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La concepcion del drama en La Moda
Luis Marcelo Martino

El Salon Literario, convocado por el librero Marcos Sastre en junio de 1837,! constituye
una de las primeras instancias de organizacién de la llamada Generaciéon del 37,
integrada por aquellos intelectuales nacidos con la independencia argentina, en la década
de 1810, que pretenden superar las dicotomias que desgarraron (y desgarran) al pais a
partir de la revoluciéon de Mayo.? Entre sus participantes se cuentan algunos jovenes
intelectuales que emprenderan, junto con otros pensadores, la publicaciéon de un
pretencioso “gacetin,” La Moda: Juan Bautista Alberdi, Juan Maria Gutiérrez, Rafael J.
Corvalan, Demetrio y Jacinto Rodriguez Pena, Carlos Tejedor, Carlos Eguia, José Barros
Pazos, Nicanor Albarellos, Vicente Fidel Lopez y Manuel Quiroga Rosas. El semanario
se propone cubrir un amplio espectro de intereses—critica de costumbres, doctrina
literaria, filosofia de la historia y del derecho, resenas teatrales, historia y critica
musical—, reflejado en su nombre completo: Gacetin semanal de Misica, de Poesia, de
Literatura, de Costumbres.

En su primer nimero, aparecido el 18 de noviembre de 1837, se anunciaba y prometia la
publicacién, entre otros contenidos, de “cronicas pintorescas y frecuentes [. . .] de las
funciones teatrales” (“Prospecto” 1). Si bien la apariciéon de este tipo de cronicas no
resulta tan frecuente como lo prometido, se publican diversos articulos que remiten de
una manera u otra a la actividad teatral, sea a través de la transcripcion de fragmentos de
dramas europeos, acompanados de su correspondiente critica, sea a través de la
reproduccion de textos de caracter teorico.

El articulo “Impresiones de la representacion de Marino Faliero,” sin firma aunque
atribuido a Juan Bautista Alberdi (La Moda 217), es una de las dos resefias de funciones
teatrales publicadas.? Tal como el titulo lo anuncia, su referente inmediato es el
melodrama Marino Faliero, de Casimir Delavigne.

Debemos recordar que esta obra constituye una de las tantas apropiaciones literarias del
motivo histérico centrado en torno a Marino Faliero, dux de Venecia, quien muere
ejecutado en 1355 tras ser juzgado por conspiracion. Entre dichas apropiaciones, figuran

la nowvelle El Dux y la dogaresa de E.T.A. Hoffmann (1818), el drama de Lord Byron (1821)
y la 6pera, Marino Faliero, de Gaetano Donizetti (1835).* El caso de Faliero motivo
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también recreaciones pictoricas, tales como la de Eugene Delacroix (La ¢ecucion del Dux
Marino Faliero, 1827) y la de Francesco Hayez (Los @ltimos dias del Dux Marino Faliero, 1867),
entre otras.

Con respecto a la pieza de Delavigne, tal como lo sefiala el mismo articulo de La Moda,
fue representada por primera vez en el teatro de la Puerta de San Martin, en Paris, en
mayo de 1829 (1). Posteriormente, subi6 a escena en distintos paises y circunstancias: en
Espania, en setiembre de 1835—representacion que motivo una reseiia de Manuel Breton
de los Herreros en La Abgja—y en octubre de 1839—en ocasion del cumpleanos de la
reina Isabel II, indicaindose en el cartel de propaganda que dicho drama ya habia sido
representado anteriormente con éxito y destacandose sus virtudes: “los pensamientos
enérgicos y fuertes,” las “situaciones eminentemente dramdticas” (Parnaseo); en
Argentina, a fines de diciembre de 1837, ocasién en la que interpretd el papel
protagénico Juan José de los Santos Casacuberta, el mismo actor que—tras su partida al
exilio politico en Chile (1839)—volveria a encarnar al dux en el teatro municipal de
Valparaiso.®

La representacion de la pieza en Buenos Aires es anunciada con entusiasmo por la prensa
local. El Duario de la Tarde, Comercial, Politico y Literario, en su edicion del 27 de diciembre de
1837 (el dia anterior a la puesta) invita al pablico a la funcion extraordinaria de Marino
Faliero, “gran drama historico en cinco actos” (3). La Gaceta Mercantil. Diario Comercial,
Politico y Literario, por su parte, repite este aviso el 27 y el 28 de diciembre, aunque con
informacién complementaria, tendiente a captar al eventual receptor, relativa a la
escenografia, a la ambientacion (“La accion es en VENECIA en el ano de 13557) (3) y al
traductor y adaptador: “traducido y arreglado por nuestro compatriota D. Ventura de la
Vega” (3).6

Este miembro de la Real Academia Espafiola, poeta cortesano,’ actor y dramaturgo, cabe
la aclaracion, es efectivamente compatriota del anénimo autor del aviso, ya que naci6 en
Buenos Aires. No obstante, dado que s6lo vivio alli los primeros once anos de su vida
para trasladarse luego a Espafia—donde produjo toda su obra—también es legitimo
considerarlo espaniol, tal como lo hace Manuel Ovilo y Otero al incluirlo en su manual
consagrado a los escritores espanoles del siglo XIX (227-29).

Asi como Ventura de la Vega—cuyo verdadero nombre es Buenaventura José Maria de
la Vega y Cardenas—traduce Marino Faliero al espanol, otros escritores contemporaneos y
amigos suyos hacen lo propio con otras piezas de Delavigne: Mariano José de Larra
traduce la comedia historica Don Juan de Austria o la vocacién, y Manuel Breton de los
Herreros se ocupa del drama Los hijos de Eduardo.® Esto prueba la aceptacion y prestigio de
los que gozaban las obras del dramaturgo francés en el ambiente cultural y en el campo
literario espanol de la primera mitad del siglo XIX. Podria conjeturarse que dicha
aceptacion y prestigio se transmiten a Iberoamérica, por lo menos en lo que respecta a
Marino Faliero.”

