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Radicalizacion politica y compromiso revolucionario

Negociaciones del campo teatral argentino

Lorena Verzero
CONICET-UBA

lorenaverzero@yahoo.com.ar

Fin de los afios sesenta: Proceso de politizacion

El fragmento de historia sobre el cual nos proparseraflexionar consiste en un periodo de
unos pocos afos dentro del bloque historico desésenta/setenta. Dicho bloque puede ser
pensado —tal como propone Claudia Gilman, 20083®84eomoépoca puesto que se caracterizd
por la permanencia de un sistema de creencias ctdtgyala circulacion y distribucion
especificas de discursos e intervenciones, y lastitocion de pardmetros de legitimacion
diferenciados. Pero, sobre todo, por la existedeiana misma problematica: “la valorizacion de
la politica y la experiencia revolucionaria” (38 trata del periodo al que en Europa y Estados
Unidos habitualmente se hace referencia como desrga”’, que se extenderia entre fines de los
cincuenta y 1973/1976. Gilman, sin embargo, sefiaéael uso diferenciado en la nomenclatura
es significativo, puesto que se debe a que “los aficiales de la década del setenta fueron
cruciales en el proceso de politizacion revoluci@nde América Latina y de repliegue de dicho

proceso en el resto del mundo” (37).

Por otra parte, esta “larga década del sesentedraporta de acuerdo a ritmos que definen
periodos muy marcados en su interior. Nos propoeeanalizar el desarrollo del campo teatral
argentino en el periodo 1968-1974. Esta etapa pos®serie de caracteristicas particulares que
le permiten a Marina Pianca (1990) definirla enHsstoria del Teatro Latinoamericano como
“transicional”. El caracter de pasaje que tantm&acomo otros autores adjudican a este periodo
remite en Ameérica Latina a su enmarcacion entre &i®s de la modernizacion y
experimentacion sesentista, y la aplicacion denregés dictatoriales. Sin embargo, y sin

necesidad de contradiccion con esta condicion puatees posible definir el periodo a partir de



una especificidad propia, dada por la crecients@encia en la posibilidad de un cambio en los
ordenes establecidos que se materializa en lazagiidn de todas las esferas sociales.

Las reflexiones de este periodo reciben, entoralesliento del Mayo Francés, pero sus
manifestaciones en el continente americano se amlean una meditacion sobre la Revolucidn
Cubana, la muerte de Ernesto “Che” Guevara (el 8ocbre de 1967) y los nuevos
posicionamientos de la izquierda, y se enmarcamarilatinoamericanizacion” de los paises del
continente que se produce en relacion dialécticalas especificidades nacionales. Entre las
luchas por las reivindicaciones del Tercer Munddpsaacontecimientos latinoamericanos se
suman la experiencia vietnamita y los procesosesealonizacion en Africa, que potencian las
expectativas de materializacion de un cambio réditdas estructuras socio-politicas.

En este marco, en los Ultimos afios de la décadaedehta en Argentina se concreta un
cambio de paradigma residente en un complejo d#lgadel plano socio-politico que provoco
notorias modificaciones en las esferas intelecjualtistica. A partir del incremento de las
tensiones sociales y politicas, el ya controvenidoorama social se vio redefinido. La necesidad
de resolucién de la crisis politica, que se habfabtecido como una constante desde el golpe de
estado de la Revolucion Libertadora que derrocdaa IDomingo Perdn en septiembre de 1955,
irrumpié como un punto crucial en el futuro de &idn. Asi, los Ultimos afios de la década del
sesenta y el comienzo de los setenta se revelan co@a etapa sumamente conflictiva que
concreta este proceso de creciente combatividado-¢am el orden discursivo como fisico—, y se
enmarca entre la modernizacién vanguardista enedtenalista de los primeros sesenta, y la
instauracion de un régimen del terror aiin antegalpk civico-militar del 24 de marzo de 1976.

Nos permitimos establecer los limites simbdlicosedi periodo en dos acontecimientos
socio-politicos que se tradujeron en modificaciosestanciales en el orden social: el Cordobazo
(movilizacion popular motivada por trabajadoressyudiantes con el apoyo de la dirigencia
sindical, en la que los enfrentamientos mas crudosla policia tuvieron lugar el 29 y 30 de
mayo de 1969) y la muerte de Peron (el 1° de p#idl974). Estos dos hechos enmarcan una
transformacion en el rol de los intelectuales ysta$, que abandonaron la experimentacion
sesentista cargando de contenido politico sus potolies. Asi, el aspecto determinante de este
breve periodo es la politizacién de la cultura.

En 1969, con el Cordobazo y bajo un régimen mjlgargesta un proceso de movilizacion

de la sociedad —especialmente de los sectores saedjoe iria incrementandose durante los afios



siguientes. El poder politico, que se encontrabenanos del gobierno de facto de Juan Carlos
Ongania desde 1966, experimentaba un progresieoiatet La situacion social en su conjunto
instauraba la urgencia de una salida politica gelésstintos sectores se buscaba el mejor camino
para la negociacion de la opcién democratica. Bihaggo, la desinteligencia del gobierno, que
no supo escuchar ni los reclamos populares ni @guptovenientes de las Fuerzas Armadas,
negod la creciente politizacion de la sociedad em@yunto por temor a la pérdida del poder,
cumpliendo con el primer paso de una profecia antptida. Algunos afios después, en 1977,
Agustin Lanusse, el dltimo de los presidentes de gebierno de facto autodenominado
Revolucion Argentina, reconoceria: “No supimos ¢ee la politica existia y que nada seria mas
peligroso que la soberbia de considerarla inexistéden Liliana De Riz, 1981: 38). La violencia
militar recrudecia y, como respuesta, encontraléolancia proveniente de otros sectores de la
sociedad. A partir de entonces, se sistematizé gifeadio el accionar de grupos guerrilleros,

que rapidamente ganarian eficacia politica y armada

En este contexto, el Cordobazo se estableci6 compicerdro de una serie de
acontecimientos que convirtieron al afio 1969 gouato méas alto del camino que el pais venia
transitando en su viraje hacia la izquierda. Snhleste levantamiento se inserta en la marea
revolucionaria que tuvo reproducciones en distirfes del mundo, la experiencia en las
sociedades dependientes posee un agregado depuditmo y econdmico que pone en juego la
integridad de la identidad social. En este sentiioplas Casullo (1998: 185) subraya: "No
somos, quizas infelizmente, los '60 francesesataitos ni berlineses ni californianos. No somos
‘el tiempo de la protesta callejera’ ni el de &vdtucion cultural' ni el de 'las generaciones
marcusianas' que hoy la industria cultural homengjtentizando el fin de la historia en su
‘tltima historia’. Cordoba fue lo méas parecido a tevolucion que nos paso”.

