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Prefacio

Esta Tesis se presenta como parte de los requisitos para optar al grado
Académico de Doctor en Historia de la Universidad Nacional del Sur y no ha
sido presentada previamente para la obtencion de otro titulo en esta
Universidad u otra. La misma contiene los resultados obtenidos en
investigaciones llevadas a cabo en el Centro de Estudios Regionales “Félix
Weimberg” dependiente del Departamento de Humanidades durante el periodo
comprendido entre el 19/08/2008 y el 29/09/2016, bajo la direccion de la
Doctora Silvina Jensen y la Doctora Ana Longoni (Directora Asistente) de la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires.

La investigacion es fruto de un esfuerzo colectivo que implicé a diferentes
personas a lo largo de ocho afios.

En primer término, tuvo financiamiento de una beca de Fomento de Area
Estratégica otorgada por la Universidad Nacional del Sur, con la que comencé,
en 2007, a adentrarme en algunas de las problematicas de la Historia Reciente
de Bahia Blanca desde un enfoque artistico-cultural, con la tutoria de las Dras.
Gabriela Aguila y Diana Ribas y en el marco de la Céatedra de Derechos
Humanos del Departamento de Humanidades de la Universidad Nacional del
Sur, recientemente creada.

En aquel entonces me integré a tres grupos de investigaciéon académica con
sede en la Universidad Nacional del Sur. El primero, referido a cuestiones de
literatura, arte y memoria, dirigido por la Lic. Norma Crotti y la Dra. Ana Maria
Zubieta, donde encontré un ambito de trabajo interdisciplinario muy
enriquecedor.

En el segundo grupo comparti el trabajo junto a una serie de historiadoras que,
bajo la direccion de la Dra. Silvina Jensen fueron permanentes interlocutoras
de mi investigacion, desde aquel entonces y hasta la actualidad, con sus
trabajos pioneros sobre Historia Reciente a escala local: Maria Julia Giménez,
Virginia Dominella, Ana Inés Seitz, Florencia Ferndndez Albanesi, Andrea
Rodriguez y Lorena Montero.

El tercero de los equipos no contaba aun con formalizacion institucional, pero
congregd, con la direccion de la Dra. Diana Ribas, a un nucleo de
investigadoras sobre Historia Cultural: Nieves Agesta, Juliana Lopez Pascual y

Carolina Heredia con quienes desarrollamos conjuntamente diferentes lineas
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de trabajo ancladas en la cultura local, con un interés volcado hacia la
extension, que nos llevd a organizar jornadas interdisciplinarias pioneras en
estas tematicas en Bahia Blanca y nos permiti6 concretar, recientemente, el
Proyecto de Grupo de Investigacion “Usos de la imagen en la historia regional”
(al que se incorporaron Maria Victoria Gomez Vila, Noelia Caubet, Candela
Ferracuti, Paola Sierra y Celeste Berenguer) y su publicaciéon: HumHa, revista
electrénica de historia cultural.

Desde 2008 y hasta 2013 conté con el sostén de dos becas otorgadas por el
CONICET, con la direccion de las Dras. Silvina Jensen y Ana Longoni quienes,
con diferentes inquietudes y formas de llevar adelante la indagacion académica
siempre contribuyeron al desarrollo de mi trabajo; ante todo, confiando en la
posibilidad de su concrecion y otorgando infinidad de lecturas que iluminaron
los resultados.

Por convocatoria de Ana Longoni integré, junto a Fernanda Carvajal, Cora
Gamarnik y Lorena Verzero el Proyecto de Investigacion Plurianual “Activismos
artisticos en la Argentina de los afios ochenta: entre el terror y la fiesta”,
espacio de trabajo en el que pude poner en dialogo parte de mi investigacion y
contribuir a la conformacién de un mapa de lectura critico sobre la produccién
cultural durante y en los afios posteriores a la Gltima dictadura militar.

Desde 2012, formo parte también a la Asociacién Argentina de Investigacion y
Critica Teatral, en cuyas jornadas académicas pude poner en discusion mi
indagacion y encontrar un area especifica de anclaje para mi trabajo, en un
clima de constante intercambio solidario y convivencia de diferentes
perspectivas. En este marco conoci al Dr. Carlos Fos, sabio interlocutor y
entusiasta alentador de este trabajo en sus tramos finales y mas arduos, quien
ademas facilitd y enriquecié mis busquedas en el Centro de Documentacion del
Complejo Teatral Buenos Aires. Asimismo, la institucibn me otorgd el Primer
Premio en el Concurso de Historia Oral en el Teatro, por mi proyecto “El ‘teatro
militante’ en Bahia Blanca. La agrupacion Alianza: experiencias, memorias,
reverberaciones”, por el que pude concretar la ediciébn de un DVD audiolibro
con una serie de testimonios y documentos producidos en el marco de la
presente investigacion.

También en 2012 tuve la oportunidad de participar como voluntaria en los

trabajos arqueolégicos de campo y de laboratorio realizados en el Centro



Clandestino de Detencion “La Escuelita” de Bahia Blanca convocados por
orden judicial a partir de una iniciativa de la asociacibn Memoria Abierta, bajo la
direccion de la Dra. Alejandra Pupio, el Dr. Rodrigo Vecchi y la Dra. Romina
Frontini.

Finalmente, y desde su creacion a fines del afio 2011, integro el Centro de
Estudios Regionales “Profesor Félix Weinberg”, que nuclea docentes de los
Departamentos de Humanidades, Geografia y Turismo y Economia interesados
en promover el estudio y la difusion de temas regionales desde una perspectiva
interdisciplinaria, dirigido por la Dra. Mabel Cernadas de Bulnes, espacio en el
gue he podido acrecentar mis lazos con otros investigadores que enriquecieron
mi hacer sobre la historia local.

Las discusiones y aportes recibidos en estos marcos de investigacion se
complementaron con las innumerables horas de encuentro con mudltiples
protagonistas del hacer cultural en la ciudad: artistas de diferentes disciplinas,
gestores culturales, funcionarios, militantes; pertenecientes a diferentes
generaciones y con multiples puntos de vista, que me abrieron sus casas, sus
archivos y sus memorias para ayudarme a conocer de cerca los dilemas y
desafios que enfrentaron a lo largo de sus vidas, atravesadas en algunos casos
por situaciones de extrema violencia cuyo recuerdo no siempre fue facil evocar.
Entre los entrevistados, quisiera mencionar especialmente al conjunto de
artistas plasticos que, en el inicio de esta investigacion (cuando mi objeto de
estudio eran los soportes visuales de la memoria en Bahia Blanca), me
permitieron conocer la serie de instalaciones, pinturas, objetos y acciones
performaticas con las que produjeron sentidos acerca de la violencia
revolucionaria y la represién de los afios setenta, interviniendo de modo
punzante en las luchas por la memoria en la ciudad de Bahia Blanca durante la
postdictadura. Fue la intensidad de estos trabajos la que generd en mi el deseo
de conocer de cerca las experiencias de militancia que evocaban, en las cuales
algunos de ellos habian participado. Me refiero, concretamente, a Claudio
Carlovich, Andrea Fasani, Elsa Manuel, Alicia Otero, Carlos Giusti, Rafael
Martin y Raquel Partnoy, cuyas obras analicé en otras publicaciones pero no
forman parte del corpus de producciones estudiado en esta tesis doctoral,

debido a razones de indole metodoldgica.



Asimismo quiero mencionar la enorme ayuda recibida en los archivos publicos
que recorri a lo largo de estos afios: de Norma Bisignano y Gabriela Raggio en
la Biblioteca Rivadavia, de Marcela Esnaola en la Biblioteca de Humanidades
de la Universidad Nacional del Sur, de José Marcilese en el Archivo de la
Memoria de la Universidad Nacional del Sur, de Claudia Tourn en el Archivo y
Centro de Documentacién del Teatro Municipal de Bahia Blanca, de Lucia
Bianco y Carolina Montero en los Museos de Bellas Artes y Arte
Contemporaneo de Bahia Blanca y también, de quienes realizaron las
bdsquedas en las Escuelas de Teatro y Artes Visuales de Bahia Blanca, la
Comisién Provincial y el Archivo Nacional de la Memoria y el CEDINCI.

