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Resumo |

Em Medio siglo de farandula (1930), como artista-
pesquisador, José J. Podestéa reivindica um conhecimento do
evento teatral, uma filosofia da praxis cénica (em termos da
Filosofia do Teatro, Dubatti, 2020). Em dois capitulos notaveis
de suas memorias: "Analfabetos.. pruebistas..” (Podest],
1930, p. 145) e 'De los autores’ (p. 146-151), ele argumenta a
existéncia de um conhecimento especifico a partir de uma
razdo da praxis cénica, e que a literatura dramética deve
ser lida a partir do conhecimento do evento teatral, mais
especificamente, levando em conta o publico. Em suas muiltiplas
fungdes como criador de teatro (diretor de uma companhia,
produtor-empresério, programador, ator, diretor, espectador,
artista-pesquisador), Podesta afirma que, ao contrario dos
autores, ele |1é o texto dramético pré-cénico do ponto de vista
da expectativa. A partir de sua vasta experiéncia teatral, ele
contrasta a concepgao implicita do espectador (gerada pelo
texto dramatico e sua poética) e o conhecimento empirico
dos espectadores reais (Dubatti, 2023a). Podesta |é como um
espectador, ele se coloca no lugar da plateia. Ele se defende
contra o depreciacionismo teatral (Dubatti, 2024a) do inicio do
século XX e vincula a falta de conhecimento especifico do
evento teatral por parte de escritores e intelectuais a corrente
depreciacionista. Em termos tedricos, utilizamos a Filosofia do
Teatro para uma epistemologia do evento teatral e a distingéo
entre espectador implicito e real, bem como anog&o de criagéo-
pesquisa e filosofia da praxis artistica a partir das afirmagdes
de Mauricio Kartun sobre ‘o teatro sabe’ e ‘o teatro teatra’
(2015, 239-240 e 136-137).

Palavras-chave: Filosofia do teatro; Estudos comparativos
de expectativa teatral; Espectador implicito; Espectador real;
Depreciacionismo teatral.
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Resumen |

En Medio siglo de faréndula (1930), en tanto artista-
investigador, José J. Podestd reivindica un saber del
acontecimiento teatral, una filosofia de la praxis escénica
(en términos de Filosofia del Teatro, Dubatti, 2020). En dos
capitulos destacables de sus memorias: 'Analfabetos..
pruebistas..” (Podestda, 1930, 145) y 'De los autores” (146-151),
sostiene la existencia de un conocimiento especifico desde
una razoén de la praxis escénica y que la literatura dramaética
debe ser leida desde los saberes del acontecimiento teatral
y mas especificamente tomando en cuenta al publico. En sus
multiples roles de teatrista (cabeza de compainiia, productor-
empresario, programador, actor, director, espectador, artista-
investigador), Podesta afirma que, a diferencia de los autores,
lee el texto dramatico pre-escénico desde la expectacion. A
partir de su extensa experiencia teatral contrasta el disefio de
espectador implicito (generado por el texto dramatico y su
poética) y el conocimiento empirico de las/los espectadores
reales (Dubatti, 2023a). Podesta lee como espectador, se pone
en el lugar del publico. Se defiende frente al depreciacionismo
teatral (Dubatti, 2024a) de principios de siglo XX y vincula a la
corriente depreciacionista la carencia de saberes especificos
del acontecimiento teatral por parte de escritores e
intelectuales. En términos tedricos, nos valemos de la Filosofia
del Teatro para una una epistemologia del acontecimiento
teatral y la distincién entre espectadores implicito y real, asi
como la nocidén de creacion-investigacion y filosofia de la praxis
artistica desde las afirmaciones de Mauricio Kartun el "teatro
sabe’ y el "teatro teatra” (2015, 239-240 y 136-137).

Palabras clave: Filosofia del Teatro; Estudios Comparados
de Expectacion Teatral; Espectador implicito; Espectador real;
Depreciacionismo teatral.
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Abstract |

