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Direccidn, actuacion y afectos.
Un estudio sobre las compaiiias teatrales de Buenos
Aires durante la primera mitad del siglo XX

Lia Noguera®

Las compaiiias teatrales argentinas, desde sus comienzos, se centraron
en la organizacién de sus miembros a partir de un predominio de los
lazos de consanguinidad a fin de garantizar la continuidad de sus labores
y transmision de saberes. En el caso de los artistas circenses, concentrados
alrededor de la primera figura, eran compaifiias ambulantes que se sos-
tenian mediante las practicas jerarquizadas por el esquema de la familia.
En este sentido, los roles eran fijos y sus avances dentro de los estratos
artisticos dependian del desarrollo que se obtenia dentro del mismo grupo
y del reconocimiento del publico. Con relacién a estos roles fijos, Alicia
Aisemberg (2001, p. 147) -y en el momento de transicién del circo al tea-
tro a la italiana- sefiala que estos eran: primer actor dramdtico, primer
actor cémico, segundo caracteristico, actores del conjunto, primera actriz
dramdtica, segunda caracteristica, actrices de conjunto.” Ademds, afirma
Pellettieri (2001, p. 147) que estos roles: “eran fundamentales a la hora de
distribuir las ganancias y para acceder a los papeles de mayor jerarquia
habia que hacer carrera dentro de la compafifa.” Asimismo, esta estruc-
tura vertical permitia el disciplinamiento de los integrantes no sélo en lo
que referia a lo artistico sino también al dmbito escolar. Otro aspecto a
sefialar es que la transmisién de saberes artisticos y culturales se producia
de generacién en generacién, garantizando asi la estrechez de los vinculos
estéticos y familiares. Asi también, las compafiias, y en especial las de cir-
co, tenian una estructura en la cual tanto hombres, mujeres y nifios traba-
jaban ala par y el oficio se aprendia mediante la transmisién de saberes de
los adultos y la imitacién por parte de los restantes integrantes.

Ahora bien, en muchas ocasiones, y a medida que las companias co-
mienzan a tener cada vez mads éxitos, los vinculos laborales se tensionan
y en muchos casos se rompen, a pesar de las diversas ticticas y estrategias
que los integrantes de las familias-compafias establecen para perdurar en
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el campo teatral pero también en el drbol genealdgico familiar. Tal lo he-
mos observado en las compaiias que formé el padre del teatro argentino,
José “Pepe” Podestd, durante el periodo 1872-1937 en el Rio de la Plata
(Noguera, 2018). En ese estudio establecimos tres fases para estudiar las
compafiias de José Podestd: la primera, intuitiva y asistematizada (1872-
1884); la segunda, de reconocimiento y consolidacién (1884-1901) y la
tercera, empresarial y epigonal (1901-1937). Estas tres fases evidencian
no sélo los cambios que se produjeron en torno a la organizacién laboral
y estética de sus compafiias, sino que también se encuentran en estrecha
vinculacién con los cambios politicos y econémicos que se suscitaron en
la Argentina de fines del siglo XIX y principios del XX. Las fuentes halla-
das en la investigacién anterior en el Fondo Documental Jacobo de Die-
go!, sito en el Instituto Nacional de Estudios Teatrales de Buenos Aires
(cuadernos de apuntes, contratos, fotografias, cartas, notas periodisticas,
obras, libros de cuentas, Libros de criticas teatrales), no sélo referian a la
trayectoria de Pepe Podest4 sino que también pudimos observar que exis-
tia en este Fondo, como asi también en los restantes materiales del Archi-
vo histérico del INET, una vasta documentacién referida a muchos otros
integrantes de esta familia fundacional del teatro argentino. Razén por la
cual decidimos ampliar nuestro corpus de trabajo a partir del estudio de
otros tres integrantes de la familia Podesté: Jerénimo y Pablo (hermanos
mayor y menor de Pepe) y Blanca Podest4 (hija de Jerénimo y sobrina de
Pepe y Pablo). Asi, y con este nuevo corpus, nuestro actual estudio - que se
inscribe en el marco de una beca de Investiga Cultura otorgada por la Se-
cretaria de Cultura de la Nacién para desarrollar en el INET?)- busca sis-
tematizar los lazos asociativos, econémicos, laborales y estéticos a fin de
proponer un mapa que dé cuenta de la situacién de las compaiiias teatrales
desde las primeras décadas del siglo XX hasta mediados de ese siglo a par-
tir de estos artistas. Al mismo tiempo, en esta investigacién sostenemos
que el trabajo con los documentos de los diversos archivos es una tarea
fundamental para todo investigador. Ellos permiten el acceso a un pasado
que, a la luz de las ideas de un presente, permiten reconstruir, significar