Con respecto al comentario publicado por La Moda, podria caracterizarse como un tipo
de critica impresionista—tal como su titulo deja suponer—, en la que prevalece la voz del
autor del articulo (y no la de la obra-pretexto) y, en todo caso, la del grupo al que
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representa; una critica que busca constituirse como “palabra de orden” en tanto propone
(impone) el o los sentidos y los juicios validos sobre la obra en cuestién y sobre el arte en
general (Barei). En este sentido, la pieza de Delavigne constituye un excelente pretexto
para exponer la propia concepciéon del arte dramatico de los intelectuales de la
Generacion del 37. Resulta particularmente interesante la caracterizacion del
dramaturgo francés:

Pero Delavigne no es tan nuevo como se cree. Es un poeta intermediario
entre el arte clasico y el arte revolucionario: un poco clasico por la forma:
un poco romantico por el fondo; pero [. . .] al arte nuevo, al arte socialista,
democratico, completamente extranjero en esta pieza. (La Moda 3 enero
1838, 1)

Delavigne es comparado asimismo con el dramaturgo y politico espanol Francisco
Martinez de la Rosa—cuyas obras alternaban en la escena espafiola posterior a 1830 con
las traducciones y adaptaciones de textos romanticos franceses (Lusnich y Fernandez
Frade 477)—, al que califican de “poeta ecléctico” y “hombre del justo medio,”
interesado solo por su propio éxito (La Moda 3 enero 1838, 2). 10

Marcelino Menéndez y Pelayo emite un juicio semejante a éste, casi idéntico—aunque en
este caso de caracter positivo—, sobre Martinez de la Rosa en un proélogo de 1882 a una
coleccion de autores dramaticos espafoles, que incluia su tragedia Edipo. Menéndez y
Pelayo afirma alli que el dramaturgo “es poeta de transicion, poeta ecléctico, y que con
menos fantasia y menos habilidad para asimilarse lo ajeno, ocupa en nuestro Parnaso
lugar algo parecido al de Casimiro Delavigne en Francia” (266). La expresion “hombre
de justo medio” empleada por Alberdi halla su equivalente en la calificaciéon de “poeta
mediano” que los criticos contemporaneos a Menéndez y Pelayo otorgarian a Martinez
de la Rosa y con la que aquel coincide, s6lo que tornandola en un juicio favorable: “es
poeta mediano, pero con aquella mediania que Horacio [. . .] llamé dorada: durea
mediocritas |. . .]” (266).

Mias alla de esta similitud entre Martinez de la Rosa y Delavigne, el critico espaiol aclara
que éste ultimo “no puede eslabonarse como anillo en la cadena romantica, no puede
decirse que el romanticismo le deba nada” (279). Por el contrario, Martinez de la Rosa
habria “dado en el teatro espanol la primera batalla contra el clasicismo” (279). La critica
de Menéndez y Pelayo, entonces, seria mas benigna que la de Alberdi con respecto a
Martinez de la Rosa, aunque no asi con Delavigne, de quien se enfatiza su condiciéon de
poeta ecléctico.

A nuestro entender, la descalificacion de Delavigne planteada por Alberdi no esta
M
concentrada tanto en su caracter de “intermediario” o “ecléctico”—adjetivos que para
Liliana Lopez remiten a la “tibieza ideologica y estética” (560)—sino mas bien en los
y
polos entre los que oscila dicho autor: clasicismo (“arte clasico”) y romanticismo (“arte
revolucionario”).

La afirmaciéon de que Delavigne—y sus obras—es clasico en su forma remite sin duda a
la preceptiva sobre los géneros dramaticos, concretamente, a las palabras de Aristoteles
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en su Poética sobre la unidad de tiempo y accién: la tragedia debe basarse, para la
construccion de sus fabulas, en una accién tnica, que debe ser un todo completo en si
mismo, con principio, medio y fin (Aristoteles XXIII: 1). Con respecto a su extension,
debe mantenerse, en cuanto sea posible, dentro de un ciclo solar o cerca de esta medida
(V: 10-14). Estos postulados son retomados a fines del siglo XVII por Nicolas Boileau
Despréaux en su Arte poética, donde sostiene que la accion, segun principios racionales,
debe ser distribuida de tal modo que se concentre en un sitio, un dia y un hecho (III: 45-
49).

Por su parte, Vicente Fidel Lopez, uno de los intelectuales de la Generacion del 37,
expresa claramente su postura respecto a las reglas de las tres unidades, en un texto
didactico titulado Curso de Bellas Letras, publicado en 1845 desde su exilio en Chile. Si bien
defiende la unidad de acciéon como la ley del drama, responsable de su armonia y
belleza,!! afirma que las unidades de tiempo y lugar—la segunda menos importante que
la primera—mno deben interpretarse en un sentido estricto (260-62). Apoyandose en los
conceptos del critico y dramaturgo espafiol Antonio Gil de Zarate, sostiene la flexibilidad
en la observancia de estas reglas: deben respetarse siempre y cuando no atenten contra la
verosimilitud del drama (263).12 Verificamos en este punto una desviaciéon que, aunque
significativa, no implica una ruptura radical con la poética neoclasica.

Con respecto a la pieza de Delavigne, podria decirse que cumple con esta preceptiva. Se
centra en una accién central, la conspiracion de Faliero y sus complices y su posterior
fracaso, y el tiempo transcurrido abarca s6lo unos dias: la preparacion de la conjura y su
desenlace ocurren practicamente en una sola jornada y la ejecucion del dux e Israel
sobreviene, tras una breve elipsis, a los pocos dias. No se incurre, por lo tanto, en la
situacion criticada por Boileau de presentar a un personaje nino en el primer acto y
anciano en el ultimo (Boileau III 40-42). Todo ocurre en un solo sitio, Venecia, aunque
en distintas locaciones: el palacio del dux, la residencia del noble Leoni, la prision, la
plaza de San Juan y San Pablo.

La afirmaciéon de que Marino Faliero es clasico solo en su forma y no en el fondo implica
que su asunto no es el propio—o el mas frecuentado—por los dramas clasicistas.
Pensemos en este sentido en Andrdmaca y Fedra de Jean Racine y en Edipo de Pierre
Corneille, y, mas cercanas en tiempo y espacio, en las obras de Juan Cruz Varela, Dido y
Argia, representantes rioplatenses de la dramaturgia neocldsica contra la que la
Generacion del 37 apunta sus dardos.!? Estas piezas retoman los motivos del abandono
de Dido, la reina de Cartago, por el héroe troyano Eneas, la primera, y el viaje a Tebas
de Argia, viuda del hijo de Edipo, Polinices, para dar sepultura a su esposo, la segunda.