A lo largo de todos estos afios, la compafia y los intercambios realizados con
comparieros de la universidad y amigos: Romina y Erica Frontini, Gisela Gaviot,
Francisco Lopez Corral, Analia Bernardi, Emilce Heredia, Alberto D’Alessandro,
Agustin Rodriguez, Francisco Mayor, Fausto Frank, Azul Sinsky, Ana Clara
Pérez, Gladis Gonzalez Romano, Ailin Anderete y Martin Barrientos. También,
la generosidad de investigadores que, desde otros puntos del pais y
Latinoamérica, compartieron conmigo la misma pasion por conocer la historia
del arte militante y me permitieron acceder a partes inéditas de sus pesquisas:
Maria Itati Valle, Lucia Abbattista, Yanina Leonardi, Lorena Verzero, Diego
Barandica, Diego Peller, Evangelina Margiolakis, Julia Risler, Mayra Parra
Salazar y Johan Sebastian Maya Ruiz. A ellos se suman los intercambios con
los integrantes de la Red Conceptualismos del Sur, plataforma colectiva de
intervencion en la que pude reflexionar creativamente sobre los sentidos,
modos y finalidades de la investigacion sobre las relaciones entre arte y
politica, desde una perspectiva latinoamericana.

Mis amigos Maria Wagén y Polo Hasrum me dieron, ademas de muchas horas
de escucha y consejos sobre la investigacion, una ayuda fundamental:
recibirme en su casa a diario a compartir innumerables horas de trabajo cuando
me fue necesario encontrar un lugar donde sentarme a escribir este texto.
Asimismo, el acompafiamiento de mi familia fue desde un inicio el sostén
primordial para el desarrollo de este trabajo, mis papas Dora y José, mi
hermano José Andrés y también, mi cufiada Maria Soledad Molina y mi suegra
Cristina Volpi, quienes cuidaron amorosamente mi hermoso hijo Rio mientras

yo escribia esta tesis. Finamente, sin la ayuda y el apoyo incondicional de mi
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esposo, Maximiliano Molina, no hubiera podido desarrollar esta investigacion ni
transitar tantos otros caminos a lo largo de estos afos.
A todos ellos va un agradecimiento en el momento de concrecion y

presentacion de esta investigacion.

29 de Septiembre de 2016
Departamento de Humanidades
UNIVERSIDAD NACIONAL DEL SUR



Resumen

En el algido escenario de radicalizacion politica abierto a fines de la década del
sesenta en la Argentina, un sector del campo cultural opt6 por dar respuesta a
la pregunta que planteaba la Revolucion a partir del desarrollo de un “teatro
militante”, lo que lo llevo a definir la practica teatral como parte de una
estrategia revolucionaria integral y a ejercerla a partir de diferentes
modalidades de militancia en organizaciones politicas y politico-armadas
revolucionarias. Desde estas coordenadas, los teatristas militantes concibieron
diferentes modos de agrupacion, produccién y puesta en circulacion de obras, y
configuraron dispositivos teatrales que convocaron a los sectores populares a
través de variados procedimientos a lo largo de un breve e intenso periodo que
se extendi6 hasta 1974/5, cuando la violencia paraestatal y estatal desplegada
contra la izquierda revolucionaria y la consecuente redefinicion de las
estrategias politicas de sus organizaciones implico la definitiva clausura del
“teatro militante”.

En el caso de la ciudad de Bahia Blanca, la aparicion publica del “teatro
militante” tuvo lugar a mediados de 1973, con la presentacion de las obras
“Puerto White, 1907. Historia de una Pueblada”, del Teatro Alianza, cuyos
integrantes habian ingresado al Partido Comunista Revolucionario a mediados
del afio 1972; y “Cantata Popular Santa Maria de Iquique”, dramatizacion de la
obra de Luis Advis a cargo del Grupo de Teatro Popular Eva Perén, creado
como parte del trabajo territorial desplegado por la Juventud Peronista desde la
Unidad Bésica “Fernando Abal Medina” del barrio Miramar.

Tomando como centro la experiencia de los conjuntos Alianza y Grupo de
Teatro Popular Eva Perdn, la presente tesis doctoral analiza el derrotero del
“teatro militante” bahiense procurando dar cuenta, en primer término, de las
condiciones y temporalidades especificas que asumio el surgimiento de un
sector radicalizado al interior del campo teatral local. Asimismo, el trabajo hace
énfasis en el estudio de la produccidon escénica de ambos grupos, con la
finalidad de elucidar de qué manera los artistas enunciaron, pusieron en acto y
en algunos casos desbordaron las definiciones acerca de qué debia ser un
teatro revolucionario. Por otra parte, la tesis analiza el proceso de

encuadramiento de los artistas y las tareas implicadas en la militancia en las



organizaciones politicas revolucionarias, prestando especial atencién al
proceso de apropiacion de las definiciones programaticas de los partidos y al
impacto de las modificaciones en las practicas partidarias al calor de la
violencia estatal y para estatal desplegada contra la izquierda revolucionaria a
partir de mediados de 1974. Finalmente, se estudian las practicas artisticas y
de militancia politica “regular” desarrolladas por los integrantes de la
agrupacion Alianza desde el golpe de Estado de 1976 hasta la disolucion del
grupo y la ruptura de buena parte de sus integrantes con el PCR ocurrida a
comienzos de 1979, procurando elucidar de qué manera los miembros de la
agrupacion teatral ejercieron una practica de resistencia contra el terrorismo de
Estado.

El analisis de estos procesos basa en el estudio sistematico de diferentes
fuentes que incluyen entrevistas orales, prensa periodica, cultural y partidaria y
documentos de los Servicios de Inteligencia del Estado; y se realiza tomando
herramientas de dos disciplinas académicas: la Historia del Teatro y la Historia
Reciente. En este sentido, la tesis procura generar un conocimiento que, a
partir del cruce de ambos corpus de investigacion, genere aporte sustantivo a
la comprension de las relaciones entre teatro y politica en los afios sesenta y

setenta.
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Introduccién

La presente tesis doctoral analiza las experiencias de radicalizacion artistico-
politica en la Argentina de los afios setenta, a través de un estudio centrado en
dos grupos teatrales de la ciudad de Bahia Blanca en el periodo 1972-1978: la
agrupaciéon Alianza y el Teatro Popular Eva Perén.

Tanto el Teatro Alianza como el Grupo de Teatro Popular Eva Perdn formaron
parte de lo que Lorena Verzero ha denominado “teatro militante”, movimiento
que incluy6 a una serie de colectivos artisticos que, entre 1969 y 1975, llevaron
adelante précticas escénicas pensadas como “experiencias colectivas de
intervencion politica”, puestas al “servicio” de un ideario revolucionario que los
acerco a agrupaciones politicas y politico-militares de izquierda, con las cuales
articularon su trabajo artistico. Estos grupos pensaron al arte como “acto” mas
gue como espectaculo, con un horizonte de “concientizacion” y basqueda de un
“teatro popular”, desarrollando una serie de practicas que se nutrieron de
diversas corrientes estéticas, apelaron a la modalidad de “obra abierta” (en
tanto era pasible de ser modificada luego de cada representacion) y asumieron
formatos efimeros, coyunturales y en muchos casos clandestinos o semi-
clandestinos (Verzero, 2009: 115y 2013b: 127 a 132).

Estas préacticas no fueron, por otra parte, privativas de nuestro pais sino que se
emparentaron con otras que tuvieron lugar en diferentes puntos de
Latinoamérica a lo largo de las décadas del sesenta y setenta del siglo pasado,
con cronologias especificas en cada region (Verzero, 2009: 364). El
surgimiento de un “teatro militante” en paises como Chile, Pera, Brasil,
Colombia y Cuba y entre los inmigrantes mexicanos del Sur de los Estados
Unidos (el llamado “Teatro Chicano”) implicé que “el trabajo de los dramaturgos
[dejara] de limitarse a la realizacion y difusion de la obra y se [extendiera] a la
participacion politica, [dando lugar a] una dramaturgia que no se desarrollo al
margen de otras fuerzas sociales, sino que optd por integrarse al movimiento
de masas a través de la vinculacién directa o indirecta con un partido o
proyecto revolucionario” (Parra Salazar y Maya Ruiz, 2013: 27).

En el caso bahiense, la aparicion publica del “teatro militante” tuvo lugar a

mediados de 1973, con la presentacion de las obras “Puerto White, 1907.
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Historia de una Pueblada”, creacion colectiva del Teatro Alianza; y “Cantata
Popular Santa Maria de lquique”, dramatizacién a cargo del Grupo de Teatro
Popular Eva Perén. Estas obras pusieron a la luz el trabajo que ambos grupos
venian desarrollando desde varios meses antes.