! El Archivo Jacobo de Diego, sito en el Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET),
estd compuesto por el material donado por el periodista, critico e investigador argentino
Jacobo de Diego (1908-1993), conformado entre los afios 1928 y 1993 y que refiere funda-
mentalmente a la historia del teatro argentino y latinoamericano desde sus origenes hasta
finales del siglo XX.

* Periodo noviembre 2019-noviembre 2020.
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y resignificar la historia y las historias de los multiples agentes de nuestra
cultura. Por tal motivo, la conservacion, el rescate y la clasificacién de los
materiales es una accién que toda politica cultural debe mantener como
eje de sus preocupaciones puesto que los archivos alimentan los resultados
de las investigaciones y se constituyen como elementos centrales para la
conservacion de nuestra memoria.

A fin de alcanzar nuestros objetivos, en primer lugar, partimos de la
nocién de que las tareas de estos artistas del especticulo deben entenderse
como trabajo no clasico® (De la Garza Toledo, 2009) y su estudio debe
responder a dichos pardmetros. Ademads, un aspecto fundamental para el
estudio de sus caracteristicas y sus condicionamientos es que “el cliente, el
derechohabiente o usuario estd implicado en el propio proceso de produc-
cién y, por tanto, el control sobre el proceso introduce un tercer agente
que no es obrero ni empleador en el propio proceso de produccién” (De
la Garza Toledo, 2009, p. 115). Segtin estas afirmaciones, consideramos
que ese tercer agente es el ptblico, puesto que en toda actividad artistica
sin espectador no hay especticulo. No obstante, cabe sefialar que en este
trabajo no cldsico intervienen otros agentes, ya sea en el plano creativo
(directores, técnicos, asistentes) como en el plano productivo (agentes de
prensa, empresario artistico, duefios de salas, representantes de artistas y
gremios, entre otros, y dependiendo del circuito en la cual se realicen). Sin
embargo, las relaciones que se establecen entre los agentes, las ganancias
econdmicas que se obtienen y el cuidado que los resguarda no son equita-
tivas, dejando asi en evidencia que la balanza no siempre se inclina hacia
el lado del beneficio de los artistas.

Asimismo, en esta investigacién partimos del supuesto de que lo afec-
tivo*, determinado por los vinculos familiares y amorosos, constituyen

3 Trabajo no clasico o atipico que, tal como lo define De la Garza Toledo (2018, p.125) “seria
el no subordinado a un solo patrén, o integrado a una sola empresa, sin contrato por tiempo
indeterminado, sin tiempo completo, desprotegido, riesgoso, pero no necesariamente pre-
cario, también aquellos en los que el cliente estd implicado directamente en la produccién.
Ejemplos de trabajos atipicos serian: de tiempo parcial, por llamada, por obra, estacional, con
agencias de contratacién, a domicilio, el teletrabajo, el de aprendizaje o a prueba, el del free
lance, el domiciliario, pero también los tradicionales de salud, transporte, la venta callejera, las
actividades delictivas.”