La obra de Delavigne, por el contrario, no se ocupa de temas mitolégicos: su fondo es
romantico, segun el critico de La Moda. Sorprende el tono condenatorio de esta
afirmacion, tratandose de un semanario adscribible al romanticismo. La explicacion de
dicha actitud reside en el distanciamiento, formulado categéricamente, por parte de los
intelectuales de la Generacion del 37 de la poética romantica, con la que no se sienten
identificados:
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No somos ni queremos ser romdnticos. [. . .] porque el romanticismo, de
origen feudal, de instinto insocial, de sentido absurdo, lunatico,
misantropo, excéntrico, acogido eternamente por los hombres del
ministerio, rechazado por los de la oposicién [. . .] por ningun titulo es
acreedor a las simpatias de los que quieren un arte verdadero y no de
partido, un arte que prefiere el fondo a la forma, que es racional sin ser
cldsico, libre sin ser romdntico, filosofico, moralista, progresivo, que expresa el
sentimiento publico y no el capricho individual, que habla de la patria, de
la humanidad, de la igualdad, del progreso de la libertad, de las glorias, de
las victorias, de las pasiones, de los deseos, de las esperanzas nacionales.”
(“Al an6nimo del Diario de la Tarde” 3-4).

Esta caracterizacion de la estética del romanticismo como exaltadora del sentimiento
amoroso individual, escapista y excéntrica, de mirada nostalgica hacia el pasado
(concretamente, la Edad Media) coincide con la imagen que brinda V. F. Lépez del
drama romantico o de “forma feudal” y de la literatura romantica en general. El “espiritu
mistico, sombrio y sentimental del cristtanismo” unido a un espiritu caprichoso, reflejo de
un “genio rebelde y feudal” son algunos de los rasgos caracteristicos de las obras
vinculadas a esta corriente (Curso 280).

Una lista o catalogo de topicos-estereotipos, aportada en el articulo de La Moda arriba
citado, contribuye a una identificaciéon mas precisa: el romanticismo se ocupa “de la
perla, de la lagrima, del angel, de la luna, de la tumba, del punal, del veneno, del crimen,
de la muerte, del infierno, del demonio, de la bruja, del duende, de la lechuza [. . .]” (“Al
an6onimo del Diario de la Tarde” 3-4).

Dentro de esta representaciéon de la estética romantica es que debe interpretarse,
entonces, la afirmaciéon de que el fondo de la pieza de Delavigne, ambientada en la
Venecia medieval, es romantico:

Manrino Faliero es un drama que no conduce a nada, a nada predispone, a
nada impele [. . .]. La cuestion principal es accesoria; la cuestion principal
es egoista. [. . .] Todo alli se hace por interés individual so pretexto de
interés publico. Todos se venden mutuamente, y a la libertad la primera:
el adulterio es coronado con besos, los beneficios con traiciones. El drama
es coronado por un punal aristocratico que se levanta triunfante, batado
en la sangre de uno que, bajo pretexto de libertar al pueblo, iba a comprar
con la sangre de este la satisfaccion de una venganza personal.
(“Impresiones de la representacion de Marino Faliero™ 1-2.)

La exaltacion de lo individual por sobre lo popular y colectivo y la acumulacion de
crimenes egoistas son los principales rasgos que autorizan a Alberdi a caracterizar a
Marino Faliero como un drama romantico. Al contraponer la reelaboracion del motivo
historico de Delavigne con la realizada antes por Byron, el critico destaca atn mas la
morbosidad y el énfasis en las conductas criminales de la obra del primero:
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La Elena tradicional no es adultera, ni menos es complice suyo el hijo y el
amigo de su esposo. Y no habia necesidad de forjar dos crimenes, para
obtener un resultado dramatico. Demasiado inmoral era ya el drama, con
solo estar sostenido por pasiones egoistas. (“Impresiones de la
representacion de Marino Faliero” 1-2)

Desde esta misma perspectiva anti-romantica se juzga en otras paginas de La Moda otra
obra teatral, Hernan: de Victor Hugo, esta vez no a través de la instancia de su
representacion sino del texto escrito. Tras reproducir un fragmento de dicha pieza, se
condena la “tendencia social” del fragmento, que presenta al personaje de Dona Sol
enamorada, dispuesta a seguir incondicionalmente a Hernani, un oscuro y valiente
bandido. Este pasaje sirve de pretexto para articular la critica a los escritores de la
“escuela romantica” (Chautebriand, Victor Hugo), que “gravita a lo pasado en vez de
impulsar al porvenir” (“Bellezas de Victor Hugo” 4), al rescatar valores de la Edad Media
(como el culto excesivo del heroismo).!* La propuesta estética de la Generacion del 37 se
define en contraposiciéon con el romanticismo, al pronunciarse por una “literatura
profética del porvenir, y no llorona de lo pasado” (4).1>

Mias alla de sus ataques enconados al romanticismo, los escritores de La Moda comulgan,
sin formularlo en esos términos, con los postulados de la segunda etapa del movimiento,
el llamado “romanticismo social” (Oria 55; Carilla 154-58),'6 denominado por ellos “arte
nuevo,” “socialista” o “democratico” (Katra, 104-05). Dichos postulados, afirmados
repetidamente en las paginas del semanario, pueden condensarse en la creencia, en “la
sociabilidad y moralidad del arte” (“Predicar en desiertos” 3) y en su “estrechisima
intimidad armoénica con el fin de la sociedad,” es decir, con “el progreso, el desarrollo, la

emancipacion continua de la sociedad y de la humanidad™ (4).

En términos similares plantea V. F. Lopez en su Curso de Bellas Letras el programa del
drama moderno: debe ser “ideal progresista'y culto” “enérgico y social” (282). No obstante,
las ideas de Lopez expresadas en este texto no se corresponden exactamente con las
plasmadas en La Moda. Mientras que en el semanario se propugna un “arte racional sin
ser cldsico” (“Al anonimo” 4), V.F Lopez se pronuncia por un retorno del drama clasico,
aunque entendido en un sentido particular: no sujeto a convenciones ni reglas y cuyos
personajes no seran reyes ni dioses sino hombres del pueblo (Curso 282-83). A nuestro
entender, esta reformulacion de lo clasico encajaria sin problemas con la concepcion del
“arte socialista” defendida en La Moda. La aparente discrepancia, en definitiva, residiria
solo en el diferente empleo del término clasico.