Teatro Alianza era una de las agrupaciones sefieras en la renovacion del
“Teatro Independiente” en el ambito local. Surgida en Punta Alta en 1966,
prontamente desarrolld un repertorio que, sin desconocer el realismo, incluy6
producciones del absurdo. A lo largo de su formacion, el contacto con
referentes del teatro bonaerense y portefio como Oscar Sobreiro y
especialmente, Renzo Casali, la convirti6 en representante de una naciente
vanguardia basada en la exploracion de los lenguajes teatrales que se plasmo
en la presentacion de obras como “La Extrafia Tarde del Dr. Burke”, de
Ladislav Smocek, entre otras.

A partir de mediados de 1972, los integrantes de Alianza comenzaron una
profunda revision que los llevd a cuestionar los espacios, publicos,
procedimientos y finalidades de su hacer, y que plasmaron en la publicacion de
una serie de manifiestos en los que defendian la necesidad de constituir una

»nl

“vanguardia” cultural que se insertara en las tareas revolucionarias

desarrollando una préctica artistica que no temfan definir como “panfletaria”?.
Asimismo, la agrupacion desarrollé un conjunto de intervenciones breves y ad
hoc en festivales artistico-politicos y en reuniones privadas, y presenté obras
de creacion colectiva y adaptaciones que recuperaban aspectos de la historia
de las luchas obreras desde una perspectiva clasista, en distintos espacios
como barrios de emergencia, sociedades de fomento, universidades vy
sindicatos de multiples puntos de la ciudad, el pais y Latinoamérica.

Esta transformacion en la produccion del grupo ocurrio en forma paralela al
encuadramiento de algunos miembros de la agrupaciéon Alianza en el Partido
Comunista Revolucionario, pasando a integrar una célula cultural. En este
sentido, y si bien la militancia teatral no implicé en todos los casos la filiacion a
un partido determinado (Verzero, 2009: 115), en Bahia Blanca los grupos

teatrales militantes de mayor visibilidad estuvieron en todos los casos dirigidos

! Mesa DE, Bahia Blanca 3ra, Legajo N° 131. Archivo Ex — DIPPBA.
% Teatro Alianza. 1973. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada’. Programa de mano.
Archivo Julio Teves.
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por personas que a su vez eran miembros de agrupaciones politicas
revolucionarias.

En este sentido, el Grupo de Teatro Popular Eva Perénfue creado por un
militante de la Juventud Peronista y director teatral Humberto “Coco” Martinez?,
en el seno de la Unidad Basica “Fernando Abal Medina” dela Villa Miramar.En
este marco, su trabajo se concentrd en la creacion de un elenco de obreros y
activistas del barrio que encaré una serie de dramatizaciones de obras poéticas
y musicales del repertorio latinoamericano contemporaneo, que fueron
presentadas en espacios habitualmente vedados a los sectores populares
como el Teatro Municipal de Bahia Blanca, el auditorio de la Universidad
Nacional del Sur o el Idishes Folk Teatre (IFT) en Buenos Aires, ademas de la
creacion y gestion de un centro cultural en el barrio administrado por el propio
conjunto teatral de obreros, en el que llegé a actuar el grupo musical portefio
Huergue Mapu. La concrecion de estos logros fue posible gracias al auspicio
gue el Grupo de Teatro Popular Eva Peron recibié del rector de la Universidad
Nacional del Sur Victor Benamo, vinculado a la Juventud Peronista (JP). De
hecho, la violencia de grupos paraestatales que se abatié sobre los jovenes
universitarios a partir de febrero de 1974 impact6 tanto en la desarticulacion del
grupo de Teatro Popular Eva Perén, como de la Unidad Basica de Villa
Miramar. En un contexto de atentados que incluyeron amenazas, golpizas y
bombas, el director de la agrupacion teatral decidio trasladarse a Buenos Aires
y abandoné la actividad teatral militante (que retomé solamente en el exilio)

"4 en la JP.

volcandose de lleno a la militancia “regular
Si bien la mayoria de los grupos teatrales militantes argentinos se disolvieron
hacia 1975 (Verzero, 2009), Alianza continué trabajando hasta 1978. En esta
segunda etapa, y luego de un periodo inicial de franco repliegue debido al
secuestro y desaparicion de una de sus integrantes, los lideres del grupo
mantuvieron su militancia en el Partido Comunista Revolucionario (PCR), y se

produjo una reconfiguracion del hacer teatral, dando lugar a una produccién

% Ver referencia biografica en ANEXO 1.

4 En su estudio sobre el Frente Artistico de Trabajadores de la Cultura, brazo cultural del
Partido Revolucionario de los Trabajadores, Ana Longoni identifico, en los testimonios tomados
a artistas militantes, dos modalidades diferentes de encuadramiento: de un lado, el de quienes
desarrollaban una militancia estrictamente artistico-cultural, es decir que limitaban su accionar
a la intervencion politica sobre el campo especifico y por otro, el de los que estaban abocados
a las tareas partidarias regulares, es decir, no especificamente culturales o artisticas (2014:
240).
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gue denuncié las violaciones a los derechos humanos perpetradas por el
gobierno militar mediante un tratamiento que se alejaba claramente de
formatos basados en la nocién de concientizacién esgrimidos en el periodo
1972-1975.

Situando el andlisis en dos experiencias concretas que se desarrollaron en la
ciudad de Bahia Blanca, esta tesis busca reconstruir y analizar las modalidades
especificas que adquirié el “teatro militante” en el ambito local, a partir de las
siguientes preguntas: ¢Qué caracteristicas tenia el campo teatral bahiense en
los afios setenta? ¢De qué modo se desarrollé en él un debate sobre el “teatro
militante”? ¢Quiénes y por qué adscribieron a esta manera de concebir la
practica teatral? ¢Qué lugar ocupaban en dicho campo cultural? ¢De qué
manera modificaron su modo de comportarse respecto de las instituciones y el
resto de los agentes del campo cultural a partir del momento en el que se
produjo su adscripcion al “teatro militante”?

Asimismo intentamos responder a estas cuestiones: ¢Qué caracteristicas
tuvieron las obras artisticas desarrolladas por los teatristas militantes bahienses
(tematicas, procedimientos, destinatarios, marcos de circulacion)? ¢De qué
modo la militancia de los lideres de las agrupaciones teatrales en
organizaciones revolucionarias repercutié en el disefio de sus producciones
escénicas? ¢En qué medida dichas producciones se nutrieron de los saberes
especificos sobre el hacer teatral con los que contaban los artistas-militantes?
En tercer término nos preocupa dar cuenta de: (Cémo y de qué manera se
inscribieron los artistas en las estructuras de las organizaciones politicas
revolucionarias? ¢A través de qué practicas concretas -—artisticas y no
artisticas— desarrollaron su militancia los teatristas bahienses? ¢Qué se
esperaba de ellos y de qué modo se concebia el trabajo artistico en tanto
practica revolucionaria al interior de las organizaciones? ¢Qué clase de
tensiones o limitaciones experimentaron los artistas al momento de desarrollar
su militancia? ¢ En qué medida la participacion de los artistas incidié en el modo
en el que las organizaciones politicas imaginaron y disefiaron sus estrategias
de lucha?

Y finalmente: ¢ Cudl fue el impacto de la violencia desplegada por la Triple A en
el “teatro militante” bahiense? ¢De qué manera modificaron sus estrategias y

acciones la JP-Montoneros y el PCR a partir de la llamada “derechizacion del
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gobierno peronista”? ¢Qué relacion se establecid entre la situacion y las
decisiones de las organizaciones politicas y politico-militares y los grupos
teatrales militantes ligados a ellas en este nuevo contexto? ¢CoOmo se
instrumentd en Bahia Blanca la politica de represion cultural implementada
durante la dltima dictadura civico-militar? ¢De qué maneras y con qué
herramientas modificaron los teatristas sus modos de accion teatral y politica
en este nuevo contexto? ¢Qué rol ejercid el Teatro Alianza en la resistencia

frente a la dictadura?

Estado de la cuestion

1. Acerca de la militancia revolucionaria en la Argentina en las décadas

del sesenta y setenta.

El “teatro militante” formdé parte del clima contestatario que dio lugar al
surgimiento de organizaciones politicas revolucionarias en Argentina con las
cuales, en muchos casos, se vincul6é organicamente.