* El estudio de los afectos y sentimientos (el objeto de estudio y su definicién es uno de los
problemas y temas con el que se enfrentan los investigadores) posee una larga trayectoria en
las Ciencias Sociales. Desde la filosofia antigua hasta la actualidad, desde mdltiples enfoques
y disciplinas (sociologia, antropologia, psicologia, historia, literatura, estudios del trabajo,
etc.), se ha contemplado cémo la relaciones emotivas y afectivas se encuentran presentes
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un motor fundamental de las asociaciones estéticas y econdmicas de estas
compaiiias como asi también de sus rupturas. Coincidimos con Sara Ah-
med (2010:29) quien en su libro La promesa de la felicidad sostiene que “los
afectos son aquello que une, lo que sostiene o preserva la conexién entre
ideas, valores y objetos.” En este sentido, las emociones son entendidas
como précticas sociales y culturales “capaces de producir la superficie y los
limites que permiten que lo individual y lo social sea limitado” (Macén y
Solana, 2015, p. 17). En este sentido, y retomando las teorias de los afectos
que vuelven los pasos sobre los actos de habla propuestos de John Austin,
coincidimos en postular su dimension performética puesto que “los afec-
tos son en si mismo actos capaces de, por ejemplo, alterar con su irrupcién
en la esfera publica” (Macédn y Solana, 2015, p. 18). Cabe sefialar que esta
dimensién afectiva, que influye y determina las relaciones al interior y
exterior de las compaiias-familias teatrales, podemos estudiarla a partir
de la delimitacién y abordaje de un “espacio biografico” que, siguiendo a
Leonor Arfuch (2007) entendemos como la construccién de un corpus
de trabajo basado en materiales disimiles en los cuales la subjetividad se
revela y se construye por medio de narrativas biograficas o autobiogra-
ficas. Esta cartografia biogréfica se supone mds como “un horizonte de
inteligibilidad y no como una sumatoria de géneros ya conformados en
otro lugar.” (Arfuch, 2007, p. 18) En otras palabras, a partir del estudio de
las biografias de los artistas del especticulo que se evidencia no sélo en las
narrativas literarias producidas por los actores y directores teatrales, sino
también de sus cartas, telegramas, entrevistas y en las biografias realiza-
das por investigadores teatrales que se hallan en el Archivo del INET en

de manera determinante en las practicas sociales y artisticas no respondiendo de manera
radical a factores biolégicos. Maria Bjerg (2019, p. 16) en relacién con las investigaciones
actuales y a partir de la genealogia de estudios sobre los afectos que plantea en su articulo
afirma que: “Sustraer las emociones de los enfoques construccionistas y lingiiisticos, recupe-
rar la materialidad del cuerpo y del mundo y repensar la dicotomia naturaleza/cultura son
algunos de los retos que enfrenta la historia de las emociones por estos dias. Por su parte,
con respecto al giro afectivo, Leonor Arfuch (XX: 246) sefiala que a partir del siglo XXI este
affective turn: “parece haber ganado terreno en la reflexién de las ciencias sociales -en parti-
cular en el mundo anglosajon en sintonia con ciertos cambios significativos de las sociedades
contempordneas, que se manifiestan tanto en la vida cotidiana, los comportamientos y los
hébitos como en relacién con la politica. “Vivimos en una sociedad afectiva” —dicen algunos-
una condicién que se despliega en cantidad de registros donde los medios tienen indudable
primacia: talk shows, realities, expansién de lo auto/biogréfico y lo subjetivo, culto a la in-
timidad, exaltacién confesional en las redes sociales, hibridacién de géneros, voyeurismo y
emociones vicarias en la TV, justicia restaurativa -y juicios mediaticos- [...]".
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general, y en el Fondo Jacobo de Diego en particular, podemos construir
una nueva forma de mirar esas vidas del pasado y entender cémo a partir
de la discursividad de lo privado y lo intimo se produce la afirmacién de
esos sujetos. Asi lo hemos evidenciado en trabajos anteriores, por ejem-
plo, cuando revelamos una entrevista realizada a Blanca Podesta en la que
cont6 las verdaderas causas de un hito importante en la historia de las
compaiiias teatrales portefias. Esto es la separacion de los hermanos José y
Jer6énimo Podestd en 1901 y la posterior conformacién de dos compaiias
teatrales conformadas por diferentes integrantes de la misma familia. Esta
desvinculacién familiar y artistica, que determind la eleccién de diferen-
tes poéticas teatrales, repertorios de obras y formas de entender el teatro
en su tiempo, fue leida por la critica en términos estéticos. Sin embargo,
a partir del hallazgo de esa entrevista realizada a la hija de Jerénimo (y
que se halla en Fondo documental De Diego) pudimos evidenciar que la
separacién de los hermanos fue por un conflicto de intereses amorosos y
no estéticos. Asi también, a partir de las cartas® que Jerénimo redacté en
su gira por Uruguay en 1901 pudimos analizar las relaciones mantenidas
al interior de su nueva compania-familia. En una de ellas, y fechada el 1 de
octubre de 1901 en la ciudad uruguaya de Salto encontramos que su escri-
tura no se refiere a ningln aspecto artistico, sino que en todo momento
relata las sensaciones y emociones que experimenta en relacién con los
paisajes, los habitantes y se detiene minuciosamente en describir su ha-
bitacién de hotel. Asimismo, apelando al humor, narra sus penas puesto
que no puede lucir su sobretodo (debido a las altas temperaturas) para ser
“admirado” en su nuevo destino. Con esta carta, observamos cémo los la-
zos afectivos se entremezclan con las relaciones laborales y como muchas
veces lo familiar y cotidiano supera los condicionamientos artisticos. A la
vez, revela el mundo privado del artista, las formas de conocer y acercarse
a los nuevos publicos y cémo se construye su subjetividad en esa nueva
geografia.

