espacio como el Smart, a su vez padre del Teatro Cémico, el Blanca
Podestd y el Lola Membrives, haya vivido (a veces sobrevivido) en cien
afios de, retomando las palabras de Blanca Podest4, una empresa teatral
al servicio del publico argentino.
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. Nortas

Desde su inauguracién como Teatro Cémico, este espacio ha mantenido su
estructura y ornamentacién, segun la obra concebida por el arquitecto Ale-
jandro Enquin. Presenta un modelo italiano, en herradura, con tres pisos
(plateas) y sus correspondientes palcos.

Para mds informacién sobre los Podestd y los inicios del teatro argentino,
remitimos a Bosch (1910, 1969), AAVYV. (1989), Klein (1976) o Blanco
Amores de Pagella (1972).

Metodolégicamente, hemos elegido la divisién diacrénica planteada por
Jorge Dubatti (2012) en su estudio Cien afios de teatro argentino. Desde 1910
haosta nuestros dias. Establecemos, por tanto, los siguientes ejes: 1914-1930;
1930-1945; 1945-1973; 1973-1983 y 1983-2014.

Acogemos alo largo de este trabajo la terminologl’a empleada en los estu-
dios de Osvaldo Pelletteri (2003, pag. 19-22) para la periodizacién de las
etapas del teatro argentino y sus variaciones estéticas, donde se establecen
los microsistemas predominantes en cada década.

Sobre el sainete, destacamos trabajos como el de Gallo (1970), Dubatti
(2012, pag. 46-58) y Pellettieri (1990, pag. 27-112; 2008).

Sobre la relacién teatral entre Argentina y Espafia se puede profundizar
con los trabajos de Diago (1994: pdgs. 17-32) o Seibel (2010, pdgs. 139-141).
La asociacién argentina de empresarios teatrales cuenta, hacia 1948, con
Enrique T. Susini como presidente y Luis Sandrini como vicepresidente.
Entre los nombres, encontramos a grandes figuras del mundo teatral -y
empresarial-, como Luis Arata, Juan Reforzo o Alberto Ballerini, entre
otros (Seibel, 2010, pdg. 298). La némina estard exenta de nombres feme-
ninos hasta 1950, cuando se designe como socias honorarias y plenarias a
mujeres, artistas y empresarias, como Camila Quiroga, Blanca Podests,
Lola Membrives, Eva Franco o Paula Singerman (Seibel, 2010, padg. 336).
Este hecho no es de extrafiar si pensamos que no ser4d hasta un afio después,
en 1951, cuando la mujer pueda votar en Argentina.

Luis Ordaz (1999) sefiala un cambio de paradigma teatral con el estreno
de 500 millones de Roberto Arlt por el Teatro del Pueblo, con direccién de
Lednidas Barletta. Sin embargo, creemos mds oportuna la propuesta de
Gerardo Ferndndez (1992), donde se apunta a la repercusién y estela gene-
rada con el estreno de E/ Puente para situar con él el inicio de la contempo-

raneidad teatral en Argentina.
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® Al movimiento Teatro Abierto dediqué la Tesis Doctoral £/ movimiento ar-

gentino Teatro Abierto (1981-1985): escena, politica y pocticas dramdlticas. El primer
volumen derivado de este trabajo se encuentra en proceso de publicacién
bajo el titulo £/ movimiento argentino Teatro Abierto (1981-1985) a la luz de suos
poélicas dramdlticas. De la tradicion a la contemporaneidad escénica (EDITUM, en
prensa).

El periodista Pablo Gorlero ha sido el encargo de realizar una breve histo-
ria del Teatro Lola Membrives para la pdgina web de este espacio, a la cual
remitimos en el apartado bibliografico.

Se puede encontrar mds informacién en el articulo de Freire (2000) para el
diario argentino La Nacidn.
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