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a produccion literaria de Roberto Arlt (1900-1942) se podria dividir en tres

fases. Una primera estaria representada por Arlt como novelista, quien de 1926
al1932, publico un libro tras otro para afirmar un estilo narrativo que se diferenciara
notablemente del de sus contemporaneos. La década de los treinta representa un
cambio en su proyecto artistico-intelectual y da inicio a la busqueda teatral. En 1932,
a instancias de Lednidas Barletta (1902-1975), Arlt asiste en el Teatro del Pueblo a la
representacion de una pieza teatral basada en “El humillado”, un fragmento de su
novela Los siete locos (1929), y esa experiencia le incita a escribir su primera obra de
teatro, Trescientos millones (1932), inspirada en un episodio del que habia sido
testigo como periodista unos afios antes. Entre tanto sigue trabajando en la prensa. En
1932, aunque opuesto a embanderarse en un grupo concreto, aceptd cooperar en la
redaccion de dos publicaciones vinculadas al Partido Comunista Argentino, Bandera
Roja y Actualidad. En estas dos publicaciones Arlt encontré un espacio de
compromiso y participé en la formacion de la Union de Escritores Proletarios,
impulsada por él y por Elias Castelnuovo (1893-1982) en mayo de 1932, cuyos
objetivos principales eran la defensa de los ideales de la Unidn Soviética, la lucha
contra el imperialismo y el fascismo.

Al terminar su ultima novela EI amor brujo (1932), Roberto Arlt aseguré que
pronto iba a aparecer una proxima, El pajaro de fuego y que, mientras tanto, ya habia
empezado a escribir otra, EI emboscado rojo. Pero la verdad fue distinta. Gracias a
Barletta ya habia descubierto el teatro y las posibilidades literarias que ello le ofrecia
y emprendié un camino que significaria un cambio fundamental en la concepcion y
gjercicio de su proyecto artistico [1].

Empero, Arlt utilizé procedimientos dramaticos a lo largo de su narrativa y
cuentistica. Parece que el Arlt dramaturgo estuvo esperando ansiosamente para el
momento de su insercién en la escena teatral y estuvo gestandose para este propdésito
en las otras formas narrativas que desarrolld, explorando los limites y las perspectivas
de lo teatral.

Como sefiala Capdevila, Arlt organizé draméaticamente sus situaciones novelescas,
exaltando la disposicion teatral de los personajes hacia la representacién, la
simulacién y/o el engafio, revelando asi su atraccién hacia la escena teatral.
Asimismo, el lector, en las novelas, a menudo “queda obligado a imaginar
visualmente las escenas que faltan y a contemplar esa vida terminada de un personaje
que no cambia. De ahi que Arlt podria haber sentido la necesidad de trasladar esas
naturalezas muertas a la escena teatral” (Capdevila: 53-54). Respecto a ese ultimo
hay que tener en cuenta que el paso a la funcion autor teatral implicaba el salto a un
discurso visualizado que le imponia incluir los cédigos semioticos corporales y
escénicos que faltaban de su narrativa, algo que instigaba a nuestro autor desde su
etapa de novelista por la falta de mas recursos que los de la mera retdrica.

Una férmula que utiliz6 mucho en su narrativa, sobre todo en sus novelas, fueron
los innumerables mutis de sus personajes. Un ejemplo de eso es el final célebre de
Los siete locos, cuando Erdosain pregunta al Astrélogo “;Sabe usted se parece a
Lenin?” (p. 305) [2] y sale sin esperar la respuesta. Asi termina Los siete locos y Los
lanzallamas (1931) se abre con la meditacion y la respuesta del Astrélogo a la
pregunta. La misma funcionalidad tienen las numerosas salidas que realiza, por
ejemplo, el Astrélogo. Horacio Gonzalez reflexiona sobre el uso frecuente de los
mutis en la novelistica arltiana

Nos referimos (...) al efecto condensado -efecto golpista, efecto
foquista- que en cierto momento le da a la narracién una gestualidad Gnica



gue resume, consume extenda al personaje. Lo substrae de la serie de sus
particularidades sucesivas, para entumecerlo para siempre en un acto que
se refiere a una marcacion técnica de la escena. Ese hecho, que parece
meramente un truco teatral, sustituira la totalidad de su expresion y se
convertird en una sefial antropoldgica. Ejemplo de esto (...) es el
recordado final de El juguete rabioso, donde Silvio Astier tropieza... y
sale. (Gonzélez, s.f.; 44)

Otro procedimiento de indole teatral fueron los dialogos desarrollados tanto en sus
cuentos como en sus novelas y aguafuertes. Los personajes dialogan entre si
utilizando ritmos dramatdrgicos, practicamente escénicos. Respuestas rapidas, frases
cortas que provocan el postulado por Arlt efecto del cross a la mandibula [3] v
recuerdan personajes dialogando en la escena. A menudo la composicion textual
elegida por Arlt indica esta asociacion, puesto que utiliza los nombres de los
personajes asignandoles su turno de palabra como en un guién [4] o dividiendo sus
textos en pequefios cuadros [5].