Otros documentos que encontramos en el Fondo Documental De
Diego, que posibilita la construccién de una cartografia biografica de las
compaiiias familias de los Podest4, son los que refieren a la relacién de

5 Afirma Arfuch (2007, p. 112) que: “[...] desde el auge del género epistolar en el siglo XVIH
-y su asimilacion formal a la estructura de la novela-, ese didlogo entre voces préximas y
distantes, alimentado por el saber, la afinidad, la pasién o los intereses politicos, nunca ha
dejado de atraer la atencion de lectores y criticos.”
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Pablo Podestd, uno de los actores mas destacados de la historia teatral ar-
gentina y su hermano Pepe, nuestro padre fundador del teatro argentino.
Esta relacién artistica y familiar, que estuvo siempre pautada por peleas y
reconciliaciones tanto estéticas como privadas, puede ser abordada y en-
tendida a partir de diversas entrevistadas brindadas por Pablo a los medios
graficos de la época. Alli encontramos las declaraciones de Pablo sobre el
gran afecto que sentia hacia su hermano José, quien no sélo le enseni6 el
arte del oficio artistico, sino que también lo cuidé y protegié como a un
hijo. En esa relacién de intensidad afectiva, que también leemos en las me-
morias de José Podestd en su Medio siglo de fardndula, podemos construir
una linea de entendimiento politica- afectiva que nos posibilita leer las
diversas compafias que ambos hermanos establecieron de manera con-
junta y de forma individual. En misma sintonia, los apuntes biograficos
manuscritos sobre las vidas de José Podestd, Alberto Ballerini y Blanca
Podesta titulado “Comentarios dialogados algunos hechos de teatro, ac-
tores, etc.” de autor an6énimo revelan aspectos que, si por un lado algunos
de ellos han sido publicados en Medio siglo de Fardndula, por otro, revelan
trayectorias y anécdotas poco difundidas en el campo teatral. Tal es el caso
de la unién matrimonial y luego artistica de una de las parejas mds em-
blemaiticas de nuestro pasado teatral: Blanca Podestd y Alberto Ballerini.
Estos apuntes biogrificos hallados en el Archivo INET, seccién Manus-
critos, nos muestra cémo el casamiento de los dos artistas principales de
la compaiifa del padre de Blanca se produjo en la clandestinidad, puesto
que, al parecer, la hermana de Blanca también estaba enamorada de Al-
berto Ballerini. No obstante, Blanca y Alberto se escaparon durante uno
de los ensayos de la compaiifa de Jer6nimo Podesta y en el centro de la
ciudad portefia dieron el si y marcharon, posteriormente, a la ciudad de
Chivilcoy®. Cuenta el bidgrafo que al enterarse de la noticia la compania
estallé en asombro, pero atin més lo hizo Ana (la hermana de Blanca)
quien terminé desahuciada y rompié en parte el camarin de Blanca. Este
enlace afectivo, con sus pasiones y despechos, no sélo consolida lo afecti-
vo en la pareja sentimental, sino también propicia una unién artistica que
se traducird en la formacién de una compaiia y también la posesién y di-
reccién de un teatro: el Smart. La trayectoria de Blanca como actriz, como