El sistema estético quedaria, entonces, conformado por tres términos: el “arte viejo”
(clasico), el “arte revolucionario” (romantico) y el “arte nuevo” (socialista).!’” En el punto
medio con respecto a los dos primeros, la pieza de Delavigne se encontraria en una
posicién absolutamente distante y extrana respecto al tercer término. Las ideas del
socialismo le son ajenas, ya que en Marino Faliero “la cuestiéon popular es accesoria,”
mientras que “la cuestion principal es egoista” y “Todo alli se hace por interés individual
so pretexto de interés publico” (“Impresiones de la representacion de Marino Faliero” 1-2).
En efecto, en el drama de Delavigne tanto Faliero como Israel (cabecillas de la
conjuracion) impulsan la revuelta popular movidos por afrentas personales de los nobles
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hacia ellos, mas que por una sélida y auténtica creencia en la necesidad y beneficios de la
libertad.

Si confrontamos la version de Delavigne con la de Byron, a quien Alberdi elogia por
haber “tratado el mismo asunto con la habilidad digna de Alfieri” y por no haber
incurrido en deformaciones de la historia (“Impresiones de la representacion de Marino
Faliero” 1-2), es posible afirmar que el poeta inglés brinda mayor espacio a encendidos
parlamentos libertarios, que cuestionan la tirania de la oligarquia y colocan en primer
plano los intereses colectivos (Marino Faliero 111: 1y 1II).!8 El pueblo mismo, por otra parte,
interviene en el drama de Byron (Marino Faliero V, VI) para confirmar los nobles
propositos libertarios del dux. Las ideas contenidas en estos pasajes, en sintonia con la
sensibilidad social de los escritores de La Moda, asi como la nula relevancia otorgada al
adulterio de la dogaresa, motivaron sin duda alguna su entusiasmo por esta recreacion,
en detrimento de la de Delavigne.

El individualismo que Alberdi lee en los personajes del Marino Faliero del autor francés
atentaria directamente contra el arte socialista, para quien “el pueblo [. . .] debe entrar
siempre en el drama moderno,” al igual que Dios (“Impresiones de la representacion de
Marino Faliero” 1-2).'9 El elemento popular es el ingrediente central de esta concepcion del
drama y del arte, tal como lo declaran los colaboradores de La Moda—a través de
palabras prestadas—en otro articulo: “El drama, como la ley, es la expresion de la
voluntad general (Fortoul);” “El pueblo es mi musa (Béranger)” (“Teoremas
fundamentales de arte moderno” 3).

Otro rasgo deseable en el drama, segun estos intelectuales, es la nacionalidad, que debe
registrarse tanto en la composiciéon de la compaiia actoral como en el argumento de las
piezas representadas. Con respecto al primer aspecto, se afirma que es necesario que los
actores sean nacionales, ya que “deben hallarse penetrados del espiritu del pueblo, cuyas
ideas y pasiones estan destinados a expresar sobre las tablas” (La Moda,“Teatro” 2). La
categoria de “espiritu de pueblo” resulta equivalente a la de “vida colectiva del pueblo,”?°
empleada por Miguel Irigoyen—intelectual cercano a la Generacién del 37—, y que
constituye la materia que el poeta dramatico, cual genio creador, debe traducir en sus
dramas (E[ Iniciador, “T'eatro” 110). En este punto, y a través del concepto herderiano de
Volksgeist, lo nacional se vincula estrechamente con el elemento popular, que en definitiva
es quien debe insuflar vida y alma al teatro, tal como queda de manifiesto en las maximas
de Fortoul y Béranger antes expuestas.

El planteo de la nacionalidad de los actores reviste un caracter simbolico, al remitir a una
cuestion de gran relevancia en el pensamiento de la Generacion del 37. No debe olvidarse
que se trata de intelectuales formados en los principios de la revolucién independentista
de mayo de 1810, gesta de la que se consideran sus legitimos herederos. Esta actitud se
percibe en las llamadas “Palabras Simbolicas”—desarrolladas mas tarde en el Dogma
Socialista de Esteban Echeverria—que servian de norma a los miembros de la Joven
Generacion Argentina o Asociacion de Mayo, organizacién politica clandestina creada en
junio de 1838, a la que perteneci6 Alberdi con posterioridad al cierre del Salon Literario
y de La Moda (Weinberg 99-101; Katra 66-72). Dos de estas “palabras” o principios
resuenan en la cuestién de la nacionalidad del teatro: “Continuidad de las tradiciones
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progresivas de la revolucion de Mayo” e “Independencia de las tradiciones retrogradas
que nos subordinan al antiguo régimen” (Echeverria 111-17). El espiritu patriético de la
literatura de Mayo sigue vigente, de igual modo que la representacion del espanol como
“un recuerdo a borrar o reelaborar” (Bocco 90).

En este marco, nacional equivale a patriotico y anti-colonial. Es conocida la actitud
“hispanofobica” de estos pensadores,?! quienes atacan en sus articulos las costumbres de
tradicion espanola—estilo en la redaccion de cartas y esquelas, etiqueta social, bailes—, a
las que consideran signos de un régimen retrogrado, que debe ser extirpado de raiz
(Figarillo “Las cartas,” “La esquela funeraria”; “Reaccién contra el espafiolismo”;
Martino “Satira y politica”).

A modo de prueba del funcionamiento de la ecuaciéon nacional = anticolonial y
antiespanol, nos permitimos citar un articulo del mismo Alberdi, publicado en £/ Iniciador,
de Montevideo, Uruguay, el 15 de noviembre de 1838 con el pseudéonimo de “Figarillo,”
tras su partida al exilio politico.

El texto en cuestion, “Figarillo en Montevideo,” reproduce parcialmente una carta (;real,
ficticia?) que habria recibido el “autor” (;o el personaje de “Figarillo”?) desde Buenos
Aires, acompanada de un breve encabezado de tono irénico. En dicha carta se da cuenta
de la formacion de dos “partidos dramaticos” en la capital argentina, organizados en
torno a sendos actores: Juan José de los Santos Casacuberta, argentino—justamente, el
actor que representd a Marino Faliero—, y José de Lapuerta (mencionado como “Puerta”),
de origen espafiol.?? El remitente de la carta plantea la oposicion entre los dos estilos de
actuaci6on como una “guerra literaria,” “hermana de la contienda de Mayo.”
Casacuberta es elogiado como “discipulo de la verdad y de la naturaleza” y como
representante del drama moderno (Figarillo, “Figarillo en Montevideo” 52-55). Puerta, a
su vez, es considerado el representante de una escuela dramatica anacroénica, que soélo
puede florecer en una naciéon como Espana, que valora lo rancio, lo fosil y lo afiejo. En su
falta de sobriedad, en su gesticulacion excesiva revela la vulgaridad, el materialismo y el
caracter prosaico de la cultura espanola. Estos vestigios y reliquias de barbarie deben ser
erradicados para poder asi completar, con la independencia cultural, la independencia
politica respecto a la métropolis colonialista (52-53).