Asi, por primera vez en la historia argentina séenediz6 una version nacional del hecho
revolucionario: este movimiento espontaneo, protegolo por estudiantes universitarios y
obreros, que contaban con el apoyo de sectorelsske rmedia, y en el que no tuvieron insercion
ni los partidos politicos ni los grupos guerriller@ue aun estaban en formacion) funcioné como
modelo posible para el cambio de la realidad nati@m su conjunto. En este sentido, el

Cordobazo fue mas efectivo que las tacticas ytegies urdidas por la izquierda.

Este devenir histdrico obtuvo su pronta repercudemtro de la esfera intelectual: asi como
en 1955, después de la caida de Peron, se llevaba en intento por comprender las

3



modificaciones que habia sufrido la sociedad angeat partir de mediados de los afios cuarenta,
a fines de los sesenta nuevamente los intelectugtkstaron repensar el hecho peronista y su
vinculacion con los sectores populares. Desde tpigzda el debate se centré en el
cuestionamiento de la posicion de los intelectuadepecto del pueblo y en la revelacion de una
falsa historia oficial producto de la tradiciondiial. Pero a esta polémica se sumd un nuevo
componente: la particion de los intelectuales erpreceso revolucionario, que se hallaba
potenciada por “la existencia de una revoluciondaasin teoria y de un clima mundial que habia
saturado el universo de la denuncia y solo dejab@aurso obligado el pasaje a la accion. Entre
el revolucionarismo y el populismo se abrié un jueg pinzas que cuestiono todos los espacios
de intelectual critico y modernizador” (Oscar TerZ004: 80).

Las organizaciones de Juventud Peronista (JP) duiab@an creian que “el poder se creaba
a través de la movilizacion popular. Habia un podel sistema. Un poder institucional
representado por la gran burguesia y la Fuerzasdas Y habia un poder popular. Un poder
que se construia en el llano. Un poder que sumgia drganizacion militante del pueblo”. Para
estas organizaciones “la cuestion nacional” habisago a primer plano, y el peronismo era
visualizado “como el movimiento de liberacion naeh participe de una revolucion que
[protagonizaban] los pueblos del Tercer Mundo” éJ8ablo Feinmann, 1998: 86-87).

En este marco, en los distintos campos artistiedsz® evidente la necesidad de desarrollo
de nuevas formas ideoldgicas y procedimientosiessetjue permitieran, por un lado, satisfacer
las demandas sociales y estéticas del campo ittalgg por otro, renovar las relaciones con las

clases populares.

La proliferacién de practicas discursivas y axtési provenientes de todos los sectores
sociales, junto con la creciente ideologizacioadsociedad, contribuyeron a la constitucion de
un mapa polifébnico en el que los diversos agentisptaron diferentes posicionamientos
ideoldgicos y politicos, e incluso, transitaronrembs espacios simbolicos de unos a otros.

La naturaleza del entramado social de la época sigtéada por la predominancia del
debate y, en gran medida, es en ese espacio comnmhe dse gestaron las formaciones
ideoldgicas, las practicas discursivas e, inclisopbras de arte. El artista, como el intelectual,
no trabaja en estos afios en soledad. Las manitestacartisticas eran producto de debates y
tomas de postura frente al complejo devenir soEialeste sentido, Damian Tavarovsky (2004:
9) afirma:



No pienso caer yo también en la mitificacion simdue se abate sobre los '60, ni mucho
menos sobre ese afan homogeneizador que suprintenksisnes y antagonismos de esos
afos (el que supone que el Guevarismo, el Di hellato Bores pertenecen a la misma
epistemg pero sin dudasalgo ocurrioen ese entonces. Lo que ocurria, tal vez teniague
con esto: la primacia de la cultura por sobret&dtura. [...] Lo quesalvabaal texto no

ocurria en la literatura sino en el bar La Paz.

Como ocurre en todo periodo de desequilibrio spldallimites entre estética y politica se
difuminan y, tanto el artista como el intelectualven atrapados en una red en la que la ética y la

estética pugnan por imponerse una por sobre la otra

Transformacion del rol del intelectual

En este contexto, la figura del intelectual competido en términos sartreanos, funcional
en la década del sesenta, experimenta un pauld8eplazamiento hacia la del intelectual
revolucionario, en cuyo marco afloran las practmaturales de intervencion politica, y entre las
cuales las experiencias teatrales resultan patimgnte coherentes con la vision de mundo que
anteponia la accién a la palabra y la asociaciattiea al trabajo individual.

Durante la década del sesenta, la figura del ictigdé se convirtio en uno de los agentes
fundamentales para la transformacién social en fadmatina, “[...] artistas y letrados —explica
Gilman, 2003: 59— se apropiaron del espacio puldmmo tribuna desde la cual dirigirse a la
sociedad, es decir, se convirtieron en intelectlaldsumieron, asi, la tarea de producir
discursos y practicas significativos para el redtola sociedad, especialmente, los sectores
populares. “Los intelectuales —continda Gilman, 2080— elaboraron hipotesis de que debian
hacerse cargo de una delegacion o mandato so@dbgwolvia representantes de la humanidad,
entendida indistintamente por entonces en térmidespublico, nacion, clase, pueblo o
continente, Tercer Mundo u otros colectivos posilylpensables”.