Los primeros estudios académicos sobre la militancia en organizaciones
politicas y politico-amadas revolucionarias en la Argentina en las décadas del
sesenta y setenta fueron elaborados por el Centro de Investigaciones en
Ciencias Sociales (CICSO)® hacia mediados de la década de del setenta y se
basaron en un esquema que explicaba los hechos de la violencia social y
politica a partir de la teoria de la confrontacién de clases, en un analisis que
inicialmente aplicaron a diferentes instancias de las luchas “de calles”
(“Cordobazo”, “Vivorazo”, etc.) (Balvé y otros, 2005 [1973]) para abarcar luego el
proceso de enfrentamiento politico armado ocurrido entre 1973 y 1976 (Marin,
1981). En interpretaciones méas recientes, el grupo ha planteado que en el
periodo iniciado en 1955 y cerrado en 1983 tuvo lugar un proceso de

sometimiento de los sectores subalternos, en el que las clases dominantes

® EI CICSO fue fundado en 1966 en Buenos Aires por Juan Carlos Marin, Miguel Murmis, Silvia
Sigal, Inés lzaguirre, Eliseo Verdn, Dario Canton y en Cordoba, por Francisco Delich. Su
surgimiento se debié a una necesidad de agrupamiento de un cuerpo de jOvenes
investigadores en Ciencias Sociales (especialmente provenientes de la carrera de Sociologia,
creada en 1957 en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires), que
compartian el objetivo de instalar en la investigacion académica el cuerpo tedrico de Karl Marx.
Tiempo después se integraron al grupo Beba y Beatriz Balvé y Roberto Jacoby.
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decidieron terminar con “una fuerza social de caracter revolucionario” que venia
gestandose desde fines de los afios sesenta, produciendo su derrota militar y
politica a través de acciones genocidas (2009: 16).

Si bien estos estudios implicaron un aporte fundacional en este campo de
investigacion, su insistencia en imponer un rigido marco interpretativo basado en
factores estructurales, llevd a una excesiva generalizacion que desconoce la
diversidad de experiencias y niega las mediaciones existentes entre ideologia,
clase y accion.

El segundo conjunto de investigaciones sobre la militancia en organizaciones

politicas revolucionarias surgié durante la “transicién democratica”®

, en tiempos
de la normalizacion institucional posterior a la ultima dictadura militar (1976-
1983). En este marco, valores politicos como la ciudadania, la democracia, las
libertades politicas, la forma republicana de gobierno, el estado de derecho y el
antimilitarismo, luego de un franco retroceso sufrido en la década del setenta,
volvieron a aflorar con fuerza y se constituyeron en el nuevo faro para las
investigaciones de un sector que fue conformandose en hegemoénico (Spinelli,
2008: 13).

Fue a partir de esta nueva agenda que se elabordé una vasta produccion
intelectual que miré el pasado en busca de respuestas para el fenomeno de
radicalizacion politica de los sesenta y setenta, haciendo uso de un utillaje

tedrico proveniente de las Ciencias Politicas y el Analisis del Discurso. Estos

® Se conoce por “transicién democratica” el proceso por el cual los paises pasan de regimenes
autoritarios a formas democréticas consolidadas. En Argentina, la salida del gobierno dictatorial
iniciado en 1976 tuvo caracteristicas propias, que la distinguieron de lo sucedido en otras
naciones latinoamericanas que también atravesaron su transicion entre los afios '80 y '90. En
ese sentido, y como ha planteado O’Donnell, en el caso argentino la transicion se generé “por
colapso”, en el marco de la derrota de los militares en la Guerra de Malvinas (citado en Mazzei,
2011: 14). Si bien los primeros signos de apertura a distintas formas de participacion pueden
situarse en los meses inmediatos a la finalizacion de la guerra (junio de 1982), la transicion
argentina entré en su fase de consolidacién solo a partir de 1983 (Portantiero, citado en
Mazzei, 2011: 14), cuando asumi6 Raul Alfonsin como presidente a partir del voto popular, y se
impulsaron una serie de politicas publicas orientadas al juzgamiento (aunque con limites) de los
crimenes cometidos por las Fuerzas Armadas durante su gobierno (creacion de la Comision
Nacional sobre la Desaparicion de Personas, 1984, Juicio a las Juntas Militares, 1985 pero
también sancion de las leyes de Punto Final, 1986 y Obediencia Debida, 1987). En este marco,
entre 1987 y 1990 se produjo una serie de levantamientos golpistas por parte de sectores
castrenses que se oponian a la politica de revision del pasado. Seguin ha sefialado Mazzei
(2011: 15) la transicion terminé recién cuando logré sofocarse el dltimo de estos movimientos,
es decir, en diciembre de 1990, durante la primera presidencia de Carlos Saidl Menem (1989-
1995), quien, como parte de las negociaciones con el sector militar posteriores al tercer
levantamiento (diciembre de 1988) sanciond una serie de indultos que liberaron a varios
militares y civiles responsables de la represion y a miembros de las clpulas de las
organizaciones armadas.

16



trabajos se basaron en una conceptualizaciébn que equiparaba los términos

“democracia, consenso, elecciones, parlamento y politica” y los oponia a los de

“violencia, autoritarismo, lucha armada y guerra” (Garbarino, 2012: 17),

desarrollando una argumentacion orientada al fortalecimiento del sistema

democratico que Oberti y Pittaluga llamaron “la estrategia democratica”’ (2006:

133).

Uno de los libros centrales de este corpus fue La Nueva lzquierda argentina:
1960-1984, de Claudia Hilb y Daniel Lutzky (1984), centrado en el estudio de los
grupos, partidos y organizaciones politico-militares que surgidos entre la
Revolucién Cubana y los primeros setenta, adhirieron a la idea de revolucion y
concibieron la “lucha armada, sea como practica inmediata o como futuro no
lejano, y sobre todo como objetivo buscado” (1984: 8). Su tesis central se
ubicaba en la identificacion de los fundamentos de esta opcion, que, segun
afirmaban, se bas6 en una “vision instrumentalista del poder”, que equiparo los
términos “politica y engafo”, al sostener que el juego politico y los mecanismos
institucionales eran una mentira destinada a enmascarar la ilegitimidad (el
caracter opresor) del sistema social (1984: 24). Esta conceptualizacion era
solidaria con un pensamiento dicotémico y esencialista que, en rigor, la “Nueva
Izquierda” heredaba de los sectores hegemonicos de la politica argentina yque
veia a la sociedad como “dividida en dos campos antagonicos” (1984:71).
Finalmente, afirmaban que las organizaciones revolucionarias adhirieron a un
“integrismo revolucionario”, que demandaba una entrega total de los militantes,
cuya fidelidad era evaluada desde criterios de valorizacién militar o burocrética
(1984: 63).

Segun Hilb y Lutzky, el limite histérico de las tesis y modos de funcionamiento
de las organizaciones de la “Nueva lzquierda” se hizo evidente cuando, a partir
de las elecciones de 1973, se produjo la reaparicion de un fundamento de