Como hemos mencionado, después de la publicacion de EI amor brujo (1932) [6],
Lednidas Barletta propuso a Arlt que se incorporara como autor en el Teatro del
Pueblo. Arlt escribié a su hermana Lila al respecto:

En el Teatro del Pueblo se ha escenificado una parte de Los siete locos.
Los que la representaban lloraban en la escena. Es un éxito. Pronto,
también, se estrenard en el mismo teatrucho una obra mia llamada 300
millones en cinco cuadros, cuya protagonista es una sirvienta. Creo que va
a emocionar (...). (Borré: 221) [7]

A partir de este momento Arlt decide dedicarse casi exclusivamente al teatro. Sin
embargo, desde el punto de vista puramente biografico, su pasidén escénica se
relaciona con el viaje que realizd en 1935 a Espafia y Marruecos como corresponsal
del periddico EI Mundo; “en realidad después de este viaje practicamente solo
escribira teatro” (Marig6: 141) [8]. Asi lo explicé él mismo en unas declaraciones
que hizo previas al estreno de El fabricante de fantasmas (1936), donde recuerda que
los personajes que pueblan el drama, aparte de que su germen se encontraba en su
novela Los siete locos y en su cuento “El jorobadito” (1933), eran una reminiscencia
de sus recorridos por los museos espafioles y de las pinturas de Goya, Durero y
Brueguel el Viejo. (Castagnino: 69)

Aunque, como hemos visto, su vocacion de dramaturgo se estuvo forjando desde
hacia unos afios, nunca mientras vivia consiguié quitarse de encima el rétulo del
novelista. De ahi que su participacion en el Teatro del pueblo pasase en los primeros
afios, practicamente desapercibida. Hasta en nuestra época, aunque Arlt es
considerado dentro de la historia del teatro argentino como el autor mas importante
para el movimiento del teatro independiente, sigue considerandose por la mayoria del
publico como el novelista argentino por excelencia. Los personajes inmortales
creados por €l en su novela Los siete locos se imponen en las paginas de la historia de
la literatura argentina a los respectivos que deambularon en los escenarios. Florian
Nelle recuerda al respecto que asi sucedid, por ejemplo

en 1981 cuando en protesta contra la politica cultural del Ministerio de
Educacion se cred el Teatro abierto y Rubens Correa y Javier Margulis
pusieron en escena una version de Los siete locos. Lo mismo sucedi6 en
el Festival del Teatro de las Culturas del Mundo de Berlin, en 1999; alli
fueron figuras de esta novela las que los artistas argentinos llevaron a las
tablas. (Nelle: 126)



Se puede percibir la ironia histérica para un autor quien habia decidido dedicarse
casi por completo al teatro, que se recuerde en los momentos cruciales para la
proyeccion de la contribucién argentina en la cultura teatral, sobre todo, como
novelista. Se puede preguntar entonces por qué un autor que habia alcanzado el éxito
como novelista, cuentista y periodista, dio la espalda a su fama y proyecté su fuerza
hacia un medio artistico de dificil alcance que se dirigia a un puablico mas restringido
y exigente, como fue el publico que asistia a las funciones experimentales del Teatro
del pueblo. Por supuesto que no fueron cuestiones econémicas las que impulsaron a
Arlt a dar este cambio en su programa artistico, aunque el fracaso editorial de su
Gltima novela EI amor brujo (1932) quiza le hubiera persuadido para ello. Mas si se
tiene en cuenta que los problemas econdmicos y familiares que tenia el autor en
aquella época no indicaban tal decision. Claro que el teatro culto que le interesaba a
Arlt era rigurosamente anti-comercial. Al contrario, su proyecto para la novela ya
habia dado sus frutos y -como les sucede a los verdaderos artistas- tuvo que buscar
otros campos de experimentacion, menos explorados.

Oscar Masota dio una razonable explicacion para entender uno de los motivos que
hicieron a Arlt abandonar la novela por el teatro sosteniendo que

el caracter poco novelistico de los personajes que creaba, verdaderos
“caracteres” en el sentido clasico del término, destinos petrificados,
naturalezas muertas (...). Las situaciones no son momentos del tiempo
atravesados por la vida del personaje en los cuales el personaje se
transforma y cambia su vida, sino escenas, situaciones blogueadas donde
el personaje permanece idéntico a si mismo y donde sélo cambia el
decorado y el coro que lo rodea. El lector queda obligado a imaginar
visualmente esas escenas y a contemplar esa vida terminada de un
personaje que no cambia. De ahi que el mismo Arlt podria haber sentido
la necesidad de trasladar esas naturalezas muertas a un medio -la escena
teatral- que les fuera mas adecuado. (Masota: 18-19)

La practica de su proyecto novelistico y cuentistico parecia lejos de las exigencias
estéticas de grupos como de Florida, cuyo elitismo intelectual despreciaba Arlt.
Curiosa paradoja, su dramaturgia, dirigiéndose a la minoria que queria eludir del
teatro comercial y “cobijada” bajo el techo del Teatro del pueblo, adopt6 el programa
estético-elitista que anteriormente Arlt habia rechazado [9]. Eso se explica por una
parte por la ilusién de Lednidas Barletta de Ilenar el vacio de la inexistencia de un
teatro vanguardista y experimental sin darle crédito a las exigencias elitistas del
grupo de Martin Fierro, mediante un proceso de “democratizacion” de la cultura
[10]. Por otra, como apunta Nelle, el teatro experimental que crea y evoca realidades,
constituia una modalidad artistica que lograba concordar la faceta vanguardista de
Arlt con su otra de inventor (Nelle: 128). El teatro constituia el desafio para su
vocacion vanguardista y alli se dirigi6 para desahogar sus inquietudes.

Elizabeth Shine, su segunda esposa recordaba una faceta lldica del autor que
testimonia la teatralidad jovial de sus maneras y su dedicacion completa al “vivir
dramatico”: “Le gustaba representar papeles: durante todo un viaje en émnibus, por
ejemplo, se hacia el turco o cualquier otra cosa. Le gustaba llamar la atencién y a mi
me encantaba” (Urondo: 677).

Es mas, su atraccion por el teatro se explica por la contemporaneidad del
nacimiento del cine, que surgia competitivo frente al teatro, amenazandolo con vaciar
sus salas, pero que a la vez despertaba admiracion y curiosidad a los intelectuales de
la época por las posibilidades que ofrecia como encarnacién de todas las tendencias
alienantes de la modernidad. La fuerza del cine habia impulsado en Europa el cambio
en las prioridades de la dramaturgia, poniendo el acento ya no en el desarrollo
dramatico sino en la puesta en escena. La fugacidad y lo irrepetible de la



representacion escénica, reivindicaba al teatro no solo frente al celuloide, sino
también frente a la palabra impresa de la literatura. La ambicion de los dramaturgos
era balancear entre el poder de la razon que representaba la escritura y el caracter
alienante de la modernidad que se reflejaba en la pantalla grande.