Por otra parte, la posibilidad de un intelectuapragresista se vio anulada; la pertenencia a

la izquierda era condiciésine qua norpara formar parte del campo intelectual. La ideae

! Resaltado en el original.



intelectual “reaccionario” se tornd inconcebible lenépocade los sesenta/setenta. De esta
manera, la politizacion del intelectual se deshlireh el mismo sentido que la politizacion del
artista, y ambas figuras se hicieron depositaghsieésempefio de una funcién social semejante.

La crisis politica, y la administracion de censyr@ersecucion por parte de gobiernos
dictatoriales vivida en los paises latinoamericamodre los cuales la Argentina no representa
una excepcion, conformaba un escenario proclive pulsion critica. En este sentido, Gilman
(2003: 63) describe: “La radicalizacion de los leteuales se inscribié también en la crisis
generalizada de los valores e instituciones tradades de la politica: la democracia
parlamentaria, los partidos, los politicos mismosnéuso los modos tradicionales de la
representacion politica, que constituyen algunegas de época”. Otro factor que incide en la
radicalizacion politica de los intelectuales edesarrollo de la industria cultural y los medios de
comunicacion tendientes a la reproduccion acritelaestado de cosas, en un marco de profunda
desigualdad social, que delineaba un desparejs@ados bienes simbdlicos y al consumo
cultural.

Asi, si la revolucion cubana significo la aperteraLatinoamérica para la consolidacion
de una cultura de izquierda de indole revoluciengripopular, los intelectuales fueron los
agentes sociales encargados de producirla, dando mEsultado objetos estéticos que fundaban
su existencia en presupuestos ideoldgicos. Demaateera, la politica se establecia “como un
valor fundador y legitimador de las practicas it@liales (de sus practicas y convicciones de
entonces)” (Gilman, 2003: 15).

En este sentido, la identidad del intelectual eépacaes definida por Zygmunt Bauman

(1997: 9) de la siguiente manera:

La palabra se aplicaba a una abigarrada colec@drodelistas, poetas, artistas periodistas,
cientificos y otras figuras publicas que considanabomo su responsabilidad moral y su
derechocolectivoa intervenir directamente en el sistema politicaiarge su influencia

sobre las mentes de la nacién y la configuraciésudalirigentes politicos.

Si a comienzos de los sesenta la figura sartrealnatdlectual comprometido constituia un
referente para los artistas y pensadores, puesto‘iqplicaba una alternativa a la filiacion

partidaria concreta, mantenia su caracter univistaday permitia conservar la definicion del



intelectual como la posicion desde la que era positiicular un pensamiento critico” (Gilman,
2003: 73), con el desplazamiento hacia la intengengolitica directa a comienzos de los setenta,
el modelo del compromiso sartreano quedoé sujetmscipnes menos radicalizadas.

Con el fin de trazar un mapa de la izquierda efsrggentina de estos afos, Horacio Tarcus
(1999) realiza un estudio de la circulacion depagrmarxista en el campo intelectual. La cultura
marxista encabezo la renovacion del pensamienfagentina a partir de mediados de la década
del cincuenta irradiandose en los sesenta/setdasta 1955 no habia sido posible la insercion de
esta perspectiva de pensamiento, puesto que “fed¢ahida, desde luego, dentro de las politicas
culturales del peronismo, pero tampoco dentro lté opositor antiperonista, aglutinado por
una ideologia liberal-democratica ya anticuada parépoca” (1999: 467). Asi, en los sesenta se
hace una lectura antistalinista y humanista delxis@o, revalorizando su relacion con la
filosofia hegeliana, y centrandose en la problera&de la dialéctica histérica, de la alienacién y
del sujeto, desde una perspectiva histérica. Eos @stos circula la obra de Antonio Gramsci, se
redescubre al joven Georg Lukacs y se revalorRasa Luxemburgo. En el mundo, son los afios
del marxismo de Jean-Paul Sartre; de la Escuefaadefurt; de la emergencia deNew Leften
Estados Unidos e Inglaterra; en Francia, la nuegaierda se nuclea en torno a las revikes
Temps Moderns, ArgumenysSocialisme ou Barbarjey el marxismo disidente surge en los
paises del Este.

Entre los hombres de letras ligados al marxism@\egentina se destacan las figuras de
Rodolfo Puiggrés, Jorge Abelardo Ramos, John WMill@ooke, Juan José Hernandez Arregui,
Ledn Rozichner, Juan José Sebrelli, Oscar Masotdps Correa, etc. En este “cajon de sastre”
se alinean diversas tendencias (cada una cercapenshmiento de Gramsci, de Sartre o de
Althusser, etc.). Ademas, son numerosas las reviltararias de tendencia marxista que
circulaban, entre ella€ontorng La rosa blindada, El escarabajo de ordoy en la cultura,
Cuadernos de cultura, Nuevos Aires, Crisis, PagaBoesente

La situacion de los intelectuales argentinos gmeebdo abordado, se vio atravesada por
un factor fundamental que permite distinguirlos dehtexto latinoamericano. Se trata del
peronismo y de su revalorizacion por parte de msightelectuales, que encontraron en él el

camino hacia la denominada “liberacién nacionarl@s Altamirano define asi esta situacion:



A partir de 1955 el peronismo comenzaria a opemmoc un reordenador de las
significaciones de la cultura de izquierda, y uaaecreciente de ella se orientara a la
busqueda del encuentro de socialismo y naciérchpdie otro modo, de un nacionalismo
de izquierda, una idea que hacia 1960, dice IsKiéels, estaba en todos (1992: 38).

Este desplazamiento que sufrid el peronismo airpdet la lectura que la “nueva
izquierda” realiz0 de él, en clave revisionistasigaifico no solo la fijacion de laentidad
peronista, sino también la de la izquierda mismextases populares y élites intelectuales
conjuntamente trabajarian por el surgimiento denes®o orden social.