Coincidimos en este punto con Fernandez Frade y Rodriguez, para quienes este conflicto
escénico, este duelo entre companias y actores, reproduce otros conflictos “existentes
entre un modelo de sociedad residual, vinculada culturalmente a Espana y sus costumbres
y un modelo de sociedad emergente, ligada a los i1deales revolucionarios de Mayo”
(Fernandez Frade y Rodriguez 335).

Ademas del aspecto relativo a la composicion de las compaiias, el teatro, segin estos
pensadores, debe ser nacional también en lo que respecta a su argumento. El espectador
letrado puede seguir sin problemas las peripecias de una obra ambientada en otra
cultura, tal como Marino Faliero, en cuyo tercer acto, “toda la Italia, con sus monumentos,
sus bellezas, sus tradiciones, su historia, sus desastres, sus esperanzas. . . se viene a la
9% /G . .z . . I ’ .
memoria” (“Impresiones de la representacion de Marino Faliero” 1-2). Aqui conviene traer
a colacion los datos relativos a la escenografia que enriquecian el aviso de La Gaceta
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Mercantil ya mencionado, detalles que constituyen un valioso testimonio para reconstruir
minimamente la instancia de la representaciéon del drama, instancia inevitablemente
evanescente. Con respecto al tercer acto, el anuncio promete una decoracién nueva, y
brinda precisos detalles al respecto:

[. . .] en lontananza, una de las mas hermosas calles de Venencia [sic]: a la
derecha y en el segundo 7érmino de la escena, el canal donde se colocan las
Géndolas: a la izquierda y en el principal t#érmino---la plaza de San Juan y San
Pablo con la Iglesia de este nombre adornado de Estatuas, la Gran Portada, y
en medio de la Plaza, una Madona alumbrada por una lampara. El canto
de los gondoleros en el Canal, es la senal para la Conspiracion a las doce de
la noche. (3)

Esta recreacion de Venecia habria impactado en el critico, quien ve en el magnifico
despliegue escenografico una sintesis evocadora de la imagen de Italia.?® Pero estas
imagenes y evocaciones vienen solo a la memoria del espectador culto, con el que estos
escritores se identifican. Y alli precisamente reside para ellos el problema. El hecho de
que aquellos receptores “que no estan en estos antecedentes” (conocimiento de Italia y su
cultura y paisajes) no estén en condiciones de comprender cabalmente las piezas
representadas constituye “la mejor prueba de que el teatro debe ser esencialmente
nacional” (“Impresiones de la representacion de Marino Faliero” 1-2). “Nacionalidad™ del
argumento que resulta imprescindible dada la eminente funcién didactica del teatro:?* si
el pueblo no puede captar el mensaje que se intenta transmitir, el proceso de ensefianza-
aprendizaje queda trunco.

Este principio se corresponde con uno de los propositos esbozados por La Moda desde su
primer namero: el de publicar “Nociones claras y breves, sin metafisica, al alcance de todos
sobre literatura moderna, sobre musica [. . .]” (“Prospecto” 1).2> Proposito condensado en
el anhelo de convertirse en “un papel popular, una enciclopedia que el pueblo pueda leer
a costa de un pequenisimo precio” (“Aviso” 2). De alli que el poeta dramatico—segun
palabras de V. F. Lopez en otro articulo de La Moda—deba “conquistar los sentimientos
del pueblo, e imponerles [. . .] una moral creadora o reformadora” (“Del drama” 3).26

El pueblo, entonces, vuelve a colocarse en primer plano y constituye el eje en torno al
cual debe girar la labor intelectual y artistica. El pueblo es la fuente de inspiracién, la
materia poetizable y el destinatario final del drama y del arte en general. De alli que sea
necesario tornar accesibles para ¢l los contenidos culturales.

Esta finalidad didactica del teatro se pone también en evidencia en las nociones del critico
literario Gustave Planche sobre el teatro francés, publicadas originalmente en la Revue des
deux Mondes y reproducidas en dos ntimeros sucesivos de La Moda (“El teatro moderno en
Francia”). La inclusiéon de estos textos, sin comentarios de ningun tipo, implica la
comunion de los intelectuales argentinos con estas ideas.

Planche se pronuncia en contra de la aceptacion literal de la historia y de la sociedad
contemporanea en el teatro. Dichos elementos deben ser empleados segun la ley de la
interpretacion, que no significa la transformacion caprichosa del dato historico, sino que
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consiste en “agrandar, exagerar a proposito las partes sobre las cuales se ha querido
llamar la atencién, y que en el modelo histérico no tiene sino una importancia
secundaria” (3). Esta interpretacion e idealizacién, sin embargo, no debe “invertir la
sociedad y la historia” (4), ni—como afirma V. F. Lopez en su Curso—desnaturalizar los
sucesos hasta contradecir la historia (257).

En esta “inversion” y adulteracion de la historia incurre Delavigne, segtn sus acusadores,
ya que se toma atribuciones impropias del poeta dramatico, quien “debe traducir,
agrandar el hecho historico, pero no depravarlo” (“Impresiones de la representacion de
Marino Faliero” 1-2). La tarea del buen pedagogo consiste en adaptar el objeto de
ensefianza al punto de tornarlo transmisible a sus discipulos, pero sin deformarlo ni
desvirtuarlo.

Un ultimo rasgo que debemos destacar en la concepcién del drama de los intelectuales de
la Generacion del 37 es su caracter “humano.” “Los personajes, la fabula y el dialogo del
drama futuro”—segun el programa que propone Planche—estaran igualmente
sometidos a la verdad humana,” tal como ocurre con las obras clasicas (las de Sofocles y
Shakespeare), cuya inmortalidad reside en el “elemento humano” que supieron captar
(“El teatro moderno en Francia” 3-4). Este elemento debe revestir en el drama mayor
importancia que “la pompa del espectaculo, la variedad pueril de los incidentes, la
sonoridad o sensualidad del lenguaje” (4).

El deber de los poetas dramaticos, por lo tanto, sera “buscar en la historia y en la
sociedad, no la costumbre y el escandalo, sino bien las pasiones que agitan y deberes que
gobiernan la humanidad” (4). Esta misma idea reaparece en otro texto, también de
caracter programatico, donde se reproduce una maxima de Fortoul: “El arte es la
expresion de la vida humanitaria” (““T'eoremas fundamentales del arte moderno” 3).