In Medio siglo de farandula (1930), as an artist-researcher,
José J. Podestéd claims a insight of the theatrical event, a
philosophy of stage praxis (in terms of Philosophy of Theater,
Dubatti, 2020). In two remarkable chapters of his memoirs:
"Analfabetos... pruebistas..” (Podesta, 1930, 145) and 'De
los autores” (146-151), he argues the existence of a specific
insight from a reason of the scenic praxis and that dramatic
literature must be read from the insight of the theatrical event
and more specifically taking into account the audience. In his
multiple roles as a theatrist (head of a company, producer-
entrepreneur, programmer, actor, director, spectator, artist-
researcher), Podesta affirms that, unlike the authors, he
reads the pre-scenic dramatic text from the point of view
of expectation. From his extensive theatrical experience he
contrasts the implicit spectator design (generated by the
dramatic text and its poetics) and the empirical insight of real
spectators (Dubatti, 2023a). Podesta reads as a spectator, he
puts himself in the place of the audience. He defends himself
against the theatrical deprecationism (Dubatti, 2024a) of
the early twentieth century and links to the deprecationist
current the lack of specific insight of the theatrical event
on the part of writers and intellectuals. In theoretical terms,
we use the Philosophy of Theater for an epistemology of the
theatrical event and the distinction between implicit and real
spectatorship, as well as the notion of creation-research and
philosophy of artistic praxis from Mauricio Kartun’'s claims the
"theater knows" and the "theater theatres’ (2015, 239-240 and
136-137).

Keywords: Philosophy of Theater; Comparative Studies
of Theatrical Expectation; Implicit spectator; Real spectator;
Theatrical deprecationism.
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En el marco del Proyecto Filo:CyT FC22-089 ‘Historia
Comparada de las/los espectadores teatrales en Buenos Aires
1901-1914", nos detendremos en el anélisis de dos capitulos
de Medio siglo de fardandula (1930), de José J. Podesta:
"Analfabetos.. pruebistas..” (1986, p. 145) y 'De los autores” (1986,
p. 146-151), que revelan su condicion de artista-investigador vy,
especialmente, su conciencia epistemoldgica respecto de sus
saberes teatrales.

Podestd pelea por la defensa y legitimacion de esos
saberes. Se trata de dos capitulos relevantes en los que -
hasta hoy - la investigacidbn no ha puesto la atencién que
merecen. Llamamos artista-investigador al que, como Podest3,
produce conocimiento a partir de la auto-observacién de su
experiencia escénica (Dubatti, 2014). Cuando nos referimos
a su conciencia epistemoldgica, sehalamos la capacidad de
Podesta para identificar y defender esos saberes teatrales y
para reflexionar sobre las condiciones de produccidén de esos
saberes y sus coordenadas de validacién en el acontecimiento
teatral y en la sociedad de principios del siglo XX.

Detengdmonos primero en el capitulo "Analfabetos..
pruebistas...” (1986, p. 145), brevisimo (apenas una pagina) pero
significativo, y establezcamos el correlato de sus afirmaciones
con la constelacion categorial de la Filosofia del Teatro y los
Estudios Comparados de Expectacion Teatral (Dubatti, 2020,
2024Db).

Podesta sostiene que hacer teatro es una cuestién, entre
otras cosas, de saberes especificos, en la linea de lo que mas
tarde Mauricio Kartun sintetizard como ’el teatro sabe” (2015,
239-240). Podesta asegura que no todo el mundo, aunque se
los autoatribuya, posee esos saberes. Distingue quiénes los
manejan y quiénes no: ‘Nunca nos hemos jactado de saber
mas que los que sabian menos” (1986, p. ‘I45),2 y declara
haber tratado en el trabajo escénico a personas que 'no sabian
una palabra de lo que tenian entre manos’ (1986, p. 145). Para

2. En adelante, las bastardilas (con que se destacan sintagmas de Podesta) nos
pertenecen.
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Podesta esta claro que hay quienes saben lo que el teatro
sabe, y hay quienes no.

Podestd lamenta una actitud de desprecio y jactancia
de los que saben ‘'menos” hacia los que saben 'mas”; los que
saben menos califican a Podestad y su comparia de ‘payasos

non

analfabetos’, "‘pruebistas’ de circo y les atribuyen ‘ignorancia’ e
'ingenuidad’ (1986, p. 145) respecto del teatro y la alta cultura.
Podemos vincular esa actitud denunciada por Podestd a la
tendenciade opinidn critica que hemos llamado depreciacionista
en el teatro argentino alo largo de las décadas (Dubatti, 2024a).
Segun Podest4, ese desprecio se funda en el prejuicio clasista
y cultural respecto del origen humilde de la comparia en el
circo’ (1986, p. 145). También implica el desprecio hacia el artista
como intelectual/pensador, variante ancestral del pensamiento

antiteatral (Dubatti, 2016).