Libros como Historia critica de los partidos politicos argenis (1956), de Rodolfo
Puiggrds, junto &Revolucion y contrarrevolucion en la ArgentiB957), de Jorge Abelardo
Ramos, yLa formacion de la conciencia nacion@960), de Juan José Hernandez Arregui, entre
otros, conformaron el mapa de lectura de los jéve@eeolucionarios de los sesenta/setenta. Alli
no solo encontraban una vision distinta del pemaisa partir de nuevos esquemas
interpretativos, sino también la impugnacion dehlstoriografia oficial de origen liberal,
acusandola de responder a intereses imperial&ssasel peronismo emergia como el punto final
de la dominancia oligarquica, y el 17 de octubrel @5, como la “gesta nacional” y popular

que subvertiria el camino de la historia argentina.

Redefinicion del campo teatral

Todos los agentes del campo teatral se vieronpielios por el proceso social y, tanto los
virajes en la actuacion estética o politica, coa® dontinuidades, se cargan de un alto valor
simbdlico. La transformacién del rol del inteledtyadel artista aparece como un aspecto

fundamental de este proceso social, y distintotoses del campo teatral adoptaron diferentes

2 Ese dia una movilizacién popular se manifestélp®rcalles de la ciudad de Buenos Aires y haciasPiie Mayo
reclamando la liberacién de Perdn, que se encantiabenido por el gobierno de facto, del que el&8fmbia
renunciado al cargo de Secretario de Trabajo. Pletiberado el 17 y dio un discurso a la multitiesde la Casa
de Gobierno, en el que informé sobre su pedidcetimral Ejército y prometié defender los interededas clases
trabajadoras. Ese dia es conmemorado por el Paltiglicialista como “Dia de la Lealtad”. Asimisnalli se
gestaron otros simbolos del partido, como la inm@@Eén de la clase obrera a la politica nacioleatjicotomia
peronismo-antiperonismo y la creacion de una fupdtitica en torno a Perdn.
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actitudes. Como resultado, se comprueba una rédéfinrde los espacios simbdlicos al interior

del campo.

El corpus de lecturas que circulaba eréfpocay que marcaria el rumbo a seguir era
conocido por los teatristas en sus expresionegdiéiwdidas, aunque no elaborado sistematica ni
programaticamente. Asi, el teatro (argentino) sednacterizado tradicionalmente por acompaiiar
a la intelectualidad integrandose a los difereptesesos sin nunca situarse a la vanguardia del
pensamiento.

El rol del arte comprometido a la manera de Sdueeasumido en el teatro de los afios
sesenta por un realismo emergente, critico y calista, que Osvaldo Pellettieri (1997) ha
definido como “realismo reflexivo”. Se trata de w@atro de tesis, referencial, realizado por las
clases medias y para un publico de clase mediagysgperaba el “realismo ingenuo” anterior
que se pretendia mimético de la realidad y estaaesentado por autores como Agustin
Cuzzani, Osvaldo Dragun y Carlos Gorostiza. Seiders que el realismo reflexivo se inicia con
Soledad para cuatrode Ricardo Halac, dirigida por Augusto Fernanges, el elenco de La
Mascara, 1961, y se afianza choestro fin de semanae Roberto Cossa, con direccion de
Yirair Mossian, Teatro Riobamba, 1964. Es un temttertextual con la obra de Arthur Miller y
caracterizado por la incorporacion de la formaeiétoral stanislavskiana-strasbergniana.

La segunda tendencia teatral emergente en la déleddzsenta esta representada por las
experiencias de vanguardia que se abocaron a Eiegntacion y se nuclearon en el Instituto
Torcuato Di Tella (1958-1970), como sede de la m@dacion artistica y cultural. EI Centro de
Experimentacion Audiovisual (CEA) del ITDT, inaugdo en 1965 y dirigido por Roberto
Villanueva, ofrecia espectaculos performativegpening® puestas en escena de textos ligados
a las vanguardias internacionales. Estas expres®amearacterizaron por una radicalizacion en
los lenguajes formales y una redefinicion de laigrode “teatro”. Los espectaculos apostaron a
la liminalidad disciplinaria, de manera que elerosrropios del teatro se fusionaban con otros
de la danza, las artes visuales o la musica. ETIpDso a disposicion de todos los creadores el
laboratorio de musica electronica, y los departdosegrafico y fotografico con su personal
técnico, de manera que cuando un proyecto era amegenia acceso a las innovaciones
tecnoldgicas que se ofrecian. Las dos primeraapipmontadas por el CEA fuerdmtero de
John Osborne, ¥l desating de Griselda Gambaro, ambas con direcciéon de Jeegeaglia,

9



1965. Estas fueron, ademas, las dos Unicas obcasganas por el centr&l desatino,por su
parte, se constituyé como pieza paradigmatica deguardia teatral argentina. Artistas como
Nacha Guevara o Les Luthiers tuvieron un gran ésé@goublico y con estos espectaculos se
sostenfan las producciones mas experimentales.

A pesar de que en los sesenta el realismo reflegg/oadjudicaba el patrimonio de
representar un teatro comprometido a través deatrotde contenido social y critico, otro modo
de compromiso le correspondia también al teatrguanmista, que en Argentina asumié el lugar
de la innovacion estética pero que, sobre todo didaeque pasaba el tiempo, produjo
espectaculos en los que las fisuras hacia lo raal@da vez mas hondas. Los historiadores del
teatro consideran que la vanguardia esta repretertaArgentina por dos casos paradigmaticos
en materia autoral: Griselda Gambaro y Eduardod"TRavlovsky® Este inicié su carrera con el
Grupo Experimental de Teatro Yenesi (1960-1966) praner teatro denota una intertextualidad
beckettiana. Aunque la reapropiacion de proceditogerel absurdismo mas existencialista
aparece en primer plano, lo real penetra en suinbiscutiblementg,tal como ocurre con las
primeras piezas de Gambaro.