¢ Cuenta el bidgrafo que: “Luego de efectuado el acto, los novios de 23 y 24 afos se dirigie-
ron a Constitucién donde tomaron un tren a Chivilcoy. Muchos aseguran que, en Chivilcoy,
ni siquiera bajaron del vagén”.
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cabeza de compaiiia y también como empresaria teatral ha sido intachable
y ha despertado todos los laudos del publico y de la critica teatral. Trabajé
destacadamente junto a su esposo, pero también con su tio Pablo Podes-
td erigi6 gran parte de las obras teatral que constituyen el arco temporal
desde principios hasta mediados del siglo XX y su estudio pormenorizado
excede los limites de esta presentacion.

No obstante, nos concentraremos en uno de los directores que ha
trabajado junto a la actriz, Elias Alippi, a partir -y continuando con el
concepto de espacio biogrifico que guia esta investigacion- de una publi-
cacién realizada en el nimero 20 de los Cuadernos de Cultura Teatral del
INET correspondiente al aio 1936 y en el cual encontramos la conferen-
cia titulada: “Mi experiencia como director teatral”. Como testimonio del
pasado que viene a develar aquello que no se ha dicho o no se ha querido
contar; como discurso que se construye con la intencién de transcenden-
cia de una cadena de hechos, pero también del propio sujeto que la enun-
cia, nos interesa analizar este discurso biografico a partir de las estrategias
ficcionales de autorrepresentaciéon del Yo. Por ello, y coincidiendo con
Arfuch (2007, p. 60), nos interesa “no tanto la verdad de lo ocurrido sino
su construccién narrativa, los modos de nombrar(se) en el relato, el vai-
vén de la vivencia o el recuerdo, el punto de la mirada, lo dejado en la
sombra...”.

Narrar la propia experiencia

Elias Alippi naci6 en la capital portefia en 1883 y falleci6 en esa misma
geografia en 1942. Tal como lo relata su entrada en el Diccionario biogrd-
fico estetico del actor en Buenos Aires sus inicios fueron como comparsa y
claqueur y en 1903 logra su debut en la compaiiia de Jerénimo Podesta.
Como actor tuvo una extensa trayectoria, integré el conjunto del Con-
servatorio Lavarden, formé compaifiia con Francisco Ducasse y tras el
fracaso con este tltimo en 1915 comienza a dirigir en la Compania de
Blanca Podest4 y Alberto Ballerini. Afios mds tarde, forma compafia con
Enrique Muifio y luego con Blanca Podest4, entre otros y otras. Como
actor, Patricia Fischer (2009) sefiala que en una primera etapa se destaco
por “la intensificacién de los procedimientos comicos” para luego iniciar a
una segunda etapa en la que abandona el género chico y pasa a la comedia
en tres actos en la cual su actuacién “desistia de las improvisaciones y de
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las morcillas que se alejaban del texto dramatico. Era un actor disciplinado
que buscaba respetar al autor” (pp. 23-24). Estos aspectos son aquellos que
Alippi destaca en relacién con las tareas que el director debe tener y que
manifiesta es su autobiografia. Pero antes de pasar a realizar un andlisis
de las caracteristicas y los procedimientos de la direccién teatral desde su
Optica, es interesante analizar las estrategias ficcionales de autorrepresen-
tacién del Yo que Alippi realiza en su narrativa autobiografica. A partir
de ella podemos caracterizar dos estamentos diferentes, y a la vez comen-
tarios, que nos permiten configurar a la experiencia artistica, personal y
afectiva de este artista teatral en las primeras tres décadas del siglo XX.