Podesté expresaunaparadoja, que condensaenunoximoron:
esa pretendida ignorancia es, en realidad, una "sabia ignorancia’
(1986, p. 145), porque los que supuestamente no saben, saben
mucho. En materia teatral, los que son acusados de ignorantes
son los que mas saben; implicitamente, por oposicidén, habria
una verdadera ‘ignorancia ignorante” o, irbnicamente, invirtiendo
el oximoron, una "sabiduria ignorante’ de los que saben menos

y creen gue saben mas.

Con esta "sabia ignorancia’ Podesta se esté refiriendo a la
paradoja de la existencia y circulaciobn de saberes fuera de
los d&mbitos universitarios, profesionales, letrados o artisticos
legitimados por la cultura alta. Insistiré luego en este aspecto en
el capitulo "'De los autores’, donde afirma: "La falta de un titulo
universitario me ha ocasionado muchos sinsabores” (1986, p.
147). Esta problematica sigue siendo, para muchos artistas,
vigente hasta hoy.

Esa actitud de arrogancia, jactancia, soberbia y pedanteria
(como diria Roberto Arlt: ese "engrupimiento’, 1994, p. 73) de los
gque menos saben se opone a la humildad de los "analfabetos’,
qgue no enrostran a los verdaderos ignorantes sus errores y
optan por guardar silencio (1986, p. 145).
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Podesta asevera que esos saberes que él y los suyos
poseen no se adquieren en la universidad ni en el &mbito letrado,
sino que provienen de los hechos teatrales mismos, de las
practicas concretas, del trabajo escénico; que esos saberes
se observan, reconocen Yy ratifican en los acontecimientos
teatrales, que no se accede a ellos desde otros campos
artisticos o extra-artisticos. Esos saberes se verifican en
lo que acontece: 'siempre, absolutamente siempre, hemos
dejado que los hechos justificaran nuestras ideas, teorias y
predicciones” (1986, p. 145); 'los hechos demostraron nuestra
sabia ignorancia” (1986, p. 145).

Sus conceptos y abstracciones tienen una base empirica,
porque hay una "verdad’ (1986, p. 145) del teatro en su acontecer
y los saberes que se adquieren en la experiencia teatral se
ajustan a esa verdad, una "verdad” de los acontecimientos, las
practicas y la experiencia.

Podestéa pone el acento en que los saberes sobre esa verdad
del teatro son saberes de tiempo, en tanto se adquieren desde
la experiencia teatral a través de la historia de las practicas y
a partir de una reflexion sobre la experiencia (en términos de
Filosofia del Teatro, desde una razén de la praxis).

En el siguiente capitulo, 'De los autores’, Podesta continua
con la discusidén sobre los saberes del teatro y se centra en la
necesaria division del trabajo con los dramaturgos. Los saberes
del dramaturgo, en tanto escritor o literato que se mueve en
el campo de la literatura, no necesariamente coinciden con los
saberes del teatrista (el director, los actores, el programador,
el empresario, etc.): "Los autores cuando escriben sus obras lo
hacen bajo la impresion de su propio temperamento”’ (1986, p.
146).

Los dramaturgos en su mayoria saben de literatura, pero no
necesariamente de escena, de acontecimiento teatral; conocen
(diria la Filosofia del Teatro) el reomodo del literaturear, pero no
el del teatrar (Kartun, 2015, p. 136-137); saben cémo el texto
dramatico literaturea, pero no coémo teatra. Al referirse a su
experiencia con Sobre las ruinas, Podesta distinguira el éxito
"literario” del "artistico” (es decir, escénico, teatral) (1986, p.
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151). Antes ya habia observado: ‘jCuantos autores al ver un
ensayo general de su obra la han encontrado muy diferente a
lo que ellos habian imaginado!” (1986, p. 146).

Por eso también Podesta (1986), se encarga de que los
autores cuya obra se ha seleccionado se reunan en el inicio
mismo del proceso de puesta con los actores:

Cuando una obra era aceptada, el mismo autor la plane-
aba en escena y explicaba a cada uno de los actores la
idiosincracia de los personajes y cuanto se necesitaba
para iniciar los ensayos. Entonces yo me hacia cargo
de la direccidén, y cuando la obra se consideraba pronta
para representar, se daba un ensayo general en presen-
cia del autor, quien hacia las observaciones pertinen-
tes, y la obra quedaba lista (p. 146).

Pero acentuando la diferencia en el literaturear y el teatrar,
Podesta afirma: 'Dificilmente [los autores] hallaran en lo vivo
a sus personajes ideales; y es debido al temperamento de
cada uno de los artistas” (1986, p. 146). En los ejemplos que
da de sus experiencias con autores, Podesta destaca algunas
caracteristicas del acontecimiento teatral que considera
relevantes: el manejo del tiempo teatral, la duracién (1986, p.
150) y la accién de los acontecimientos representados (1986,
p. 149).