En su primera etapa (1965-1968), la autora producdeatro absurdista de intertexto
pinteriano® Estrenadas algunas de sus piezas en el ITDT ecemtiun lenguaje alegérico que,
con las sucesivas obras, muestra cada vez masddes@hte un compromiso con la historia. Asi,
la escision entre politica y estética a partiraledal se interpretan las experiencias del Di Tella
sea, tal vez, y en cierto sentido, aplicable aserege de casos, pero no deberia ser generalizada.
De hecho, las areas de creacion escénica y ardsticak han demostrado en mas de una

oportunidad una relacion con la realidad politeaesar de que entre sus detractores, desde la

3 Cfr. John King, 1985: 71-79; 134-156.

* Cfr. Osvaldo Pellettieri, 1997.

® Se trata de las siguientes piez8smos estrenada en 1962, en la sala de Nuevo Teatrodiceccion de Luis
Mugica Maylin, con el gurpo Yenedia espera tragicatambién estrenada en 1962, en Nuevo Teatro, cenaiin
de Julio Tahier, con el grupo Yenessh acto rapidogestrenada en 1965, en la sala Teatro 35, con @irede Oscar
Barney Finn y el grupo Yenedtl robot, estrenada en 1966, con direccion de Conrado Ranyoceh el grupo
YenesijLa caceriagestrenada en 1969, en el teatro Agon, con direc®d@onrado Ramondtjatch, de dramaturgia
en colaboracién con Juan Carlos Herme, se estred®#), en el TMGSM, con direccion de Conrado Rahdra
mueca,estrenada ed971, en el Teatro Olimpia, con direccién de Odeamrigno y con el Grupo de Actores
Profesionales (GAP).

® Se trata de las siguientes pieZasdesatino, escrita en 1965 y estrenada el 27 decdebmismo afio en la Sala
del Centro de Experimentacion Audiovisual del basti Torcuato Di Tella, con direccion de Jorge &glta; Las
paredes escrita en 1963 y estrenada el 11 de abril deb X6 el teatro Agén, con direcciéon de José Maria
Paolantonio;Los siamesesescrita en 1965 y estrenada el 25 de agosto 6@ 28 la Sala del Centro de
Experimentacion Audiovisual del Instituto Torcu&@bTella, con direcciéon de Jorge Petragh,campg escrita en
1967 y estrenada el 11 de octubre de 1968 ented t8BIA, con direccion de Augusto Fernandes.
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historia oficial y, en ocasiones, aun desde supipsametatextos se ha insistido en remarcar su
caracter apolitico. Durante 1968 los artistas @ast produjeron una serie de obras e
intervenciones de caracter politic@uya expresién mas cabal fue la investigaciénugsta
“Tucuman Arde”, y fueron interpretadas como el pdesouna “vanguardia estética” hacia una
“vanguardia politica”. Desde las artes escénicas,aio, por ejemplo, Nacha Guevara puso el
programaNacha de nochaelonde se combinaba el café-concert con la stoial.

Desde el punto de vista de la militancia revoluarmas radical, el modo de compromiso
asumido desde las vanguardias tampoco fue cond@edido bajo ningun aspecto. Tal es el
caso, por ejemplo, de la alusion al ITDT en la primparte déa hora de los hornggelicula
inaugural del “cine militante” argentino, realizager el grupo Cine Liberacion (“brazo
cinematografico” del peronismo de izquierda, lidergor Fernando “Pino” Solanas y Octavio
Getino) entre 1966 y 1968. En capitulo 12 dieh, titulado “La guerra ideoldgica”, la
modernizacion experimental es asociada a la imeide extranjerizante del Primer Mundo, al
control de los medios masivos de comunicacion paeglel imperialismo, etc.

Los afilos en que se realiz0 esta primera peliculacihe militante argentino se
corresponden con los que Gilman (2003: 143-144plaeGomo concrecion del proceso de
cambio del rol social del intelectual en Latinoaiceen general, dado que es entre 1966 y 1968
que se situan las polémicas mediante las cualesesga definir el nuevo papel del intelectual.

Asi, en los setenta, el lugar simbdlico del intelatcomprometido pasé a ser ocupado por
el intelectual revolucionario. Como sostiene Gilm&003: 144), la politizacion de los
intelectuales implicaba un deslizamiento del compso de la obra al compromiso del autor.

Es recién con la década comenzada que el teatttacs® eco de las manifestaciones
provenientes de otros ambitos del campo cultursil, éntonces, el realismo reflexivo concibi6 el
proceso de politizacion profundizando el nivel ds tontenidos e incorporando elementos de
lenguajes no miméticos, y la vanguardia intensifa procedimientos realistas, de manera que
se produjo un acercamiento en las propuestas dasaveltientes.

El realismo reflexivo desarrollé lenguajes masaos, “menos abstractos e idealizadores,
mAas cercanos a la representacion de la experientdiana” (Jorge Dubatti, 1999: 263), pero
siempre en el marco de las leyes del sistema te#@ente y del compromiso de la palabra en la

escena. Pellettieri (1997: 222) define este teatrmo “parddico al intertexto politico”, cuyas

" Cfr. Andrea Giunta, 2001.
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expresiones se habrian dado entre 1970 y 1972]icerso tipo de tratamiento de la parodia y de
procedimientos brechtianos y realistas. Entre lagag de esta tendencia, se pueden mencionar
Historia tendenciosa de la clase media argentinale. Ricardo Monti, 1972, ba gran histeria
nacional,de Patricio Esteve, 1972. Un caso particulaClesu papade Alberto Adellach, 1971,
donde la ironia y la parodia constituyen procediag centrales en una pieza de claro contenido
referencial. El caso paradigmatico de esta tenddncconstituyeEl avion negro, deGrupo de
autores (Roberto Cossa, Carlos Somigliana, Gerngaeritnacher y Ricardo Talesnik), 1970,
definido a partir de una tesis realista pero com¢arporacion de elementos teatralistas. Esta
tendencia, sin embargo, continla representando ommpromiso de la palabra, asociado a
espectadores de clase media “progresista” quesasibteatro a confirmar su ideologia.