A través de estas tendencias diversas que “empujan” a Arlt hacia la teatralidad se
evidencia el determinismo artistico que hace que “su obra evolucionase de la novela
al teatro sintiendo la necesidad imperiosa de transformar al lector en espectador”
(Marig6: 138).

De esta manera surge el interés de Arlt por el teatro, impulsado también por una
parte por la insercién en Argentina de las nuevas propuestas dramatdrgicas de autores
como Luigi Pirandello (1867-1936) -y su tematica del teatro en el teatro- y por la
fascinacion que le provocaba ver a las figuras de su imaginacion encarnadas en la
escena.

La experiencia novelistica le presta a su obra dramética la tematica de la
exposicion de las pasiones urbanas y la frustracion fatidica que ellas provocan a los
ciudadanos. Asi es como se nos presenta el vacio existencialista de sus personajes
que buscan refugio en el mundo de la fantasia y de los suefios. No obstante,

En el mundo literario de Roberto Arlt la ensofiacion no sirve para
redimir al hombre, sino para condenarlo. Los continuos desdoblamientos
imaginativos que contempla su obra sirven para sumergir a sus personajes
en una realidad de catastrofe donde no hay valvulas de escape, ni puntos
de fuga por los que aspirar a una situacion mejor que no sea el pequefio y
gran desastre de la vida cotidiana. En este sentido la dramaturgia de
Roberto Arlt insiste en los temas ya desarrollados y consagrados en sus
cuentos y novelas, creando una galeria de perdedores que tratan de
sobrevivir ante las continuas hostilidades de una realidad implacable con
los més débiles. En su universo literario la imaginacion no es libre ni
gratuita. Tampoco tiene un sentido democratizador. Las criaturas
miserables estdn condenadas a tener suefios miserables por lo que toda
forma de ensofiacion se acaba convirtiendo en un espejo concavo que
devuelve ain mas deformada la imagen grotesca de la realidad.
(Camacho: 679-680)

Con estas palabras José Manuel Camacho Delgado sintetiza la inquietud que se
esconde detrés de la mascara de todo personaje dramatico que Arlt esbozd y da en el
clavo con la temética universal de la que parte la dramaturgia del autor argentino
[11]. Su obra dramatica balancea en un constante desequilibrio entre realidad y
fantasia, cotidianidad y ensofiacion, deseo y frustracion, mientras el desarrollo
argumental opera siempre en un doble plano: el de la miserable realidad de los
personajes y la realidad sofiada que estos fabrican, conscientes que no es mas que la
mera prolongacion de sus deseos y frustraciones. Este es el destino cruel de la
sirvienta Sofia en Trescientos millones, del mantequero Saverio en Saverio el cruel,
de los empleados andnimos de oficina en La isla desierta o de Pedro en El fabricante
de fantasmas, por citar unos ejemplos, o la crueldad que opera - en el sentido
artaudiano de la palabra- a cada uno de los espectadores y lectores de la obra arltiana.
Esta imaginacién “imaginada” de sus personajes constituye la “mina” de donde Arlt
extrae la “piedra” de toque de la modalidad meta-teatral, tan identificada con
Pirandello; es decir, tanto Sofia como Pedro, Saverio, Susana, Cipriano, Baba, Don
Carlitos y toda la “compafiia” de los personajes teatrales que Arlt armd, desempefian
la funcion autoral “fabricando” en un segundo plano narrativo otros personajes,
espacios y realidades en esta larga cadena de autorias que siempre tiene como
desenlace final la muerte.



Los personajes “sofiadores” que pululan los textos dramaticos de Arlt luchan por
romper con su vida anterior pero terminan por fracasar de nuevo colocandose
finalmente en el centro del sistema de los personajes de humo que casi siempre ellos
mismos han creado en su aislamiento. En la mayoria de las piezas de Arlt el
personaje rompe con su grupo social. Surge a la escena a traves de las tinieblas de la
gran ciudad moderna, siendo alienado por ser incompatible con la sociedad [12].

Sin embargo, hay una constancia sobre la cual descansa toda la ficcion de Arlt y
opera como impulso para que se pongan en marcha las acciones de sus personajes: es
la relacién entre delito-arte-dinero (Drucaroff: 57). Necesaria para nacer la magia de
la literatura o del teatro al menos uno de esos elementos tiene que entrar en escena.
Asi pues sucede en toda su produccién desde El juguete rabioso con las andanzas
bandoleras de Silvio Astier, recorre su creacion cuentistica y las aventuras de Remo
Erdosain y su circulo extravagante y da su legado en el teatro, empezando por la
sirvienta Sofia de Trescientos millones. El dinero funciona como prueba en el
elocuente titulo Prueba de amor; el delito, el arte y el dinero estan en el fondo de las
pesadillas de El fabricante de fantasmas; el delito y el dinero operan como
demarcacion de clase social en Saverio el cruel, algo parecido esta por detras en La
fiesta del hierro, etc. Elsa Drucaroff esquematizando esta relacion resume que: “El
deseo que suele poner en movimiento la escena teatral, en Arlt, podria formularse asi:
es el suefio de ganar dinero con los suefios o, a la inversa, el dinero que adviene y
desata la posibilidad de sofiar” (Drucaroff: 58) y empuja al delito, afiadiriamos
Nnosotros.