Para Podestéa los dramaturgos no suelen tener en cuenta al
publico, parte indispensable del acontecimiento teatral, porque
no lo conocen ni tienen necesidad de tratarlo, dimension
que si frecuentan permanentemente actores, empresarios,
productores y directores. De esta manera los dramaturgos
obran "sin calcular que el publico puede sentir distintamente que
ellos [los autores]’ (1986, p. 146). Para Podesta los dramaturgos
‘regularmente se entregan a sus personajes y se encarifian con
muchas frases y conceptos, creyendo que estos produciran
efecto en el auditorio, o pueden ser decisivos en el éxito de la
obra’ (1986, p. 146). Pero la experiencia de los acontecimientos
teatrales demuestra la diferencia entre leer un texto dramaéatico
y expectarlo teatralmente: "Tenemos muchisimos ejemplos de
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que conceptos y frases que el autor ha recomendado a los
artistas, han pasado desapercibidos del publico” (1986, p. 146).

Como teatrista experimentado, Podestd pone en primer
plano la relevancia del publico en el acontecimiento teatral
(1986, p.146); sugiere a los dramaturgos que deberian ponerse
en el lugar del espectador (en términos de Emmanuel Lévinas,
2014, practicar una "ética de la alteridad’, tener en cuenta a ese
otro fundamental en el teatro, porque el teatro no se hace en
soledad sino al menos de a dos o mas en convivio).

Para Podestalos dramaturgos deberian captar la percepcioén,
identificacion y empatia del espectador no solo a través de la
exposicion de temas o ideas, sino también desde la emocion:
"Si el autor tuviera el buen cuidado de no solamente hacer
pensar, sino también hacer sentir, y si a ese sentimiento le
anadiera una parte de emocidn, tendria en su beneficio un 75%
del éxito” (1986, p. 147). Ese "sentimiento” —creemos- implica las
pasiones, pero también la intensidad de lo artistico: lo poético,
lo estético, lo especifico del acontecimiento teatral en tanto
arte, la belleza, la sensibilidad.

Podestéa reivindica su trayectoria de experiencia teatral
y praxis como fuente de sus saberes y su experticia:
‘Dificilmente me he equivocado al dar opinidén sobre una obra’
(1986, p. 148). Afirma que se siente solido en el manejo de
los saberes escénicos: 'En ese sentido siempre me tuve fe,
porque la practica, la experiencia y la manera de ver con el
pensamiento el desarrollo del argumento, me han hecho perito
en la materia” (1986, p. 148). Reconoce que no siempre las obras
que ha actuado, dirigido o programado "han tenido aceptaciéon’
(1986, p. 148), porque el sistema de variables que intervienen
en el acontecimiento teatral es complejo, nunca lineal o del
todo predictible. Pero vuelve a argumentar a favor de las/
los espectadores: finalmente o que determinaréd él éxito o el
fracaso de un acontecimiento teatral sera el fallo del publico”
(1986, p. 148). De alli la necesidad de ponerse en su lugar,
de imaginar o prever su respuesta, de pensar y sentir como

espectador.
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A continuacién, para cerrar el capitulo, Podesta se detiene
en el caso de Roberto J. Payré y Sobre las ruinas y declara que
hara su "descargo”’ (1986, p. 151) y defendera sus saberes. Relata
que Payro le leyo su texto (era costumbre que el mismo autor
oralizara el texto de su obra a las companias para interesarlas).
‘Lo felicité y la acepté de inmediato” (1986, p. 150), aclara,
reconociendo el valor de la pieza. Pero enseguida solicitd a
Payro6 cortes al texto. El autor respondié con intransigencia: "Ni
una coma’ (1986, p. 150). Podesta argumenté: 'De ese modo, sin
cortes - le dije —, no es posible ponerla en escena; la extensidon
de algunos parlamentos la hacen pesada y seria conveniente
aligerarla” (1986, p. 150).