legitimidad del juego democratico, en cuyo marco las agrupaciones demostraron

" Oberti y Pittaluga (2006) identificaron como “estrategia democratica” al proceso por el cual un
sector importante de la intelectualidad progresista promovio la revalorizacion de la democracia
representativa apelando a la dicotomia conceptual democracia / autoritarismo. Existe un algido
debate sobre los alcances y las limitaciones de los aportes generados en este corpus de
investigaciones que se basa en la pregunta acerca de la vigencia de estos planteos producidos
en los afios ochenta. Al respecto, véanse Oberti y Pittaluga, 2006; Romero, 2007; Spinelli,
2008; Acha, 2010; Garbarino, 2012 y Starcenbaum, 2013.
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no poder elaborar otra forma de representacién y legitimacion que no fuera la
guerra, lo que las hizo quedar aisladas en su propia légica (1984: 30)
Por su parte Silvia Sigal y Eliseo Verdn presentaron en Peron o muerte. Los
fundamentos discursivos del fenémeno peronista (1986 [2003]) un estudio del
peronismo entre los afios 1944 y 1974. Los autores detectaron a lo largo de
todo el periodo que, si bien hubieron multiples mutaciones en cuanto a los
contenidos manifiestos del discurso peronista, se mantuvo intacta una misma
estructura enunciativa. Dicha estructura ubicaba a Juan Domingo Perén en la
posicion de enunciador, emplazandolo fuera del campo politico y erigiéndolo en
anico depositario de la verdad del colectivo peronista, al tiempo que se negaba
a asumir una ideologia de izquierda o derecha. Este mecanismo producia
ademas, una doble asociacion entre “Peron” y “Patria”, por una parte, y entre
“peronistas” y “argentinos”, por otra (1986 [2003]: 245).
Para Sigal y Veron, la Juventud Peronista, buscando una identificacion total
con el pueblo, ingres6 en el dispositivo de enunciacion del lider, que luego
intentd desarticular al intentar asumir, también ella, un rol enunciador desde el
cual dotar al peronismo de una ideologia positiva. Esto la ubic6 en una
“posicion insostenible” que terming, al no existir mecanismos democraticos de
definicion al interior del movimiento, en una situacién de violencia (1986 [2003]:
255).
También en 1986 fue publicado El fendmeno insurreccional y la cultura politica
(1969-1973), en el que Maria Matilde Ollier analizé las representaciones sobre
la sociedad, el peronismo y las relaciones entre politica y violencia que
elaboraron las organizaciones revolucionarias peronistas. Segun afirmaba la
autora, tanto en las Fuerzas Armadas Revolucionarias como en Montoneros
primé una definicibn de sociedad basada en un orden dicotémico y
violentamente garantizado, lo que los habilit6 a defender la violencia desde
abajo y derivo en la erronea creencia de estar formando parte de una guerra
popular. Por otro lado, estos grupos vieron en el pueblo peronista a una
mayoria humillada que necesitaba una conduccién armada que la liberara,
tarea que emprendieron apelando a una metodologia que se basaba en la
sustitucion de la politica por la guerra. Asi, para ellos la violencia pasoé a ser

El dnico camino de transformacion viable en la sociedad y el peronismo

gue construyen: sociedad escindida en dos por la violencia y peronismo
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reducido a la condicion de pueblo valiente pero humillado y abandonado.

(1986: 80).
En este sentido, para Ollier no figuraba “en los planes de las organizaciones
revolucionarias peronistas fortalecer la democracia en Argentina” (1986: 81).
Los trabajos de Hilb y Lutzky, Sigal y Veron y Ollier —fuertemente anclados en
la defensa de un modo especifico de pensar la democracia (fuertemente
centrada en los mecanismos formales) —produjeron lecturas que, si bien
permitieron un balance critico de las experiencias militantes construyeron una
mirada deshistorizada sobre el pasado (Romero, 2007; Starcenbaum, 2013),
que desconocio tanto el momento de violencia inherente a las instituciones y el
régimen politico como la diversidad que caracteriz6 al fenébmeno militante, que
incluyé también, practicas no autoritarias (Oberti y Pittaluga, 2006: 133).
Sin embargo, esta deshistorizacién no constituyé un rasgo aislado, sino que
formo parte de una interpretacion epocal de los afios setenta, también visible
en el Nunca Mas(1984), promovido por el presidente Raul Alfonsin (1983-1989)
y llamado a constituirse en una de las principales narrativas publicas sobre el
pasado reciente hasta el presente. Este informe, insumo y motor principal para
la realizacion del Juicio a las Juntas Militares®, fue fruto de un proceso politico
complejo, por el cual se forj6 una alianza entre representantes del Estado, un
conjunto de personalidades o notables y la mayoria de los organismos de
Derechos Humanos desde la cual se enarbol6 una interpretacion quer etrato el
ejercicio de la violencia politica sin historizar sus origenes y causas y
sosteniendo la total ajenidad de la sociedad respecto de dicho proceso antes y
después del golpe de Estado del 24 de marzo de 1976 (Crenzel, 2008:184 y
185).

® Se desarroll6 entre el 22 de abril de 1985 y el 9 de diciembre de 1985 e implicé el juzgamiento
por los fueros civiles de los nueve integrantes de las tres primeras juntas militares por la
comision de los delitos de homicidio, privacion ilegitima de la libertad seguida de homicidio,
privacion ilegitima de la libertad simple, tormentos, violaciones y robos. El tribunal estaba
integrado por seis jueces de la Camara Federal de la Ciudad de Buenos Aires, Jorge Torlasco,
Ricardo Gil Lavedra, Ledn Carlos Arslanian, Jorge Valerga Araoz, Guillermo Ledesma y Andrés
J. D’Alessio, siendo el fiscal de la causa, Julio César Strassera con quien colaboré Luis Gabriel
Moreno Ocampo. La sentencia condend a Jorge Rafael Videla y Emilio Eduardo Massera a
cadena perpetua, a Roberto Eduardo Viola a diecisiete afios de prisiobn, a Armando
Lambruschini a ocho afios y a Orlando Ramon Agosti a 4 afios de prision. Los restantes cuatro
acusados, Omar Graffigna, Leopoldo Galtieri, Jorge Isaac Anaya y Basilio Lami Dozo, quedaron
absueltos de culpa y cargo por no haberse podido probar los delitos que se les imputaba.
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En este contexto se distinguié el aporte realizado por el historiador inglés
Richard Gillespie, quien en su libro Soldados de Perdn. Los montoneros (1987
[1982]), construyd una mirada finamente documentada de la organizacién
politica, que presté especial atencion a la trayectoria de sus fundadores, sus
influencias ideologicas, su composicion social, y las estrategias desplegadas
por sus cupulas en los afios 1970-1981. El autor afirmaba que Montoneros fue
un grupo compuesto mayormente por militantes de clase media, que basé su
accionar en un ‘“radicalismo moderado” (en tanto mostr6 una opcidn
nacionalista, mas que socialista), y tuvo una estrategia de guerra revolucionaria
clasica, basada en una interpretacién particular de las concepciones de Carl
von Clausewitz (Gillespie, 1987 [1982]: 110). En tal sentido, Gillespie sostenia
gue, pese los cambios en sus modos de accién a lo largo del tiempo,
Montoneros privilegio siempre la lucha armada por sobre otras metodologia,
gue prefirio dejar en manos de otros sectores del movimiento, de modo que, Si
bien Gillespie aplico una metodologia de trabajo distinta de la desarrollada por
guienes sostuvieron la “estrategia democratica”, el autor corrobor6é una de las
lineas centrales de la lectura del accionar de las organizaciones revolucionarias
desarrollada por aquella, puntualmente, la de la preeminencia de lo militar
sobre lo politico.

Lejos de tratarse de una interpretacion obsoleta y producto de un clima de
época, en la Ultima década se han producido algunas reediciones® y se han
elaborado nuevas publicaciones que abonaron la “estrategia democratica”,
escritas tanto los mismos autores que marcaron el campo en los afios ochenta
(Ollier, 2009; Hilb, 2014) como por otros pertenecientes a la misma cohorte
generacional y similar matriz politica.

Entre estos ultimos, uno de los libros con mayor repercusion ha sido Pasado y
Presente de Hugo Vezzetti (2009), elaborado con la explicita intencion de
lograr una “memoria justa” que implique “relatos, lugares y consensos siempre
revisables” y que configure “una trama de memorias que hayan dejado atras el
escenario simbdlico de la guerra al asumir, como punto de partida, la
responsabilidad comun por un pasado de combates y fracturas” (2009: 56 y
57).