El caso de Pavlovsky, por su parte, refleja de waamparticular el proceso hacia el
compromiso del autor como sujeto: su inclinaciéaid#o politico encuentra manifestaciones en
su produccion teatral, en su actividad clinica (@amedico psicoanalista, se habia orientado
hacia el psicodrama de grupos) y en su participapditica directa en el Partido Socialista de
los Trabajadores (PST), por el que Pavlovsky seegpta como candidato a diputado en las
elecciones de 1973. Ese mismo afio estiEn8efior Galindéz pieza que marca el quiebre
definitivo entre un predominio del existencialismeertextual con la obra de Samuel Beckett, y
una preponderancia de lo real en su teatro y dart&cipacion politica en su vida. Pavlovsky, sin
embargo, continuara produciendo un teatro de ay#iosea autoria draméatica o actoral. Su teatro
posee una rubrica y un modo de produccion y cicoaen consonancia con los desplegados
desde las filas del realismo reflexivo y de Gambaro

Por otro lado, un sector del campo teatral integgaat individualidades provenientes de las
mas diversas tendencias estéticas, interpretdé @tepo de politizacion abocandose a la
intervencion teatral militante. Asi, en el umbnatre los sesenta y lo setenta, aparece en la escena
cultural argentina la figura del teatrista mili@angue se presenta como un emergente del proceso
de transformacion del rol del intelectual en lacgppcomienza a ganar cierta legitimidad en el
campo intelectual a partir de 1970.

La esencia activa del teatro como modo de exprekdeualidad asociativa y la vitalidad

del directo que supone la escena, aparecen comgosrésndientes a favorecer este proceso de

8 La obra se estreno el 15 de enero en el EquipmorBayré, con direccién de Jaime Kogan.
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pasaje a la accion, frecuentemente en un marcectigads tedricas mas vago que el que manejan
otras esferas del campo intelectual.

Sin embargo, mientras que en el teatro no suelgutrade manera programatica un
contenido tedrico de solidos alcances, sus lenguafieecen la posibilidad de comunicacion
directa con los sectores populares que, ademasodener acceso material a otros bienes
culturales, en muchos casos también carecen deraagusimbolicos que les brinden un capital
hermenéutico. En primera instancia, el teatro comdo de expresion ofrece la posibilidad de
congregacion de las bases, sin requerir un capidtural especifico por parte de los
espectadores, ni instrumentos técnicos o condisipaeticulares de realizacion. Esta condicion
abiertaa priori se convierte en un reto para los teatristas, pugse la posibilidad de
comunicacion pasa a depender, casi exclusivamdatsu capacidad de interpretacion de los
marcos de lectura del publico y su plasmacién enintervencién escénica en consonancia con

ellos.

El teatro militante: Una opcion radical

La opcidn por un teatro militante representa, etgenla puesta en practica de la figura del
intelectual revolucionario en el campo teatral.

El teatro militante se desarroll6 en Argentina effimmente en el periodo que hemos
convenido en considerar transicional entre las mapaas de vanguardia y la profundizacion de
la crisis social. Es hacia 1969 que surge la ndadsile asociacion en colectivos de intervencion
politica y no se registran continuidades luego @&51A lo largo de 1974 o hacia comienzos de
1975, forzados por la situacion politico-sociatids los grupos se disuelven.

Son précticas colectivas de intervencion politice@ gonen su trabajo al servicio de las
luchas sociales o politicas. Se trata en todoscésos de agrupaciones colectivas que no
provienen de ninguna de las tendencias o circu#asrales particularmente, sino que estan
integradas por personas jovenes de diversa formazs€etica. Es decir, desde las diferentes
lineas estéticas han surgido teatristas militagtes construyeron nuevos espacios de creacion.
Cada uno de los grupos se fundd a partir de umidaél que delineaba una opcion colectiva,
tanto estética como politica, pero en todos lossés formacion teatral de los miembros era

plural. Asi, hubo grupos en los que parte de ltegitntes habian trabajado en el ITDT; en otros,
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habia cantidad deeatristas formados en el Teatro Independiemtizos, sentian afinidad por el
teatro de Jerzy Grotovski o del Livifigneater; en otros, prevalecia la formacion stavekiana-
strasbergiana; e, incluso, en mas de un grupo priedban los no-teatristas.

Estas expresiones, lejos de competir con el tedtminante o de enfrentarse al teatro
realista reflexivo de intertexto politico, se prejguon dar a la actividad teatral una funcionalidad
diferente a la atribuida desde la mirada hegema@gnlaaconcepcion tradicional del teatro. Para el
teatro militante, no se trataba de denunciar ldeh o dar testimonio de ella, sino de formar
parte de un proceso de transformacion social & parta experiencia de una obra abierta (segun
las metodologias de trabajo, las obras eran abiati@ actualizacion de acuerdo al devenir de los
acontecimientos politico-sociales, a la introduccite cambios por parte del espectador como
actor o a la apropiacion de nuevas concepcionéscas).

Asi, en el teatro militante la experiencia estétaaa la forma dserviciq que consiste en
poner la actividad artistica al servicio de lo abpolitico. El teatro militante es un modo de
militancia caracterizado por la puesta en primean@l de la experiencia escénica como
herramienta politica y social.

Este teatro no se define por una forma teatralo#fégee sino que los lenguajes escénicos
serdn modelados de acuerdo a las circunstanciasc@nviccion ideoldgica y a los objetivos
estéticos de cada colectivo.