Arlt encuentra en el escenario el espacio que le permite expresar todo su repudio
para el tejido de los estereotipos que utiliza la sociedad, convirtiendo la convivencia
social en un mercado de transacciones alrededor del dinero. Asi, el anti-
comercialismo teatral de Arlt encuentra su referencia metaférica en el palco.
Trabajando en el diario Critica levanta la nota de la sirvienta gallega que se suicida y
que sera la base de su obra Trescientos millones. No obstante, todo se somete bajo el
valor del mercantilismo social. Asi cuando el héroe Rocambole le devuelve a la
sirvienta el dinero extraviado de su herencia, le pide un recibo. Como sefiala Nelle el
“héroe necesita pruebas palpables de su virtud que constituye su capital simbdlico
acumulado a través de los cuarenta volumenes de la novela que él protagoniza. Las
buenas acciones del héroe son la mercancia, ellas le dan su fama literaria” (Nelle:
132).

Sin embargo, Drucaroff destaca otro aspecto en esta pieza que es trascendental en
la poética arltiana y en su paso de la narrativa al teatro. Su misoginia presente desde
el principio -recuérdense la figura de la madre de Silvio Astier con el cuerpo
arruinado por el trabajo en El juguete rabioso- encuentra ahora cabida en su
dramaturgia. La insercion de la mujer en el mercado del trabajo fue algo muy
problematico y hasta casi prohibido en los afios treinta y, a menudo, este problema
llega hasta nuestros dias. Consciente de este problema, Arlt simpatiza con la
desventaja del género y convierte su misoginia cinica en epopeya de las mujeres
maltratadas, arruinadas, que suefian casarse para que su esposo les mantenga en una
sociedad hostil para ellas. En este sentido, en Trescientos millones Sofia es una
sofiadora -la Unica mujer que suefia en la obra de Arlt- que fabrica sus fantasmas
sofiando con el dinero como parte de su existencialismo consciente de su situacion sin
salida. Pues a su desventaja de clase se la agrega la desventaja de su sexo. Por esta
razon Arlt siente la necesidad de abandonar el odio de género y solidarizarse con las
mujeres oprimidas en la sociedad capitalista. Empero,

Sin subrayarlo (porque lo considera obvio, casi natural), sin
denunciarlo pero también sin ignorarlo, Trescientos millones parte de la
evidencia de que las mujeres no tienen, a diferencia de los varones, la



posibilidad de mercar con los suefios que fabrican. El arte es un negocio
masculino (Drucaroff; 59)

Lo Unico que tiene Sofia que negociar como valor de cambio es su cuerpo y, en
vez de ofrecérselo al joven amo, escoge entregarlo a la muerte.

Adolfo Prieto sostiene que este primer ensayo dramatlrgico que constituye
Trescientos millones, supone

la dramatizacion de una linea argumental que habia servido ya, en Los
siete locos, para situar los nudos anecdoticos cubiertos por Hipdlita.
Estamos todavia en el &mbito temporal, y, con ligeras variantes, en el
ambito de los temas y en el de los proyectos del primer ciclo narrativo.
Pero después de 1934 su produccion dramética gira, decididamente hacia
rumbos distinstos. (Prieto: xxviii)

En el mismo afio que Trescientos millones lleva a escena otra obra Prueba de amor
(1932) [13], que representa su hastio por los grandes mitos pequefio-burgueses. El
sacrificio de los valores predominantes en la sociedad, que representa el dinero
incendiado en la bafiera, funciona como prueba de amor para la joven pareja que va a
casarse. Sin embargo, cuando el novio declara que habia quemado billetes falsos, la
novia da por terminada la relacion porque él no habia logrado superar los
convencionalismos que utilizan los burgueses para legitimar su estatus social. De esta
manera, “el personaje femenino se afirma como superior al masculino por su
capacidad de entrega al idealismo” (Arlt, Mitra: 20).

Algo parecido sucede, por ejemplo, en su obra El fabricante de fantasmas (1936),
donde el protagonista Pedro mata a su esposa quien le tenia negados sus favores
sexuales, porque éste no encuentra un empleo que le conseguiria dinero y
reconocimiento social. EI amor opera en esta obra también como valor de cambio en
la “bolsa” de la sociedad.

Para Arlt la literatura en su totalidad muestra la falsedad de los “grandes mitos” de
la sociedad. Hasta la critica nunca refleja la opinion del que la redacta, sino que esta
condicionada por las mismas reglas que convierten la literatura en un lugar de topicos
comunes. De ahi que rechazara este tipo de literatura programada y transcribiera su
vision literaria a través de un discurso sincero y “brutal”, algo que se percibe desde su
primera novela El juguete rabioso. En la nota final de Los lanzallamas, Roberto Arlt
admite con orgullo que las primeras paginas de este libro se imprimian mientras el
autor todavia redactaba las ultimas (p. 523). Eso revela cierta voluntad del autor de
traspasar los limites que separan todo el proceso literario, desde la redaccién hasta la
difusion y recepcion de sus escritos. De esta manera quiso romper con los mediadores
de la literatura y revela su rebelién frente a la institucion arte. De ahi se explica su
dedicacion completa al teatro, puesto que es la Unica modalidad en la cual se dan
todos los procedimientos artisticos simultineamente en un momento de captacion de
la literatura en su presencia absoluta. Es més, la escena es el Gnico espacio donde el
escritor puede ver y enfrentarse con sus personajes convertidos en carne y hueso;
presenciar la materializacion de sus “fantasmas”, de su logos, y comprobar su
recepcion en vivo.