® Como en el caso del estudio de Sigal y Verén, reeditado por Eudeba (2003 [1986]).
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La hipotesis del autor destaca la influencia del guevarismo en la configuracion
imaginaria de las organizaciones revolucionarias, por el cual se defini6 a la
guerra como forma mayor y direccidon inevitable de los conflictos, lo que
condujo a que las practicas dominantes fueran milicianas:
Ese fue el corazén del foquismo, que tenia como condicién la accion de
hombres y mujeres excepcionales, con estatura de héroes. Uno de los
resultados fue que la lucha mas permanente terminé dirigida contra las
desviaciones y las disidencias en la propia organizacion. Pero también
actuaba como mandato despaético sobre el propio sujeto. EI cumplimento
mas cercano al ideal anunciado era la ofrenda de la propia vida y, en ese
punto, el mito del hombre se tocaba con la religion de la muerte. Las
consecuencias llegan hasta nosotros: la figura del héroe muerto,
excepcional, que seria la méaxima realizacion de wuna cultura
revolucionaria, perdura como un motivo en las evocaciones que
movilizan el presente (2009: 202).
Este libro, escrito desde el género ensayistico y explicitamente negado a la
construccion de un sustrato empirico que avale sus afirmaciones (Romero,
2007), persiste en la deshistorizacion al no dejar ver el resto de los afluentes
politico-ideolégicos que nutrieron el accionar revolucionario ni tampoco el
desarrollo de estrategias que, aunque pudieran tener como horizonte la guerra
revolucionaria, se basaban en la accion no violenta.
Por su parte, Maria Matilde Ollier present6 en De la revolucién a la democracia
(2009) nuevos resultados de una indagacion iniciada en los afios noventa
(Ollier, 1998) por la cual se adentr6 en las transformaciones sufridas en la
identidad politica de los integrantes de la izquierda revolucionaria. Ollier sefiald
la existencia de una “subjetividad politica originaria”, forjada en el periodo de
socializacion primaria y definida como ‘“liberal-populista” (2009: 17), que
posteriormente entrd0 en una fase de “radicalizacion ideoldgica”, es decir, de
adhesion a la idea de revolucion violenta para tomar el Estado y desde alli
conseguir una transformacion radical de la sociedad (2009: 19); para pasar
luego a una tercera fase, de “radicalizacion politica”, forjada en el momento en
el que los sujetos ingresaron a las filas de distintas organizaciones politicas

revolucionarias y en la cual “los caédticos fundamentos ideolégicos de la
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identidad temprana ceden lugar a un nuevo paradigma, sin fisuras, de
interpretacion social y politica del mundo” (2009: 19).
Ollier describié en su investigacion el modo en el que la nueva identidad
revolucionaria se extendié sobre todos los aspectos de la vida de los sujetos,
incluida su intimidad (2009: 67). En este punto, su trabajo introdujo el analisis
de tensiones producidas entre los diferentes sustratos identitarios, que dieron
lugar a distintos intentos por “armonizar lo privado y lo politico” y “equilibrar lo
politico y lo militar”. De esta forma,
La pretension de someter lo privado a lo politico tropezaba, a su vez, con
la imposicién de subordinar lo politico a lo militar. Este doble conflicto se
triplicaba en la medida en que cada integrante formaba parte de una
cadena de jefes y subordinados que los obligaba a ejercer o padecer la
violencia (2009: 31).
El enfoque de Ollier pretendié articular el analisis de las representaciones
vigentes en el interior de las organizaciones revolucionarias con la vivencia
concreta de los sujetos, apelando a herramientas teéricas desarrolladas en el
estudio de los procesos de subjetivacion. Sin embargo, al basarse en una serie
empirica cuyos modos de seleccién y rasgos fundamentales no explicita, pero
que, segun se desprende de su contenido, parece estar limitada a jovenes de
clases medias, procedio a generalizar resultados que podrian ser diferentes si
se ampliara el horizonte de indagacién, por caso, a militantes provenientes del
ambito obrero. Por otro lado, las tensiones identitarias fueron reconstruidas en
el trabajo basandose mayormente en testimonios orales tomados en el
presente, cuando, como bien dice Ollier, buena parte de los entrevistados
asumio6 una identidad que cuestiona los valores revolucionarios.
Aqui, como en Vezzetti y en otras producciones de este corpus, en Ollier se
nota la persistencia de una representacion sesgada sobre la actividad de las
organizaciones revolucionarias, que bajo la condena de la violencia desde
valores del presente, soslaya otros aspectos.
Distintos hechos sucedidos en el pais a finales de la década del ochenta
modificaron las condiciones de enunciacion de los discursos acerca de la

militancia en los afios sesenta y setenta. De un lado, la sancién de las leyes de
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Punto Final y Obediencia Debida (1986 y 1987)'°, que procuraron clausurar la
bldsqueda de justicia punitiva. Del otro, el final anticipado del gobierno de Radul
Alfonsin (1983-1989), atenazado por una crisis institucional desatada, entre
otros elementos, por una alta inflacién. Poco tiempo después, la sancion de los
indultos a los militares y guerrilleros condenados y procesados (1989 y 1990)*,
implicaron un duro revés para los organismos de Derechos Humanos y
provocaron una virtual clausura de la busqueda de Justicia (salvo algunos
casos y por deliberada accién de fiscales).

Esta clausura de la via judicial construyé nuevas condiciones de audibilidad
para otros relatos sobre el pasado reciente. En este sentido, a partir de
mediados de los afios noventa se publicO una serie de obras literarias y
testimoniales que contribuyeron a iluminar nuevos aspectos de la militancia
(Flier (comp.), 2014: 152). Estos trabajos'® impulsaron un modo de
rememoracion centrado en las biografias militantes y especialmente, en las
trayectorias previas a la radicalizacion, la vida cotidiana, las opciones
ideoldgicas y los sentimientos de los sobrevivientes (Oberti y Pittaluga, 2006:
68).

En estrecha relacion con este boom testimonial, en el &mbito académico los

noventa fueron marco para el desarrollo de una incipiente tendencia de

1 | a ley de Punto Final (1986) establecié la prescripcién de la accién legal contra los
imputados por desaparicion forzadade personas que no hubieran sido llamados a declarar
antes de los sesenta dias corridos a partir de su promulgacion. La ley de Obediencia Debida
(1987) establecio la presuncion de que los delitos cometidos por los miembros de las Fuerzas
Armadas cuyo grado estuviera por debajo de coronel durante la dictadura militar no eran
unibles.

Y En una serie gue incluyd varios decretos, Menem indultd, entre otros, a los jefes militares
procesados que no habian sido beneficiados por las leyes de Punto Final y Obediencia Debida,
excepto el ex-general Carlos Guillermo Suarez Mason, que habia sido extraditado de los
Estados Unidos; lideres y miembros de los grupos guerrilleros y otras personas acusadas de
“subversion”; participantes de las rebeliones militares carapintadas de 1987 y 1988; ex-
miembros de la Junta de Comandantes condenados por los delitos cometidos en la conduccion
de la Guerra de las Malvinas; ex miembros de las juntas de comandantes condenados en el
Juicio a las Juntas de 1985 yal ex-ministro de Economia José Alfredo Martinez de Hoz.

2 Estos textos recogieron memorias elaborados en el presente y en no pocas ocasiones
sostuvieron ciertas manipulaciones del pasado vivido. En algunos casos, anulando las
diferencias entre las experiencias, al incorporarlas en narrativas preelaboradas, como en La
Voluntad (Anguita y Caparrds, 2006 [1998]) o Mujeres Guerrilleras, (Diana, 1996) (Oberti y
Pittaluga, 2006: 39). En otros, el movimiento es completamente inverso: sobre las narraciones
testimoniales se dibujé una imagen que recupera interpretaciones del pasado. Es lo que
sucede en Monte Chingolo (Plis-Sterember, 2003), Un pibe entre miles (Falcone, 2001), Los del
73 (Chaves y Lewinger, 1998) o donde el constructo del “héroe”, que reivindica a los militantes
de manera acritica y mitificada, se opone al del “traidor” (Longoni, 2007b: 27; Vezzetti, 2009:
136; Oberti y Pittaluga, 2006: 62).
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investigacibn que tuvo como objeto principal la probleméatica de la
rememoracion, en estudios que prestaron mas atencion al
contrapunto entre las configuraciones de la memoria (social, colectiva)
de los pasados traumaticos, [...] la relacion entre ‘historias pasadas y
memorias presentes’ o al nexo entre ese pasado traumatico y el
presente que el andlisis del pasado en si (Aguila: 2012: 6)*2.
La investigacion sobre este Ultimo aspecto tomd énfasis recién a finales de la
década del noventa, cuando la Historia Reciente comenz6 a gestarse como
campo especifico al interior de la disciplina historiogréafica, en un proceso que
implico una doble ruptura, a saber, la incorporacién de los historiadores a la
construccion del conocimiento sobre los setenta (abordado en el periodo
previodesde otras disciplinas como la Sociologia, las Ciencias Politicas, el
Analisis del Discurso, entre otras); y el cuestionamiento a los modos
hegemonicos de comprender la Historia al interior de la academia, que en
aguellos afios, aun negaban la pertinencia de los estudios del tiempo presente
(Aguila, 2012: 6).
Los trabajos elaborados desde la Historia Reciente constituyeron importantes
aportes a la reconstruccion de las experiencias de militancia, elaborando
miradas ancladas en un trabajo empirico exhaustivo que pretendié dotar de
especificidad y complejizar las interpretaciones preexistentes.
En un articulo muy influyente, Maria Cristina Tortti (1998)** describié
preliminarmente y plante6 un programa de investigacion en torno a la “Nueva
Izquierda”, entendida como un nuevo sujeto, a caballo entre dos condiciones
(movimiento social y actor politico). Este sujeto estaba caracterizado, ante todo,
por su heterogeneidad, producto de una logica de agregacion que opero en su
formacion y dio lugar a la convergencia de distintas tradiciones y experiencias
politicas, que confluyeron en torno de un lenguaje y un estilo politico comunes
bajo la Unica consigna unificadora de la oposicion a la dictadura de Juan Carlos
Ongania (1966-1970). Desde aqui, Tortti postulé la existencia de un anclaje

real de las organizaciones revolucionarias en la sociedad, cuestionando

* En esta serie debemos incluir los aportes presentados en la coleccién “Memorias de la
Represion”, coordinada por Elizabeth Jelin, a los que se suman las publicaciones de Crenzel
(2001) y Da Silva Catela (2001), entre otros. Para un andlisis critico de este corpus ver Chama
¥4Sorgentini, 2010.