Los intelectuales de La Moda, al suscribir las ideas de Planche que reproducen hacen suyo
este programa con todos y cada uno de sus axiomas. Por lo tanto, los pasajes del critico
francés son susceptibles de leerse como un manifiesto del arte dramatico argentino, que
sintetiza por lo tanto su concepciéon del drama nacional. Todos sus rasgos definitorios
estan presentes alli: la finalidad didactica y moralizante; la “interpretacion” y
transformacion de los datos historicos y sociales, autorizada siempre y cuando contribuya
a dicha finalidad; el respeto por una verdad histérica de fondo que no debe ser
adulterada; el caracter humanista.

La afirmacion de que el drama y el arte en general revisten o deben revestir un caracter
humano—y en este sentido, trascendental, superador de las fronteras
nacionales—entraria aparentemente en conflicto con la concepcion del drama como
nacional que sostienen estos intelectuales. ¢Es la patria o la humanidad la que debe regir
la produccion dramatica? Esta disyuntiva en realidad no es tal, ya que ambas entidades
no son concebidas como contrapuestas, sino como una suerte de niveles jerarquicos. La
patria constituye la puerta necesaria para acceder al plano de la humanidad, tal como lo
expresa otra de las sentencias transcriptas de Fortoul: “Para entrar en el sentimiento del
porvenir humano no hay mas que ceder a la impulsion de los destinos de la patria” (3).
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Esta relacion jerarquica y de dependencia mutua se explicita todavia mas al afirmar que
“la madre de la patria es la humanidad” y al proponer una superacion de la propuesta de
Béranger: “El axioma de Béranger es del poeta nacional: el mio es el del poeta
humanitario, esto es, del poeta completo (An6énimo)” (3).

Con palabras semejantes, Bartolomé Mitre, otro célebre miembro de esta generacion de
intelectuales (Katra 169-71, 181-89; Weinberg 46), esboza los rasgos principales que debe
revestir el “Drama Nacional:” el rechazo de la representacion de “sucesos egoistas, sin
tendencias,” que no vayan “envueltos con la causa de los pueblos;” el pueblo como
numen del poeta dramatico y la sociedad como su maestra; el “engrandecimiento de la
Patria” y el “bien de la Humanidad” como objetivos de este poeta y el porvenir como
centro de su mirada (“Del drama (fragmento)” 36-37).

Consideramos, entonces, que la concepcion del drama de los intelectuales de La Moda es
susceptible de plantearse en los siguientes términos: el drama debe ser nacional, pero s6lo
como un paso inevitable para alcanzar una trascendencia mayor; en ultima instancia,
debe ser humanitario, en cuanto sepa expresar los conflictos histéricos y sociales
particulares en lo que éstos tienen de universales. Al mismo tiempo, debe ser popular,
debe captar ese “espiritu del pueblo,” en lo que tiene de humano, darle forma poética y
devolverlo transfigurado a dicho pueblo, su natural destinatario. Alli reside la mision
patridtica del teatro, que coincide con la funcién de la prensa tal como la ejercen los
miembros de la Generacion del 37 (Martino, “La Moda™). Lo nacional, lo popular y lo
humano son—o deberian serlo—]las tres facetas convergentes de la poesia dramatica.

Conviene interrogarnos ahora por el caracter novedoso o renovador del programa
estético en el que se inserta dicha concepcion del drama. Si confiamos en la
caracterizacion que los mismos intelectuales de esta generaciéon proponen acerca del
sistema literario-cultural rioplatense—recordemos las palabras de Alberdi en su critica de
Marino Faliero y de Mitre en el articulo citado de El Iniciador—,%” debemos concluir que
dicho sistema estaria integrado por al menos tres elementos, que contribuirian a
conferirle complejidad y profundidad: el (neo)clasicismo, el romanticismo y el socialismo
o “arte socialista.” En esta representacion del panorama cultural es posible distinguir una
interrelaciéon dinamica entre elementos residuales, dominantes y emergentes, para
emplear las categorias que desde el marco de la sociologia de la cultura propone
Raymond Williams (165-74), adecuadas a nuestro entender para el objeto que nos ocupa.

El “arte viejo,” el neoclasicismo, constituiria un elemento residual, en tanto se origind en
una fase cultural anterior, pero sin embargo contintia operando activamente en el
presente, por lo que constituye un elemento efectivo del mismo (167).28 Podria pensarse,
no obstante, que lo neoclasico seria mas bien un elemento arcaico, situado en un pasado
en principio inoperante en el presente (167), sobre todo si tenemos en cuenta las
afirmaciones de Mitre de que el clasicismo esta en ruinas y de que sus principios cayeron
en desgracia (36). Pero la prueba que desmiente el caracter arcaico del neoclasicismo es la
propia escritura de Delavigne, “un poco clasico por la forma,” cuyas obras forman parte
del repertorio dramatico representable y representado en Europa y el Rio de la Plata.
Otra prueba seria precisamente la reacciéon que genera la deteccion e identificacion de
sus principios en determinadas obras y autores.
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El romanticismo, por su parte, podria definirse como un elemento dominante, es decir,
aquel que en apariencia caracterizaria y concentraria la totalidad de las manifestaciones
culturales de la época, de modo tal que podria brindar el rétulo o denominacion a la
misma.?? Su caracterizacion por parte de Alberdi como “arte revolucionario”
(“Impresiones de la representacion de Marino Faliero” 1) no quiere significar que atenta
contra o se opone al sistema dominante en su presente, sino que atentd contra y se opuso
a un sistema hegemonico del pasado, el neoclasicismo, sobre el cual triunf6-—de alli que
Mitre hable de la “victoria del Romanticismo” (36)—para pasar a ocupar la posicion
dominante. Es significativa en este sentido la calificaciéon de Alberdi del romanticismo
como un arte “acogido por los hombres del ministerio, rechazado por los de la oposiciéon”
(“Al anonimo del Diario de la Tarde” 3-4), que remite evidentemente a la
institucionalizacion de lo romantico. Contra dicha instituciéon precisamente atentan los
“opositores,” los jovenes de la Generacion del 37, con su propuesta de un “arte nuevo,”
socialista. Este podria pensarse entonces como un elemento emergente o quizas pre-
emergente, es decir, influyente activamente aunque todavia no plenamente articulado,
perteneciente a una fase cultural no cristalizada atn en el sistema literario rioplatense, la
que se percibe como un porvenir anhelado (Williams 174).