En primer lugar, el prestigio que en el caso de Alippi, “el director ha
ido superando y desplazando poco a poco al intérprete” y “es uno de los
valores mds respetables de la escena argentina” (Alippi, 193, p. 56), tal
como versa el epigrafe de su conferencia, se entiende como un espacio de
negociaciéon constante al interior del campo teatral pero también al exte-
rior: el campo politico y cultural. Su narracién comienza diciendo “No sé
hasta qué punto pueden interesar mis experiencias como director escéni-
co”, continda destacando su agradecimiento al INET por incluirlo dentro
de un conjunto de voces distinguidas y prestigiosas de las letras argenti-
nas, pero aclara que es un lugar “que no posee” y de esta forma evidencia
una autopercepcién que se ubica mis en los confines de la marginalidad
que la centralidad. No obstante, entiende que las condiciones politicas y
sociales del momento hacen que todo resulte confuso (nos encontramos
en los afos de presidencia de Agustin P. Justo), y por tal motivo “ese des-
centramiento” politico y social le permite a €l dar su testimonio. Asimis-
mo, haciendo una comparacién con el momento histérico desde el cual
enuncia su relato, da cuenta de cémo se inicia como director teatral, dato
que amplifica lo informado por el Diccionario biogrdfico estetico... antes
mencionado:

La época era mala, mucho peor que ahora. El dinero escaseaba, y las nece-
sidades aumentaban. En estas condiciones me improvisé o mejor dicho, la
fuerza de esas circunstancias angustiosas me improvisaron director. Fue
el afio 15, con una teatralizacién de “Martin Fierro”, el genial poema de
Hernédndez, hecha por Gonzilez Castillo, y con “Calandria”, la admirable
y siempre moderna comedia criolla del eminente escritor Martiniano Le-
guizamoén (Alippi, 1936, p. 56).
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A fin de revertir esa “falsa modestia” de su introduccién, construye un
relato autobiografico que se sustenta en la apelacién a su pasado artistico
como actor, a sus origenes rebeldes en las compaiiias y al éxito que lo
acompani6 en sus primeras participaciones en las compaiiias de Jerénimo
Podesta. A la vez, evidencia el gusto que todos los jovenes de su época de-
bian poseer a fin de considerarse artistas. Un gusto que se sustenta no en
la dramaturgia nacional sino en la universal de autores como Shakespeare,
Moliére, Lope, Calderén, Goldoni, D’Annunzio, Ibsen, puesto que estas
obras, y en palabras de Alippi (1936), contenian:

[...] belleza en la forma, poesia en el didlogo, lucha de pasiones eterna-
mente humanas, dentro del asunto tan interesante, que nos iba agarrando
insensiblemente hasta hacernos olvidar que estdbamos en el teatro, sin
contar con la plasticidad y colorido de los trajes espectaculares. En una
palabra, belleza interior y exterior, con el agregado de una eminente in-
terpretacion (p. 58).