Ex- detenida desaparecida. Licenciada en Sociologia y Doctora en Historia. Profesora Titular
de Sociologia Politica en la Universidad Nacional de La Plata.

24



sentidos comunes elaborados por autores como Hilb y Lutzky, que enfatizaban
las diferencias entre unas y otra.

Para Tortti, las condiciones del apoyo dado por la sociedad a las
organizaciones revolucionarias se rompieron a partir del llamado "Gran
Acuerdo Nacional de los Argentinos”, eficaz estrategia de los sectores
dominantes para reinsertar al peronismo y aislar a los mas radicalizados, que
puso a la luz uno de los grandes huecos de la “Nueva lzquierda”: la carencia de
una estrategia politica unificada.

A partir de 2003, los trabajos enmarcados en la Historia Reciente obtuvieron un
creciente financiamiento por parte de organismos estatales y lograron captar un
espacio propio tanto en los encuentros académicos como en el mercado
editorial. Las razones de este marcado crecimiento deben buscarse no
solamente en el mencionado impulso de renovacion de la disciplina
historiografica sino también en el desarrollo politicas publicas de memoria
impulsadas durante los gobiernos de Néstor Kirchner (2003-2007) y Cristina
Fernandez (2007-2011 y 2011-2015) que, por un lado, crearon las condiciones
de posibilidad para el juzgamiento de los responsables de los crimenes
cometidos durante la Gltima dictadura militar; y por otro, promovieron una nueva
narrativa publica sobre el pasado reciente, en la que el Estado hizo propio el
discurso predominante en el movimiento de Derechos Humanos (Lvovich y
Bisquert, 2008: 91).

En este marco, se multiplicaron las manifestaciones de diferentes sectores
sociales respecto del pasado reciente: ante todo, los integrantes de los
organismos de Derechos Humanos, pero también ex-militantes
revolucionarios™ y en menor medida, grupos defensores de la “lucha
antisubversiva”, quienes plasmaron sus puntos de vista en diferentes
publicaciones, eventos culturales, memoriales, etc.

En este marco, desde la Historia Reciente, se publicé una serie de estudios de

largo aliento sobre la militancia revolucionaria.

'° Entre ellos se destacé el trabajo de Pilar Calveiro (2008 [2005]), en el que historizé la accién
violenta situandola en un marco internacional dominado por la légica de la guerra y
fundamentalmente, un contexto nacional en el que la politica fue “desaparecida” en manos del
actor militar. Sin embargo, la autora ejercié una aguda critica al accionar de las organizaciones
revolucionarias, en las queacabd primando una légica militar que destruyé los espacios de
libertad, creatividad y participacion que habian tenido previamente (2008 [2005]: 125).
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Con el objetivo explicito de revisar las conceptualizaciones sobre la militancia
revolucionaria elaboradas durante la transicion, Los setentistas. lzquierda y
clase obrera. 1969-1976 de Pablo Pozzi y Alejandro Schneider (2000) y Por las
sendas Argentinas... La guerrila del PRT-ERP, de Pablo Pozzi (2004),
abordaron a través del testimonio oral diferentes problematicas de la militancia
en el Partido Revolucionario de los Trabajadores (PRT) y el Ejército
Revolucionario del Pueblo (ERP), que incluyeron aspectos previamente no
abordados como el rol de los obreros, de las mujeres, y las acciones no
armadas. Sin embargo, y pese a su intencion preliminar, la repeticion acritica
de topicos centrales de las memorias militantes (las categorias de “héroe”,
“desvio” y “traicibn”) hizo que estos libros contribuyeran a sostener una
“memoria continua, repeticion sin diferencia, repeticion mecéanica vy ritualizada”
(Oberti y Pittaluga, 2006: 161).

Por su parte, la investigacion de Lucas Lanusse (2005), centrada en la
composicion del grupo original de Montoneros, cuestiono una de las hipotesis
del estudio clasico de Gillespie segun la cual los 12 fundadores originales de la
organizaciéon pertenecian al mundo del nacionalismo de derecha y tenian un
origen catélico. A partir de un pormenorizado estudio basado en fuentes
escritas y orales, Lanusse postulé que la organizacién “se formé a través de la
confluencia de varias experiencias similares de diferentes lugares del pais —los
“grupos originales”-, que ese proceso se inici6 bastante tiempo antes del
secuestro de Aramburu” y que “todos esos grupos fueron el resultado de un
prolongado y dinamico recorrido de militancia que surcé la década de 1960
(2005: 276)*.

Decidida a revisar sentidos comunes en la investigacion académica, Vera
Carnovale en Los combatientes. Historia del PRT-ERP (2011)analizaba el
proceso de construccion identitaria de la militancia e historizaba las diferentes
maneras en las que el partido interpreto las relaciones entre politica y violencia,
distinguiendo etapas en el marco de una estrategia general y constante de
adhesion a la metodologia de la “guerra popular’. Desde su indagacién, y
cuestionando buena parte de las lecturas académicas y testimoniales sobre el

tema, Carnovale sugirié que, a lo largo del derrotero del este partido armado

18 E| resaltado corresponde al original.
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asi como resulta dificil afirmar [...] una preeminencia de lo militar por
sobre lo politico, tanto 0 més dificil resulta encontrar en esta proclamada
flexibilidad la preeminencia inversa. Mas bien se advierte una logica de
expansion, tanto en el plano militar como en el de las estrategias
politicas (2011: 118).
Respecto de la cuestion de los procesos de subjetivacion, la autora detecté en
el caso del PRT la construccién de una “identidad absoluta” (2011: 270), que
llegd incluso a modelar la intimidad, en tanto demandaba una fidelidad total a la
causa revolucionaria y que se hizo evidente en diversos documentos de la
organizacién. Aqui, como ha planteado Raina [en Flier (comp.), 2014: 116],
Carnovale elabor6 una lectura en la que parece no haber fisuras entre
imaginario y accion y que, pese a intentar refutarla, plantea continuidades con
la interpretacion elaborada desde la “estrategia democratica”, por su acento
puesto en el aspecto simbdlico desconociendo las experiencias concretas de
los actores.
Por otro lado, en un estudio centrado en las mujeres encuadradas en
organizaciones revolucionarias, Alejandra Oberti estudié los procesos de
subjetivacion militante con el objetivo de conocer la “practica politica vivenciada
pero oculta en las significaciones de las tramas discursivas que la sustentan”
(Pittaluga, citado en Oberti, 2015: 20). En este sentido, la autora postuld que, si
bien existieron en el PRT y Montoneros severas pautas de disciplinamiento y
encuadramiento que buscaban reformular la vida personal e intima a la luz de
los objetivos revolucionarios, la adhesién a los aspectos mas rigidos de la
militancia no fue incondicional. De este modo,
Las organizaciones crearon ejércitos desviados de lo que se espera de
una maquina de guerra, cuyos integrantes, también desviados, estaban
movidos por el deseo antes que por el deber. Ejércitos formados por
hombres jovenes, la mayoria sin entrenamiento militar y por mujeres,
algunas embarazadas, madres y padres de nifios pequefios que se
lanzaron al mundo viril de la accion impulsados por el deseo.
Construyeron parejas y familias, vivieron en casas operativas borrando
las fronteras entre el adentro y el afuera, el hogar que idearon asumio
formas distintas de aquellas que lo imaginaban como el refugio de quien
volvia de la batalla (2015: 250).
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Otro trabajo que apunt6 a la complejizacion de las interpretaciones canoénicas
sobre las organizaciones revolucionarias en Argentina fue el del historiador
Javier Salcedo (2011), fruto de sus tesis de maestria y doctorado y centrado en
el desarrollo de la organizacion Montoneros en el partido de Moreno desde sus
origenes en 1971 hasta su ruptura con la Conduccion Nacional, en 1974.