Como el propio Mitre lo afirma, el arte con tendencias sociales, no obstante su oposicion
a la propuesta romantica dominante, tiene como punto de partida una sistematizacion de
sus elementos (36). Afirmacién ésta que nos lleva a indagar por el caracter innovador de
la propuesta de la Generacion del 37. Esta cuestion admite, en sus multiples aristas, un
abordaje complejo, que intentaremos esbozar a continuacion.

Mais alla de los elementos romanticos reconocidos por Mitre, es posible detectar rastros
de neoclasicismo en el programa estético del grupo. El background intelectual de sus
miembros esta signado en efecto por la cultura grecolatina y la tradicién clasica, gracias a
su formacién en colegios jesuitas y a su paso por las aulas universitarias (Chavez 61-67;
Martino, “Incomodas” 188-89). El Iluminismo—que se introduce en el Rio de la Plata a
mediados del siglo XVIII y se afianza a fines del mismo y principios del XIX (Mogliani
103-04)—, por su parte, es otro de los discursos que atraviesan el fabitus—en el sentido de
Pierre Bourdieu (267-70)—de los jovenes del 37. Echeverria, segiin afirma E. Romano,
cuando descubre el romanticismo en Francia “ya arrastra una educacién iluminista,
propensa al gusto pseudoclasico” (74). Estas ideas constituyen la ineludible herencia de la
generacion anterior, la llamada Generacion de Mayo, responsable de la revolucion
independentista, que bebe en la poesia de Horacio, en la prosa de Lucrecio, en la oratoria
de Ciceréon (Fraschini 194) y escribe segun las normativas y las formas neoclasicas
(Pelletieri, “Teatro” 174, 178). La presencia de estos elementos en el imaginario de los
intelectuales del 37 abona la hipotesis, a modo de prueba adicional, de que el
neoclasicismo, como deciamos mas arriba, constituye un componente residual en el
sistema cultural de su época.

Frente a esta herencia incomoda, los escritores reaccionan de una manera compleja,
ambigua. Si bien se auto-representan como orgullosos continuadores de la gesta de la
independencia,®® manifiestan aversion, como vimos, por la estética neoclasica que
supieron cultivar aquellos préceres. El legado de éstos, podriamos afirmar, es
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reconfigurado, en un proceso que podriamos caracterizar, en términos de R. Williams,
como formaciéon de una “tradicion selectiva,” es decir, de una versiéon del pasado
intencionalmente construida, orientada por intereses del presente, en la que intervienen
operaciones de acentuacién de algunos significados y de rechazo y exclusién de otros
(159-60). El ideario progresista, libertario, independentista de los hombres de Mayo sufre
una conveniente expurgacion por parte de los jovenes del 37 de la retorica neoclasica que
constituy6 su modo de expresion y opcidn estética, con la finalidad, por una parte, de no
entorpecer la admiracion de sus pro-hombres y, por la otra, de no obstaculizar su ataque
contra aquella poética. De alli que puedan pronunciarse sin culpa y abiertamente a favor
de un teatro nacional y patridtico, distanciado al mismo tiempo de lo clasico y lo
romantico.

CONICET — UNIVERSIDAD NACIONAL DE TUCUMAN (ARGENTINA)
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Notas

I Cfr. el exhaustivo estudio de . Weinberg sobre el tema.

2 Para una caracterizacion de la Generacion del 37, cfr. Lojo 12-14, Katra 9-10, 53-57,
Prieto 89-96 y Weinberg 40-41.

3 La otra es “Funcioén lirica del 20,” aparecida en el N° 11, el 27 de enero de 1838.

* Menéndez y Pelayo, al referirse al drama La conjuracién de Venecia de Martinez de la Rosa,
aclara que la imagen de Venecia que alli aparece—“la Venecia un tanto
convencional, pero poética e interesante, de punales y mascaras, de conspiradores y
ejecuciones secretas” (Menéndez y Pelayo 281)—habia sido puesta de moda
justamente por el Marino Falieroy Los dos Foscari de Byron.

> Sobre la importancia de este actor—cuyo nombre verdadero es Juan Navarro—para el
teatro rioplatense cfr. L. Ordaz 83-85 y L. Cilento 227, 232-33, M. Rodriguez y A.
Coérdoba 289-94 y D. Fernandez Frade y M. Rodriguez 336-50.

6 Las mayusculas y las cursivas pertenecen a los originales en todas las citas.

7 Escribi6, entre otros versos de ocasion, una cantata epitalamica al matrimonio de la
Marquesa de Quintana, un canto en homenaje a la vuelta de Fernando VII a
Cataluna y un poema a la muerte de la Duquesa de Frias (Ovilo y Otero 228).

8 De esta traducciéon de Breton de los Herreros dice Mariano José de Larra, en un
articulo publicado en El Espafiol el 26 de agosto de 1836, que esta hecha “con esmero
y tino singulares” (Larra 962).

9 Vicente Fidel Lopez da testimonio en su Autobiografia del entusiasmo que provocaban los
dramas de Delavigne entre los jovenes de su generacion: “Nos arrebatabamos las
obras de Victor Hugo, de Sainte Beuve, las tragedias de Casimir Delavigne [. . .]” (V.
F. Lopez 17).

10 Cfr. las resefias criticas de Mariano José de Larra sobre la representacion de dos
dramas de Martinez de la Rosa: La comjuracion de Venecia y Abén-Humeya, publicadas en
La Revista Espaiiola el 25 de abril de 1834 y en El Espaiiol el 12 de junio de 1836,
respectivamente (482-90, 919-26.)

T En este punto, Lopez coincide con Victor Hugo, para quien la unidad de accién es la
unica incuestionable de las tres (Hugo 47).

12 Victor Hugo también privilegia la verosimilitud sobre la observancia estricta de las tres
unidades, aunque su postura es mucho mas radical que la de Gil de Zarate y la de
Lépez. En efecto, caracteriza a las unidades mediante dos metaforas muy ilustrativas:
las tijeras y la jaula (48, 51).

13 En la novela Amalia—cuyos primeros capitulos se publican en 1851 en el periédico La
Semana de Montevideo—, su autor, Jos¢é Marmol (contemporaneo del grupo de La
Moda), ridiculiza sin piedad las obras de Varela y el gusto neoclasico en la figura de
una regenta de burdel aficionada a la literatura (Marmol 111).