Se destaca esta caracteristica de los personajes arltianos como figuras que
pertenecen a la esfera de los suefios, y que se materializan a través de un “ritual”
meta-teatral como dobles de los personajes principales. Para Mirta Arlt

el sofiar es siempre el primer acto de afirmacion existencial, tanto en la
novela como en el teatro de mi padre (...). Ahora bien: el suefio (...) es,



también, un suefio desmedido; por él corren desatinadamente al encuentro
de un destino que se junta con ellos, y los ayuda a despefarse (...) y como
se crea fundamentalmente con lo que se es, sus personajes son seres que
suefian; el que no puede sofiar cosas hermosas, suefia monstruosidades.
(Castagnino: 35)

En la evocacion de esos personajes “aéreos” de la dimension del suefio y su
funcionalidad como portadores de la “afirmacion” existencial del personaje que los
suefia, mediante un acto cruel que constituye ora el suicidio ora el homicidio,
resuenan los ecos de la busqueda filoséfica de Antonin Artaud (1896-1948) para un
teatro de afirmacion cruel de una vida antes del nacimiento y después de la muerte.
Los personajes sofiados remiten al estado de la vigilia previo a la muerte, donde se
proyectan visiones cargadas de frustracion, angustia y agonia. Asi por ejemplo,
sucede en Trescientos millones y El fabricante de fantasmas, donde Arlt consigue la
hibridacion entre las técnicas pirandellianas y la tematica de Henri Lenormand (1882-
1951) para conseguir el objetivo de la crueldad.

Llama la atencién que Arlt haya tematizado este proceso de encarnacion de sus
visiones en el espacio teatral. En Trescientos millones la sirvienta Sofia se enfrenta a
las figuras de su propia imaginacion mientras que en El fabricante de fantasmas,
Pedro es perseguido por los personajes que él mismo habia “fabricado” en sus textos.
Sea como fuere, en estas piezas se repite la misma sensacion que Arlt habia
experimentado cuando Lednidas Barletta le llevo el 1932 a asistir en la encarnacion
de Erdosain por el Teatro del pueblo.

Para transmitir esta fascinacion Arlt recurre a la técnica pirandelliana del teatro en
el teatro. Sus personajes entran constantemente en conflicto con sus papeles
estereotipados, abriendo “brechas” en el desarrollo convencional de la intriga para
discutir sobre el acto mismo de la representacion. Asi, por ejemplo, Susana en
Saverio el cruel, se queja del pastor que se presenta en la escena sin los tradicionales
cayado y flauta (Acto I, escena VI: 297) y Sofia, la sirvienta gallega de Trescientos
millones argumenta con el galan sobre como hay que representar su papel de amante
(Acto I, escena Ill: 258-263). A la manera pirandelliana sus personajes también
discuten entre si sobre los papeles asignados para ellos y contra su voluntad, y urden
contra el todopoderoso autor. Asi sucede, por ejemplo en Trescientos millones (Acto
I, escena ll1l: 243, 269) y El fabricante de fantasmas (Acto I, cuadro I, escenas IlI:
368-371y VI: 388-390).

Igual, en las obras ya citadas se pueden percibir vestigios del proyecto de Artaud y
su teatro de la crueldad. Es el caso de Saverio el cruel, cuando el mantequero
empieza a identificarse con su papel de dictador y revela una guillotina bien afilada,
algo que convierte la farsa en una tragedia, mediante imagenes que traen
reminiscencias en el inconsciente colectivo de maquinas sanguinarias de explicita
asociacion (Acto Il, escena I11: 318) [14]. Parecida funcidn tiene la fiesta organizada
por Susana que se convierte, por momentos, en festin pagano (Acto Ill, escena IlI:
322-324) relevando el caracter dionisiaco de la representacion frente lo apolineo,
conforme a los designios de Artaud y Nietzsche. En El fabricante de fantasmas los
personajes cobran conciencia, “leyendo” a Pirandello, pero van mas alla impulsando
a Pedro, su autor-creador, al suicidio (Acto VI. 388-390). Es el homicidio del
“logos”-sagrado que representa el autor. Ademas, los personajes fabulados juegan el
papel de la conciencia de Pedro por el acto atroz contra su esposa. La crueldad de
Artaud juega el papel de la conciencia que la centra en la necesidad del asesinato,
porque “la vie ¢’est toujours la mort de quelgu’un.” (Artaud, v. 1V: 121)

Arlt busca acercarse a la crueldad de Artaud partiendo de la tradicion grotesca
enriquecida por el meta-teatro de Pirandello. Esta afinidad la indica también Horacio
Gonzalez que opina igualmente que Arlt debia haber conocido el teatro de la crueldad



de Artaud, pero eligié emplear la idea de crueldad como esencia de la farsa y también
como fin de farsa. De ahi, por ejemplo, el reproche de Susana en Saverio el cruel:
“Saverio, no sea cruel”, cuando el mantequero medita sobre la dura inconveniencia
de ese mundo fraguado. Como hemos visto para Artaud, la crueldad suponia explorar
hasta los Gltimos limites de la sensibilidad nerviosa, mientras que en Arlt, la técnica
de la simulacién y la metamorfosis constante de los personajes contribuyen a moderar
hasta el desenlace final el efecto de la crueldad. Para Artaud la crueldad es llegar al
nudo esencial de la accion para ser pura accion. “Para Arlt, el hecho de que las
acciones tengan sentidos encubiertos, sabidos y no sabidos, contribuye a dejar la
crueldad también en un estado de ironia y disfraz.” (Gonzalez, 2000: 33)

Sin embargo, Arlt, al contrario que Artaud, aceptaba y utilizaba la alegoria para
transmitir mensajes sociopoliticos [15]. Por eso, no podemos hablar tampoco en este
caso, como en ningun otro, de influencia directa en el sentido de la sumision por
completo a los designios de un maestro-prototipo.

Roberto Arlt tomaba elementos de varias tendencias artisticas y proyectos de
dramaturgos para construir su propia modalidad de expresion. Asi, podriamos asentir
que la fragmentacion y la reconstruccion de un nuevo conjunto a base de distintos
elementos fue una de las caracteristicas de su teatro, como también una de las
caracteristicas de las vanguardias. Es la técnica de bricolage, como la define Nelle.