Por otro lado, el teatro militante es waitud una conducta que excede el mbito artistico

y se expande por la cotidianeidad de la vida dafrista, a partir de la cual se define el

° Este movimiento surgié en 1930 con la fundaciéhTdmtro del Pueblo por parte de Leénidas Barlattiye
observando ramificaciones durante los treinta afgsentes. En los afios cincuenta fue central shrdello de los
siguientes grupos: Nuevo Teatro (Alejandra Boeredr® Asquini). Los Independientes (Onofre Loverod.
Mascara (Hedy Crilla; Carlos Gandolfo, Augusto Beaes, Augustin Alezzo). Centro de Estudios vy
Representaciones de Arte Dramatico, Teatro Pogtday Mocho (Oscar Ferrigno, Agustin Cuzzani, Cdwal
Dragun). El Teatro Independiente se caracterizédititemente por concebir al teatro en su funciéoiadoy
pedagodgica. En términos generales, las diversapagjones, sostuvieron un posicionamiento intetéctlidactista
y politicamente anti-peronista. Osvaldo Dragun ledr@maturgo de mayor prestigio que ha gestadeattd Fray
Mocho, y su teatro se destaca por la incorporag@procedimientos brechtianos. El Teatro Indepeneigabajaba
a partir de un teatro de autor, realista e ingeglias puestas en escena eran autotextuales. Efidscincuenta, las
agrupaciones mas exitosas de este circuito inteoolnjnovedades escénicas, como cambios de vestuagos de
iluminacién, intentos de ruptura del escenario iéal&ana, pero sobre todo, la apropiacién de efeogedel sistema
stanislavskiano en la actuacién (y, con él, fundgaimente, la interiorizacion de los personajeents a la
actuacion exterior promovida por Barletta) y algupoocedimientos brechtianos. Hacia fines de los a@senta, el
Teatro Independiente daba sintomas de declinamjes¢oconvertia en una estética remanente. Nueatrorteie el
ultimo de los teatros independientes en cerral, 969, y el Teatro del Pueblo existié hasta |la neudet Barletta, en
1975. Cfr. Osvaldo Pellettieri (dir.), 2006.
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compromiso revolucionario individual, la organizatide los colectivos como comunidades, los
vinculos politicos o partidarios, y la relacion das bases, entre otros elementos.

Ademas, por su esencia asociativa, el teatro mi¢tase desarrolld6 en didlogo con
experiencias paralelas de otras disciplinas (eslpeente, el cine militante o la cancion popular).
Oscar Rovito, expone una concepcion de cultura camaodo indivisible”, a partir de la cual se
delineaba la imagen que los artistas militantegatele si mismos como “trabajadores de la
cultura™®. Este término es reiterado por los teatristasadediversas lineas politicas y amplia
tanto la nocion de teatrista como la de teatrgrigbo Octubre, en su “Manifiesto barrial” (1973)

define al “trabajador de la cultura” como:

aquel que:

Tiene claridad ideoldgica y se da una politica cetie.

Resolvio su contradiccion individual (trabajar paraapital al mismo tiempo que para la
revolucion).

Esta en dependencia politica con una organizaaitiga revolucionaria (en Briski, 2005:
81)

Ahora bien, se desprende de aqui la pregunta panttivos que llevaron a estos grupos a
optar por el teatro entre las diversas disciplegséticas. En sus respuestas, los integrantesapela
a la economia del medio que facilita su montajeusdquier sitio, ya sea una sala teatral, el patio
de una escuela, el salén de una organizacién sacialplaza, una calle, etc. La accesibilidad, la
economia y la no mediatizacién del arte de la es@parecen como rasgos distintivos que
determinaron la eleccion del teatro como formaxgeesion de estos trabajadores de la cultura.

El debate final en asamblea como momento fundamedatéa intervencion, desarrollado
por la mayoria de los grupos teatrales y tambiénopas practicas culturales militantes (como
los colectivos cinematograficos) representa una@spn el que las voces de la comunidad local
como protagonistas podrian exteriorizar su visiénmtundo y reflexionar en torno a ella. El
problema surgiria si el colectivo interventor seopmne como voz de autoridad en su

intermediacion para la concientizacion de las bdseesi propia realidad.

10 Entrevista personal con Oscar Rovito, Buenos ARBsle agosto de 2007.
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Esta actitud lleva implicita la necesariedad de inielectual mediador, agente de la
transformacion social a partir de un arte didacti€sto plantea el problema siempre irresuelto de
las relaciones entre la clase media (ilustrada)syclases populares, o que se prefigura como un
callejon sin salida: por un lado, se afirma quedpemidos no tienen la capacidad de discernir
claramente los conflictos de los cuales son vidjmpar lo cual se hace necesaria la mediacion
del grupo; y, por otro, se persigue una asimilacérclase con ellos. Esta aparecera, entonces,
como una mascara de asimilacion, que no hace sifforoar la brecha social e, inevitablemente,
decantara en la frustracion del objetivo de libérade las clases dominadas. La mascara, la
teatralizacion de la igualacion de clases, correesfjo de desviarse hacia una nueva dependencia
cultural. En este sentido, unos afos antes, Is¥fifas (1959: 23) afirmaba:

es la tendencia que tenemos los hijos de las clasias a abdicar del privilegio
econdmico en que nos encontramos, pero sélo aaondie intentar reemplazarlo por el
acatamiento que presten las clases proletariagstrodiderazgo, es decir, si ellas aceptan
la presunta superioridad que nos da @déura que sélo se debe, justamente, a nuestro
actual privilegio econdémico [...] Ese es el gambitor el que las clases medias

pretendemos llegar a ser los dirigentes en unaansiavacion-

El teatro militante, como todas las practicas set&xs que se proponen concretar la
transformacion social a partir de los movimientas lthses, corre el riesgo de caer en la
mediacion intelectual que supone que los oprimi@nienen conciencia de la fuerza de su clase
para la revolucion, con lo cual buscara una sofidaidon de clase, que termina por correr el eje
de la dominancia de la industria cultural a lagipoziones artisticas marginafés.