Asimismo, en relacién con su paso por la compaiia de Jerénimo Po-
desti es interesante la referencia a como sus integrantes veian la compaiiia
de José Podestd que pricticamente podemos delinear como la “competen-
cia oficial” de la compaiiia de Jerénimo y que Alippi (1936, p. 60) define
como “los del otro corral”. En la descripcién del actor y director teatral
encontramos los signos que marcan la diferencia entre una y otra compa-
fiia y que se distingue entre un incipiente modernismo para la compaiiia
de Jerénimo y un marcado antimodernismo para la compania de Pepe.
El seguir apelando a obras con “resabios de circo”, el vetusto decorado y
vestuario de sus artistas, la utilizacién de los mismos objetos para diferen-
tes piezas, marcan el atraso en la concepcién de la puesta en escena que
tenia la compafiia de Pepe y que Alippi ya perfilaba con una mirada mais
de director teatral que busca la armonizacién de todos los elementos que
componen la representacion. Estas afirmaciones comienzan a delinear el
segundo estamento que mencionamos en relacién a la conformacién de su
Yo en su discurso autobiografico: el saber. Este se sustenta en la apelacién
a las funciones del director artistico, pero también destaca la perspicacia
que él mismo supo tener para revertir la légica de las obras que se estre-
naban en ese momento. Asi, Alippi revela cémo impone el estreno de
comedias breves y con pocos actores (algo casi inaudito en esos momen-
tos) a partir de la obtencién de un premio otorgado por la Asociacién
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de Critica por la direccién de la pieza Las viboras de Gonzalez Pacheco.
Ademis, ya avanzada la narracién de la propia vida como testimonio de lo
ocurrido, concentra las cualidades y funciones del director. Con respecto
a las primeras, afirma que: “Si algo vale la experiencia, afirmo que el di-
rector debe tener, ante todo, amplia libertad de accién y autoridad moral.
Libertad de accién en lo que respecta a eleccién de obras y formacién de
elencos artisticos, sin injerencias familiares o extrafias.” (Alippi, 1936: p.
65) Considera que la experiencia es un rasgo que debe ser determinante
en la condicién de direccién artistica y que tanto la experiencia de vida
como la experiencia artistica marcan la diferencia en un director. Con
respecto a las funciones del director, Alippi lo ubica como un mediador
entre el autor y el actor que vela, por un lado, por el cuidado de las pala-
bras y significancias que el autor brinda en sus obras; por otro, propicia
en el intérprete la busqueda de esa voz que acuerde con la voz autoral y
el espiritu del personaje dramético. Sin embargo, considera que “La acti-
vidad del director no estd circunscripta a estos aspectos Unicamente. Su
labor empieza mucho antes que la obra suba a ensayo. Es en muchos casos
un colaborador amistoso del autor.” Alippi sefiala que es menester que el
director tenga conocimientos del decorado, del vestuario, del maquillaje y
conocer también a los trabajadores que se encargan de estas dreas. En este
sentido, Alippi se ubica como un director demiurgo que busca en cada
tactica la armonizacién de los elementos que comprenden la escena teatral
puesto que, dicho en sus palabras: “El director es el alma del especticulo,
por consiguiente, nada debe hacerse, o dejar de hacerse sin su control”
(Alippi, 1936, p. 66).

Es claro que todo su discurso estd atravesado por el lugar y las formas
en las cuales él ejerci6 la direccidn escénica a la vez que apela a las anécdo-
tas artisticas para autoafirmarse y confirmarse como tal en el campo tea-
tral. Las menciones a renombrados actores y actrices de teatro nacionales
e internacionales, la referencia a criticos de la época como asi también
su intencién de destacar los precios de las entradas y las condiciones de
precariedad y, muchas veces de pobreza en la cual desarrollaba sus activi-
dades, nos permiten reconstruir la cartografia de una vida de un hombre
de teatro, pero también delinear las caracteristicas del campo teatral en
aquellas tres primeras décadas del siglo XX el cual estd signado por los
cambios estéticos, los problemas econdémicos y la organizacién afectiva
de las compafifas. Asi, a través del estudio de esta conferencia testimonial
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de un director teatral y basados en un método biografico que se sustenta
en el andlisis y reconstruccién de las experiencias de vida y de los afectos
que la constituyeron volvimos sobre una narrativa del pasado, “(...) para
comprender qué ha hecho el mundo en sus vidas y —especialmente— que
le han hecho al mundo sus vidas, dando asi cabida a la olvidada capacidad
de agencia.” (Mecchia, 2020, p. 36)
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