Las piezas de Arlt son quizas, aln mas que sus novelas, combinaciones
de materiales heterogéneos (...). De citas y fragmentos, que Arlt somete a
un proceso de bricolaje de lo mas irrespetuoso, él construye un muestrario
de las deformaciones sociales. Y en las rupturas entre los elementos
dispares hace emerger la hipocresia y la teatralidad de la realidad social.
(Nelle: 134)

Si en sus novelas y cuentos desarrollaba una tematica que partia de la dura realidad
cotidiana de la metropolis y llegaba a darle matices de un surrealismo propio y
peculiar, en el teatro manejaba las situaciones y los personajes mediante una técnica
propia e hibrida que por momentos rozaba el expresionismo de Frank Wedekind
(1864-1918) y de Georg Kaiser (1878-1945) [16], sobre todo en obras como El
fabricante de fantasmas y La fiesta del hierro (1940).

Se advierte la proximidad, desde las raices y por actitudes a los
creadores de la escena moderna universal que, empefiados en superar la
chatura de la realidad circundante, daban forma y sentido a un sin fin de
posibilidades por donde el autor podia transitar libremente, sin las
exigencias formales de lo verosimil, merced el doble plano en el que
desenvolvian los «juegos», para establecer «la nueva realidad» que
necesitaban los personajes para poder seguir viviendo. Resulta notable
comprobar como sus seres tragicomicos, desdichados antihéroes, penetran
en lo «grotesco» desarrollado magistralmente por Luigi Pirandello, o se
hunden en los conflictos profundos de la «psicologia abismal» de un
Henri Lenormand. (Ordaz, 1992: 54)

Con el estreno en 1936 de las obras Saverio el cruel y El fabricante de fantasmas
se testimonia la influencia intertextual, directa e indirecta, que tuvo Arlt de los
maestros mencionados. En la primera se acerca a Pirandello y a la propuesta del
siciliano en su obra Enrique IV, mientras que la segunda trae reminiscencias de El
hombre y sus fantasmas de (1924) de Henri Lenormand (1882-1951) y de Von
morgens bis mitternachts (From morn to midnight) de Kaiser.



A medida que desarrolla su discurso teatral, va abandonando paulatinamente su
predileccion por los personajes sofiados de la “zona astral” hacia otros encarnizados y
cuya existencia no dependia de terceros, sino que luchaban y lograban conseguir lo
que ellos mismos deseaban. Es el caso de La isla desierta (1938) (391-402), donde
los empleados de una empresa, hastiados de la vida rutinaria, se atreven a sofiar con
una isla paradisiaca y transformar en ella su oficina triste. En esta obra de Arlt se nos
dibuja el ideario colectivo de un lugar a mitad del camino entre la Arcadia clasica y la
Utopia de Thomas More (1478-1535) [17]. Se trata de una burleria en un acto, escrita
con humor para atacar agudamente el convencionalismo mecanizado de nuestras
vidas en las grandes ciudades. Ademas, en esta obra se “canoniza” la presencia del
teatro de la crueldad en Arlt, puesto que nuestro autor utiliza elementos que son
propios de la teoria de Artaud. Nos referimos al personaje del Mulato y la semiologia
que aporta su presencia en el desarrollo de la trama: su desnudez, los tatuajes como
semiotica por encima de la escritura fonética, la danza bajo los ritmos de los tambores
gue incita éste con su presencia arquetipica de redentor. Con esos elementos junto
con otros como los juegos de luz y colores o los silbidos de los barcos como
llamamiento hacia la evasion y la vuelta al salvajismo idoneo, Arlt empleé
procedimientos que lo aproximaron mucho a las premisas de Artaud.

Dentro de esta produccion teatral vertiginosamente experimental apareci6 una obra
distinta, Africa (1938), que fue el producto de su “periplo” por tierras africanas y que
dio rienda suelta a su imaginacion. Con la trama de esta obra Arlt invirti6 la
tendencia usual de adaptar cuentos y novelas para su representacion en teatro y utilizé
su primer acto como base para su relato “La aventura de Baba en Dimisch Esch
Sham” incluido en el volumen de cuentos EI criador de gorilas (publicado en 1941).

En 1940, y en plena guerra, estrend La fiesta del hierro, obra con claras alusiones
antibélicas y que fue la Gltima que vio llegar a escena mientras vivia. Roberto Arlt
habia escrito también otras obras breves, algunas no llegaron a representarse en
escena, como La juerga de los polichinelas y Un hombre sensible, ambas de 1934.
También, dejé los borradores de El desierto entra en la ciudad, texto que como
describe Ordaz es

algo extrafio por sus proposiciones y posibles alcances, con
simbolismos que no quedan muy claros (por no haber sido totalmente
resueltos), pero una de las claves para intentar su ahondamiento y
comprension bien puede ser el libro de Gustavo Flaubert Las tentaciones
de San Antonio, que Arlt citara en alguna ocasion y que bien pudo haber
obrado como incitante poderoso. Entre las novedades que se observan en
esta obra, sobresalen sus preocupaciones por el accionar de los coros al
estilo de la tragedia griega clésica y que por primera vez en su creacion
teatral, colmada de ironias punzantes hacia la pasién amorosa, asoma con
Federico, uno de los personajes, el ser con amor por su pareja. (Ordaz,
1992: 55)

Borré cita otra obra, La cabeza separada del cuerpo, escrita a maquina y estrenada
en 1964 por Leonidas Barletta, que generd una serie de disputas en torno a la
autenticidad o no de la pieza. Segun el investigador la obra tiene mucho que ver con
Saverio el cruel -posiblemente sea una version anterior al drama-, pero la pieza baj6
de cartel a pedido de los herederos de Arlt [18]. “La obra tiene una gran cantidad de
interpolaciones hechas por Leonidas Barletta y tnicamente por el color del papel y el
tipo de la maquina de escribir se puede identificar lo que es realmente de Arlt y lo
que fue interpolado™ (Arlt, Mitra: 23-24). Por su parte, Raul Castagnino cita dos
esbozos dramaéticos anticipados en periddicos y revistas de la capital y de la
provincia; ellos son: Escenas de un grotesco, publicado en la Gaceta de Buenos Aires
(N° 2, 4/V111/1934) y Separacion feroz, en El Litoral, de Santa Fe (1/1/1938)
(Castagnino: 18) [19].