14 Resulta provechoso confrontar estas afirmaciones con el juicio de Larra sobre Hernant,
quien—en una resefia sobre la representacion de este drama en Espana, publicada en
El Espafiol el 26 de agosto de 1836—critica principalmente el daltimo acto, donde se
pone de manifiesto la concepcion ridicula y anacréonica de Victor Hugo sobre el
“honor castellano” (962). No obstante, reconoce que Hernani constituye el “primer
paso de la escuela moderna,” es decir, el romanticismo (961).
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15 Del mismo modo, se cuestiona la teoria del “arte por el arte” sostenida por Hugo y su
escuela, que destruye el “objeto sublime” al que debia aspirar—el progreso continuo,
la fe—, al permitir el triunfo del individualismo (“Victor Hugo” 2). Una critica
semejante se publica en el nimero 2, donde aparece un poema del género conocido
como “cielito,” sin firma, y a continuacién un comentario del mismo. Alli se destaca
el caracter incompleto y egoista de este tipo de poesia, dado que “No expresa una
necesidad fundamental del hombre, ni de la sociedad, ni de la humanidad, ni del
progreso: es la expresion de un sentimiento individual” (“A ella [cielito]” 25
noviembre 1837, 4). Cfr. el andlisis de Pas al respecto.

16 Para una caracterizacion del romanticismo social, cfr. R. Picard.

17 La relacion dialéctica existente entre estos tres términos es explicitamente planteada
por Bartolomé Mitre en un articulo publicado en El Iniciador a fines de 1838. Cabe
destacar que este periddico es considerado por la critica como el continuador de La
Moda (Arrieta 76; Pas 103-04). En dicho texto, Mitre afirma que el romanticismo se
eleva sobre las ruinas del clasicismo; de la caida en desgracia de sus principios, y
aprovechando la “victoria del Romanticismo” y sistematizando sus elementos, emerge
“una nueva capacidad intelectual:” “el arte, con tendencias, con miras sociales y
humanitarias” (36).

18 Sin embargo, Byron también pone en boca del dux el reconocimiento de motivos
personales detras de la conjura (Marino Faliero V, 11).

19 Cfr. en este sentido la exigencia de congruencia entre el argumento y los personajes del
drama con respecto al proyecto politico hegemoénico del momento de su
representacion, sostenida en el “Articulo comunicado,” firmado por Manuel Moreno
y publicado en El Independiente el 24 de enero de 1815. Alli se establece que el teatro no
debe atentar contra las bases constitucionales del gobierno; por lo tanto, en el teatro
de la reptblica los reyes, en el caso de aparecer en escena, deben ser representados
como tiranos (L. Lopez 554).

20 La nocion de “espiritu de pueblo” subyace al estudio diacronico sobre las diferentes
formas dramaticas (griega, clasica y romantica) de V. F. Lopez. Dichas formas, segin
sus propias palabras, “son siempre analogas al espiritu que domina en cada sociedad”
(271). Esta categoria, cabe la acotacion, resulté sumamente fecunda en la
historiografia de la literatura latina, asociada al concepto de genius (Martino, “El
‘Espiritu del Pueblo’ en la historiografia de la literatura latina”).

21 Debemos aclarar que se trata de una hispanofobia relativa, dado que reconocen y
admiran las tendencias modernas, progresistas y liberales que se registran en Espana.
Tal es el caso de Mariano José de Larra, modelo de Alberdi en la escritura de sus
articulos de costumbre, a tal punto que construye su pseudéonimo, “Figarillo,” a partir
de una adaptacion del de aquel, “Figaro” (“Mi nombre y mi plan,” La Moda 16
diciembre 1837). Cfr. Weinberg 61, 89.

22 José Lapuerta, tras separarse del grupo teatral del Coliseo Provisional, se incorpora en
1838 a la compania congregada en torno al Teatro de la Victoria, dirigida por el
actor Antonio Gonzalez. El grupo del Coliseo, que pasa a llamarse Teatro Argentino,
estaba encabezado por el actor Juan José de los Santos Casacuberta. Entre ambas
figuras se entabla un duelo que se manifiesta tanto en la critica teatral—como lo
demuestra el articulo de £/ Iniciador—y en imitaciones parodicas del estilo castizo de
Lapuerta realizadas por Casacuberta y por Maximo Jiménez (Rodriguez y Cordoba
289-90; Fernandez Frade y Rodriguez 339).
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23 Alberdi también destaca en su articulo el segundo acto, “cubierto de un colorido
completamente dramatico: la escena del baile parece un cuadro de Shakespeare”
(“Impresiones de la representacion de Marino Faliero” 1-2). El anuncio de La Gaceta
Mercanti/ también abunda en detalles sobre este acto, destacando que la decoraciéon
nueva aparece “formando un hermoso Salén de baile, perfectamente exornado. Al
compas de una majestuosa marcha al gusto Oriental, o Turco, se presentara una
COMPARSA DE MASCARAS de ambos sexos, compuesta de 24 parejas,
elegantemente vestidas con diversos trajes” (28 diciembre 1837, 3). Mas adelante, el
texto proporciona informacioén sobre los bailes que realiza la compania, asi como
también sobre la division del escenario en dos partes, de manera que contemple un
espacio para la ubicacion de diversas mesas de juegos. Recordemos que este acto, de
crucial importancia, se desarrolla en la residencia de Leoni, durante el baile de
mascaras, y constituye el momento en que el dux e Israel, mientras juegan al ajedrez,
se ponen de acuerdo sobre la conspiracién.

24 Cfr. Rodriguez, “Rosas” 171-72 y “Teatro” 286.

25 La cursiva es nuestra.

26 Si bien Oria no identifica especificamente al autor de este articulo, firmado con una
“X,” al consignar los pseudénimos empleados en La Moda indica que la “X” de un
articulo del N° 20 corresponde a V. F. Lopez (La Moda 219). Por lo tanto, suponemos
que éste es también el autor de “Del drama.”

27 Cfr. la nota 17 del presente trabajo.

2 Esta fase es rotulada por O. Pelletieri, en lo que atafie al género dramatico, como
“Teatro de intertexto neoclasico,” y se extiende entre 1812 y 1835 (“Introduccion”
22).

29 Pellettieri caracteriza al periodo posterior del neoclasicismo como “Teatro de intertexto
romantico” y lo ubica entre 1838 y 1884 (“Introduccion” 22).

30 Echeverria sostiene en las “Palabras simbolicas,” el manifiesto de la Asociacién de
Mayo —agrupacion politica creada tras la clausura de La Moda—, la “continuacion
de las tradiciones progresivas de la revoluciéon de Mayo” (Echeverria 111-13;
Weinberg 158).
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