En términos generales, podriamos decir que, ponpége Octubre era consciente de este
conflicto, en tanto todo trabajo partia de las [molaticas manifestadas por la gente del lugar.
Sin embargo, era frecuente la congregacion de esjmres motivados por la presencia de figuras
publicas, y esto plantea un nuevo elemento de &ens$i la figura del artista no logra

desprenderse del plus de valor asignado por eligoible se acerca a ver “al actor” o a “la

1 Resaltado en el original.

12 En este sentido, se rescatan algunos testimoarasadictorios, como el de Graciela Drago, intetgatel grupo
Octubre, que describe (en Norman Briski, 2005: 99& éramos ni siguieraff ...modestamente”, en un gesto que
hace cierta gala de la ocupacion de un lugar desgdeal interior del campo cultural.
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actriz”, la promisoria congregacion de las basedgilsge en la reproduccién de los imaginarios
de la industria cultural, enturbiando la contindacdel programa de revolucion formulado por
cualquier metodologia de intervencion. Este rigsg@ceria resultar particularmente propicio en
el caso del Centro de Cultura Nacional José Podesisto que estaba integrado por gran
cantidad de figuras populares. Sin embargo, con®o cfjetivos centrales recaian sobre la
agitacion y propaganda politico-partidaria, el luda las figuras publicas aparece, no s6lo como
elemento motivador para la congregacion de pubBow también como referente en materia
politico-partidaria. En este caso, la movilizacidel publico para ver a “los famosos” no
resultaria contradictoria.

La experiencia teatral del grupo Once al Sur erncaelos lineas claramente establecidas:
un itinerario por los circuitos teatrales mundiates el marco de las instituciones teatral y
universitaria; y una practica de base, que inclaipresentaciéon de espectaculos en zonas
postergadas, carceles, etc., y coagula en el conwade llevar adelante una escuela marginal
en El Salvador entre 1973 y 1975. Es en esta saguerdiente que su teatro se inscribe en la
linea del intelectual setentista cuyo compromisdefme en términos de accién que cubre todas
las esferas de la vida personal.

Tanto Once al Sur como Libre Teatro Libre (LTL)ongoran el humor como una de las
herramientas centrales en muchas de sus obrafanmdeeierta empatia con las formas estéticas
populares a partir de su apropiacion. Lo mismoreccon la estructura de las piezasketches,

a la que recurrian todos los colectivos de teatitdante. El ritmo que imprime este tipo de
estructuras puede encontrar relacion con aqueliprdg la television a la que los sectores
populares habian comenzado a accédescenas cortas, con situaciones planteadas §ltasu
en un lapso breve, dialogos rapidos, fluida suceatica, discursos cotidianos simples, con
frases cortas (propios de los personajes altamesiegenciales, aunque en muchos casos,
parddicos del estereotipo). El empleo de proceditogecomo la parodia en su sentido reflexivo

y critico (muy implementada por LTL y Octubre, espknente) apela a una actitud activa por

13 LLa primera transmision televisiva que se vio eArgentina fue el masivo Acto del Dia de la Lealtaglizado en
Plaza de Mayo el 17 de octubre de 1951, bajo elgrrgobierno de Perdn y aln en vida de Eva Dudrtes pocos
afortunados pudieron ver el acto desde sus hogamestras el “pueblo peronista” oficiaba de actsoeial, pero
también ya casi diriamos teatral— para la oligarquie comodamente participaba de la historia delssi@dn de su
hogar. Hasta 1960 s6lo existié el canal oficialn&@&). Ese afio se abrieron dos nuevos canalesdpsv(Canal 9 y
Canal 13) y al afio siguiente, un tercero (Canal Ch la escalada de consumo de electrodoméstects dcada
del sesenta, las clases medias y bajas fueroniandedal aparato de televisién, aunque esta distidn se dio
tardiamente en comparacion con la pronta aparaedmedio televisivo en el pais.
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parte del espectador. La apropiacién de procedimsenformas estéticas propias de los medios
de masas, que podia ser cuestionada desde adqueléctiualidad comprometida con la palabra,
representa, en principio, la capacidad de atermilms lenguajes manejados por el publico, a su

sensibilidad y modos de percepcion.

Conclusiones

La opcion por la militancia a través del teatrorapa como una forma de combinacion
entre la accion politica y la escénica que inva@uar agente individual en la praxis colectiva.
Resultan mdltiples los lenguajes a partir de loslezise construyeron las relaciones entre los
colectivos teatrales militantes, que desarrollaotrabajo en el marco de la figura legitimada del
intelectual revolucionario, y el “pueblo” o las kas como sujeto colectivo de recepcion. Son
multiples también las contradicciones que encilrriggura del intelectual revolucionario, entre
las cuales la asuncion de una tarea de mediaciédepaparecer como una de las mas riesgosas
para la efectividad de construccién de sentidoslymtivos desde las bases. También resulta
conflictiva la relacion con los compafieros de muiltia que no compartian la vocacion cultural y
veian en ella una “pérdida de tiempo” que impidaizar acciones politicas o armadas mas
directas. Del mismo modo, la conflictividad surgenbién de la relaciébn con los sectores
dominantes del sistema teatral, que establecepalatas de legitimacion al interior del campo,
tendiendo a desplazar hacia la periferia a lassvooatrahegemonicas. Sin embargo, es en este
juego de tensiones y negociaciones constantes eadirma la potencia pulsional del teatro
militante.

No podria decirse, sin embargo, que la emergemcestk teatro ha sido determinante en la
reestructuracion del campo teatral. El funcionatoiémegular, espontaneo, (semi)clandestino vy,
mayormente, de indole local de estas experienciaggrén que las negociaciones y los
movimientos simbalicos fueran poco sistematicopaoos.

En sintesis, es posible afirmar que el procesootlézacion que se dio a fines de los afios
sesenta acabd con la tendencia del Teatro Indepeadireunio al realismo reflexivo y a la
vanguardia teatral, emergentes a comienzos deckddéen una estética y un posicionamiento
politico afines y asociables a la figura del int&l@l sartreano, y dio lugar a un compromiso de

tipo revolucionario, cuya radicalidad resulta aeoatiproceso politico.
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