La dramaturgia de Roberto Arlt se distingue por su disconformidad, no sélo para
con el teatro argentino anterior, sino también con la dramaturgia convencional
occidental. Al margen de su produccidn dramatirgica no hay que descartar sus
reflexiones criticas en su columna periodistica Aguafuertes teatrales, donde resuena
su hastio para con el teatro convencional -excepcion hecha sélo para la produccion de
Discépolo- a partir de comentarios vinculados a las obras en cartel. Arlt escribi6 su
teatro con una fuerza y rigurosidad manifestada en lo vigoroso de sus desenlaces
donde la violencia irrumpe en la escena in extremis [20] valiéndose de las
perspectivas que le ofrecia el ambito escénico, para llevar a cabo su sincretismo entre
las nuevas propuestas vanguardistas y su don desenfrenado y portentoso. Luis Ordaz
resume que

Desde la produccién arltiana puede entenderse mejor, sin despiste, a
los autores mas significativos de los ciclos posteriores, hasta la actualidad,
aunque otros sean los rumbos seguidos y varien los estilos que los
identifiquen y definan. Se trata de una actitud medular. Roberto Arlt,
dramaturgo de nuestro teatro independiente por antonomasia, fue el
artifice principal de la renovacion que parte al comenzar nomas los afios
treinta. (Ordaz, 1992: 56)

Notas

[1] “Un desenvolvimiento interno casi obligado lo alienta, muy probablemente, a
encontrar en la escena el marco adecuado para la extraversion y el
tratamiento de sus temas fundamentales. Agréganse, pensamos, razones que
podriamos llamar de sociologia literaria, y que también nos resultan
fuertemente decisivas en nuestro autor: una preocupacion muy grande por
mantener contactos mas estrechos, directos, inmediatos, con el publico.”
(Goloboff: 87)

[2] Todas las citas seran extraidas de la edicién de la obra completa de Arlt,
Roberto (1991) Obra completa, 3 v. Buenos Aires: Planeta.

[3] En el prologo de Los Lanzallamas Arlt expone su proyecto para la escritura
con la metafora de una secuencia de golpes (p. 310).

[4] El caso del cuento “El cazador de orquideas” donde el narrador transfiere
textualmente el dialogo entre los personajes Taman y Guillermo, afiadiendo
entre paréntesis indicaciones sobre el estado de animo de éste Ultimo. Lo
mismo sucede en la novela EI amor brujo, en el apartado “Llamado del
camino tenebroso”, donde Balder y la vision de Irene mantienen un dialogo
que parece extraido de un texto dramatico (pp. 97-98). Hasta la acotacion que
introduce dicho apartado suena como el preambulo de un acto. EI mismo
procedimiento utiliza en sus Aguafuertes portefias (1933) “Dialogo de
lecheria” (pp. 430-433), “La sefiora del médico” (pp. 441-443), “Entre
comerciantes” (pp. 468-470), “El vecino que se muere” (pp. 540-543), “Dos
millones de pesos” (pp. 550-552), “El pan dulce del cesante” (pp. 554-556) y
“Acomodando a los correligionarios” (pp. 557-560) que recuerdan pequefias
piezas de teatro.

[5] El caso de los cuentos “El traje de fantasmas” (pp. 237-302) y “Noche
terrible” (pp. 302-322), respectivamente.



[6]

[7]

8]

[9]

A pesar de algunas irregularidades estructurales, la novela EI amor brujo
prenuncia al dramaturgo, al incluir, como hemos mencionado, secuencias
teatrales. De la misma manera lo teatral reaparece en el cuadro once,
“Cuando el amor avanz6”, donde dialogan Balder, su mujer y “El fantasma
de la duda” (pp. 111-117).

La razon que tenia escribiéndole eso a su hermana lo comprob6 él mismo con
el estreno de su obra. En el pequefio prélogo que acompafa la edicion de la
obra escribe Arlt: “El estreno, las representaciones (alcanzan a treinta), lo
cual es un fenémeno en un teatro de arte como el de Barletta, me han
convencido de que si técnicamente no he construido una obra perfecta, la
dosis de humanidad y piedad que hay en ella llega al publico y lo conmueve
por la pureza de su intencién” (p. 240).

En Madrid “buscé la amistad de algunos actores y directores teatrales que
pudieran interesarse en sus obras de teatro, pero Espafia estuvo atravesando
una dura etapa politica que terminé en la guerra civil.” (Borré: 77).

Osvaldo Pellettieri sefiala al respecto que en cuanto a su narrativa Arlt estaba
muy preocupado por incluir su produccion novelistica dentro de las leyes del
mercado editorial. Al contrario, respecto a su dramaturgia eligi6 la utopia del
teatro independiente. De este modo excluyd a su obra dramética del mercado
profesional. “Reclam6 entonces para sus textos «un lugar marginal» y para su
espectador una butaca que lo acerque al «verdadero teatro»” asi “supero
largamente la dicotomia entre «literatura para pocos que debe convertirse en
literatura para muchos» y «teatro para muchos que debe convertirse en teatro
para un publico esclarecido»” (Pellettieri, 2000: 46) acercandose asi al
programa elitista del grupo Florida.