Payré se retird con su texto y volvid a llevéarselo a Jerénimo
Podesta (hermano de José, cuya compania se habia separado
y trabajaba con éxito en el Teatro Comedia). Jerénimo habia
contratado a Ezequiel Soria como “director artistico” (1986, p.
150). En una primera lectura, Soria también le habia pedido hacer
cortes a Payrd. Ante la respuesta coincidente de Podest3,
Payré prefirid que los cortes los hiciera Soria y regreso a la
compania de Jerénimo. José Podesta concluye: prefirié a Soria
porque "'no habiendo sido [Soria] payaso, ni pruebista, no podia
ser analfabeto” (1986, p. 150). Pero lo cierto es que los cortes
se efectuaron y el estreno de Sobre las ruinas se concretd
con un texto reducido: "El primer acto, que constaba de 1035
lineas, se presentd con 355 lineas suprimidas, méas de la tercera
parte. El segundo acto 10 lineas cortadas y el tercero 21" (1986,
p. 151).

Podestd comenta que, en paralelo, antes del estreno de
Sobre las ruinas, la revista Ideas publicé el texto completo de
la obra de Payré con una "'nota de la Direccién”: "Esta obra no ha
sido representada. En ninguno de los teatros nacionales tuvo
méritos bastantes, segun el criterio de las empresas, para ser
levada a escena’ (1986, p. 151). Segun Podesta el resultado
de esa 'nota’ fue doble: por un lado, "la mayoria de la prensa
me atacd en la creencia de que yo habia rechazado la obra”
(1986, p. 1517); por otro, un grupo de literatos reaccioné con una
respuesta corporativa a través de una "una encuesta en que
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muchos escritores opinaron en favor de ella y criticaron mi
conducta” (1986, p. 151).

Participaron en dicha encuesta Antonio Monteavaro, David
Penfa, Carlos Octavio Bunge, Ricardo Rojas, Emilio Becher, Juan
Pablo Echague, Justo Solsona Jofre, José Ingenieros, Lorenzo
Fernandez Duque, Salvador Oria, Abel Chaneton, Atilio Chiappori,
Julidn Aguirre, Alberto Gerchunoff, José Ojeda, Alfredo
Arteaga, Osvaldo Saavedra, Angel Novillo Linares, Manuel
Galvez y el mismo Roberto J. Payré (Ideas, Il, 14, junio 1904). La
encuesta planteaba tres pregunta: 1. ;Qué opinidn le merece
la obra de Payré, rechazada por las empresas teatrales: Sobre
las ruinas?; 2. ;Cree usted que debe ser representada?; 3. En
caso afirmativo, ;qué medio cree oportuno para conseguir su
representacion?”’ (1986, p. 204). El episodio ha sido comentado
por Delgado (2002, p. 247-250). Ferrazzini (2004, passim) hace
referencia a la relacidn de la revista con el teatro y la critica
teatral.

Reconsideremos estas observaciones desde los marcos
de andlisis de nuestro Proyecto Filo:CyT sobre la historia de
las/los espectadores en el teatro de Buenos Aires entre
1901-1914. Podesta sostiene que hay que leer la literatura
dramatica que va a ser puesta en escena desde los saberes
de la escena (el acontecimiento del teatrar) y la expectacion
(el acontecimiento del expectateatrar), tomando en cuenta
al publico. A diferencia de los escritores que declaran en la
encuesta, Podesta lee el texto draméatico pre-escénico como
espectador, desde el dngulo de afecciones y préacticas del
publico. En un estudio anterior hemos senalado la relevancia
qgue Podesta otorga al publico en sus memorias, se trata de
una preocupacion que atraviesa todo su libro pero que vuelve
especialmente protagdnica a partir de la instalacibn de su
compaiiia en el Teatro Apolo en 1901 (Dubatti, 2023b). En ese
momento Podesta se plantea el desafio de la construcciéon de
un nuevo publico para Buenos Aires.

Si traspolamos las reflexiones de Podesta a los conceptos
tedricos de que se valen la Filosofia del Teatro y los Estudios
Comparados de Expectacion Teatral (Dubatti, 2020, 2024b),
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podemos afirmar que Podesta estd atento tanto al disefio
de espectador implicito (o espectador-modelo que realiza el
texto draméatico en forma inmanente con su poética), como
al conocimiento empirico de las/los espectadores reales
(cada espectador singular que participa en la funcién teatral)
a los que frecuenta en su sala y a los que dedica sistematica
observacic’m.3

Podesta valora la relevancia del publico en el acontecimiento
teatral y lee como espectador doblemente: desde el
espectador implicito en el texto pre-escénico y desde la
experiencia con los espectadores reales. Creemos que
los estudios del expectateatrar proponen una teoria y una
metodologia que permiten releer textos clasicos de la historia
teatral argentina, como las memorias Medio siglo de farandula,
desde perspectivas innovadoras.
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