[10] No obstante, la distancia frente al teatro comercial y la gran mayoria del

publico bonaerense resultd insuperable. Arlt lo tuvo que experimentar en
1936, cuando su pieza El escritor y sus fantasmas fue puesta en escena en el
Teatro argentino. Arlt comenté en 1941 “Cuando mas fielmente trata un
autor independiente de expresar su realidad teatral, mas lejos se sitGa del
teatro comercial”; recopilado por (Ordaz, 1957: 234). Asimismo, el fracaso
del estreno de El fabricante de fantasmas y la incomprension del publico que
reia en los momentos mas inoportunos, hizo a Arlt reconsiderar con
melancolia sus planteamientos anti-“mensajistas”. Esta fue la razon por la
gue cambio la escena original del primer acto de Saverio el cruel que en vez
de desarrollarse en un manicomio, los personajes urden su farsa contra
Saverio en una sala de la burguesia frivola y cruel bonaerense, con tal de
estar mas afin con las exigencias izquierdistas del grupo de Barletta y resultar
también més rentable. (Arlt, Mitra: 19).

[11] Mirta Arlt contempla desde el mismo punto de vista a los personajes

teatrales arltianos que revelan su linaje novelesco, “en el sentido de que los
personajes de las novelas despliegan el imaginario paradgmaético de los
«locoides» y desesperados arltianos que corren al encuentro de un destino
quiz4 prefijado por el autor como sujeto del discurso. Y reenvian a sus
novelas porque pese a que han variado las leyes del juego, la funcién autor
teatral atn no independizada de la funcién autor narrador lo hizo recurrir a la
voz de un autor para sus personajes, un autor que lo doblaria como sujeto
«destinador» del discurso dramatico”. (Arlt, Mirta: 20)

[12] Pellettieri sefiala que esta modalidad dramatica con un personaje central

contradictorio, aparecié por primera vez en el teatro argentino, de manera
acabada, en el teatro de Arlt: “Su actividad nihilista excede el universo



desengafiado del protagonista discepoliano. En Discépolo, cuando el
personaje advierte, en el momento de la caida de la mascara, que ha perdido
su lugar en el mundo, se autodestruye. Por el contrario, en Arlt el antihéroe
convive con la crisis, con «sus momentos de verdad», desde el comienzo
mismo de la accion, es una «conciencia individual aislada».” (Pellettieri,
2000: 47)

[13] Empero, esta pieza corta fue entregada a Barletta en 1931, algo que la
califica como el primer ensayo teatral de Arlt.

[14] Como queria Artaud el acto violento de la representacion no se traduce
necesariamente en sadismo, horror o sangre derramada, sino que nos invita a
pensar en rigor, aplicacién y sometimiento a la necesidad. La imagen se
autodefine y tiene una fuerte carga sugestiva de violencia que no es necesario
que se convierta en aplicacion de su caracter simboélico. Lo que més importa
es chocar el espectador. Cuando mas se manifiesta la precariedad de lo
corporeo, mas cerca estamos de su reivindicacion como elemento cardinal en
la representacion artaudiana, momento cardinal donde radica lo que Artaud
llamaba “afirmacion”.

[15] Tanto en su novelistica como en su teatro Arlt trata explicita o
implicitamente de los problemas histéricos de Argentina y del mundo, al
contrario que Artaud que rechazaba rotundamente la existencia de cualquier
tipo de mensaje en el teatro de la crueldad.

[16] En el caso del Wedekind pensamos en sus experimentos con temas
inusuales para la época, sus efectos escénicos y su tesis agresivamente anti-
burguesa, sobre todo en su obra Pandora’s box (1904) donde criticé las
conductas degeneradas que provoca el intento de la sociedad de sofocar la
sexualidad humana. En cuanto a Kaiser recordamos su tematica sobre el
impacto de la moderna sociedad industrializada, en obras como From morn
to midnight (1916) y The silver lake (1933).

[17] En este sentido, Arlt se nos presenta como un continuador del linaje utdpico
de la literatura hispanoamericana, iniciado con la obra de José Enrique Rodd
Ariel (1900), que apuntaba en la construccién, para América, de un espacio
idilico, inspirado en la antigiiedad clésica de armonia y belleza que luchara
contra el utilitarismo y la intolerancia. El utopismo de la literatura
hispanoamericana ha tenido otros representantes ilustres que llagan hasta
nuestros dias en las figuras de Juan Rulfo (1918-1986) (su pueblo imaginario
Comala), Gabriel Garcia Marquez (1928-), y Juan Carlos Onetti (con sus
respectivos pueblos utopicos Macondo y Santa Maria).

[18] “Otro tema de su herencia manuscrita esta relacionado con su segunda
esposa, Elizabeth Shine (...). A la muerte de Arlt, Elizabeth estaba
embarazada de seis meses de quien seria el segundo hijo del escritor. En
aquellos ultimos momentos la crisis de la pareja habia llegado a extremos
insostenibles, a tal punto que Elizabeth inciner6 los manuscritos de Helena de
Troya, una tragedia que Arlt estaba escribiendo con mucho entusiasmo.”
(Borré: 160). Esta ultima obra la menciona también su hija Mirta
testimoniando que Arlt le habia leido unas cuantas paginas, pero nunca mas
volvié saber de la suerte posterior de la pieza. (Arlt, Mirta: 23-24)

[19] El argumento de la primera pieza se podria considerar el anticipo de Saverio
el cruel, con la diferencia que la accion se desarrolla en un manicomio en vez
de una mansion burgués, mientras que la segunda trata del poder psicologico,



con procedimientos que recuerdan al teatro de Strindberg, ejercido por un
galan a una mujer pueblerina que ha decidido dejar de engafiar con éste su
esposo inocente.

[20] Basta que recordemos los finales de La fiesta de hierro, donde el nifio sufre
una muerte estremecedora en el vientre del idolo pagano, del suicidio de
Pedro en El fabricante de fantasmas, el desenlace tragico de Saverio el cruel
o la pierna ferozmente amputada de un hachazo en Africa.
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