En su trabajo Salcedo demostré6 que en Moreno, Montoneros estuvo
compuesto mayormente por un sustrato de obreros y de jovenes de los barrios
populares de la localidad con origen politico peronista nucleados en una
pequefia seccional sindical, quienes se integraron con jévenes revolucionarios,
universitarios o profesionales de clase media que llegaron al lugar provenientes
de otras &reas de la Capital Federal y el Gran Buenos Aires. Ambos sectores
se fusionaron en un proceso que partio de un “deslumbramiento mutuo” y fue
producto de diferentes acciones concretas de acercamiento propiciadas por
uno y otro grupo (2011: 283).

Lo interesante de la minuciosidad con la que Salcedo reconstruyo este caso no
es solamente el modo en el que cuestiond las tesis que sostienen la
composicién eminentemente de clase media de la organizacion, sino también
que permitio comprender la experiencia militante méas alla de lo sucedido en las
cupulas de la organizacion, en articulacién con grupos preexistentes y dotados
de sus propios saberes, experiencias y decisiones, como las que llevaron a la
ruptura de la columna de Moreno en 1974.

Por su parte, el trabajo del historiador Federico Lorenz (2013) pretendio
iluminar aspectos generales de los afios setenta del siglo XX argentino, desde
la perspectiva de un grupo de obreros navales que formaron una agrupacion
sindical adscripta aMontoneros. De esta manera, intentd identificar la relacion
entre la organizacion y los obreros en el Astillero Astarsa considerandolo como
un “espacio de articulacién de experiencias y practicas de lucha politica”, en un
enfoque que buscO revelar las “iniciativas autbnomas” de las “clases
subalternas” (2013: 15).

En este sentido, Lorenz planteé la existencia de un substrato militante barrial,
los llamados “grupos naturales” que nutrieron las filas de Montoneros, en un
proceso de interaccién e intercambio que contradice las simplificaciones acerca

del origen de clase media y catélico de los Montoneros. De esta forma, afirma:
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la mirada sobre el territorio revela un proceso por el cual los primeros
grupos montoneros, pequefios y muy cercanos a su destruccion meses
después [del asesinato de Aramburu, en 1970], lograron canalizar y
finalmente conducir un impresionante fenomeno territorial de desarrollo
de masas que reuni6 experiencias muy dispares (2013: 99).
Como puede verse, los mayores esfuerzos de investigacion de la Historia
Reciente se centraron en las mas grandes organizaciones politico-militares del
periodo, ERP y Montoneros. En mucha menor medida, algunos estudios han
puesto la atencibn en agrupaciones de menor envergadura y también, en
aquellas que impugnaron el foquismo como herramienta de lucha (Campione,
2007; Celentano, 2005, 2009, 2012 ay b y 2014 a y b). Este ultimo autor
desarrollo un detallado estudio de las practicas de los grupos de filiacion
maoista en la argentina, entre ellos, el PCR, distinguiendo la particularidad de
su accionar militante revolucionario en diferentes ambitos (universitario,
cultural, sindical) y coyunturas desde su fundacion en 1968 hasta el fin de la
tltima dictadura militar (1976-1983), a partir de un riguroso trabajo empirico
que pone en tension buena parte de las hipétesis rectoras de los estudios
sobre la militancia revolucionaria en los setenta.
En conclusion, los estudios en el campo de la Historia Reciente desarrollados
desde fines de la década del noventa construyeron miradas que
problematizaron la relacidn entre estructuras e individuos, ideologias y
practicas concretas, que lentamente van componiendo un complejo y tenso
mapa sobre las acciones militantes en los setenta. Sin embargo, y pese a los
avances en la historizacion de estos procesos, los trabajos no han analizado
las préacticas artisticas que, desarrolladas en el marco de la estrategia
revolucionaria fueron parte del accionar politico de las organizaciones politico-

militares y los partidos revolucionarios.

2. Acerca del arte militante en la Argentina durante las décadas del

sesentay setenta.

La reflexion acerca de las préacticas artisticas militantes comenzé en los afios
inmediatamente posteriores a la clausura de la mayoria de estas experiencias y

tuvo un desarrollo que corrio en forma paralela a las indagaciones sobre la
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militancia revolucionaria, con las cuales establecié un mayor o menor nivel de
dialogo en diferentes momentos.

Los primeros aportes fueron publicados en articulos dispersos elaborados por
intelectuales exiliados. En dicho corpus se destaca por su extension y por la
exhaustividad en la inclusion y articulacion de fuentes primarias y secundarias,
el libro del sociélogo argentino Néstor Garcia Canclini'’ (1977), dedicado al
estudio y valoracion de diferentes experiencias de arte militante (en mdultiples
disciplinas) a partir al analisis de documentos publicados por los colectivos
artisticos en articulacion con bibliografia muy actualizada proveniente de la
tradicion marxista clasica y revisionista europea y latinoamericana (escritos de
Karl Marx, Frederic Engels, Antonio Gramsci, Bertolt Brecht, Roland Barthes,
Pierre Bourdieu, Angel Rama, Juan Acha).

Canclini afirmaba que los aspectos simbdlicos eran fundamentales en la
instauracion del poder revolucionario y que por ende, la practica artistica podia y
debia “contribuir a la liberacion social” desarrollandose en articulacion directa
con movimientos politicos (1977: 267). Por otro lado, el autor estableci6 como
modelos el arte militante elaborado en Cuba a partir de la Revoluciéon de 1959 y
en el Chile de Salvador Allende (1970-1973), en tanto que sostuvo que el
maximo nivel de eficacia revolucionaria se obtuvo en las practicas que tendieron
a la socializacion de los medios de produccion artistica. En este sentido, si bien
su trabajo integré novedosos aportes provenientes de la Estética y la Sociologia
del Arte, los resultados repitieron las interpretaciones que sobre el arte militante
elaboraron los propios protagonistas.

El trabajo de Canclini sélo tuvo condiciones de aparicién en el exilio, puesto que
en Argentina, la politica de represion cultural implementada durante la Gltima
dictadura militar corté de raiz la reflexion acerca de estos temas. En un
panorama signado por la persecucion y represion ilegal de las organizaciones
revolucionarias, la censura ejercida sobre publicaciones y medios de
comunicacion y la intervencion de universidades y otros centros de estudio, se
produjo el exilio externo e interno de intelectuales y artistas y el desarrollo de
practicas de autocensura. En este tiempo, la produccion intelectual elaborada en

el pais no pudo dar cabida a la historizacion de las experiencias de arte

" Doctor en Filosofia (Universidad de La Plata, 1975). Docente en la Universidad de Buenos
Aires en los afios 1974 y 1975. En 1976 se exilié y actualmente vive en México.
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militante, aunque si, para una lenta transformacion de las maneras de
comprender de los modos de intervencién politica desde la préactica intelectual y
artistica, que comenzaria a hacerse visibles a medida que avanzaban los afios
ochenta en articulos y cartas editados en publicaciones del periodismo cultural
como El Ornitorrinco, Punto de Vista, Fin de Siglo o El Portefio y escritas por
intelectuales que habian protagonizado el proceso de politizacion vy
radicalizacion (Sarlo, 1985; Gramuglio, 1986, Castillo, 1986 y Gonzélez, 1988).
Ellos efectuaron un primer balance de aquella experiencia (De Diego, 2003
[2000]: 181) dando pie a una periodizacion que identificé dos coyunturas: la que
se abri6 en 1955, con el desarrollo de una practica intelectual atenta a la
realidad social pero ejercida en forma autbnoma, y la que fue construyéndose en
torno a 1966/69, en la que la que se hizo necesario y excluyente un compromiso
politico partidario explicito.

Producto de este clima de debate, en 1991 se publicaron dos libros que
constituyeron estudios de largo aliento y amplia resonancia sobre el fendmeno
de la politizacion intelectual en los sesenta. Los mismos fueron encarados por
dos intelectuales que, habiendo sido parte de los procesos de radicalizacion de
los setenta, se integraron en los ochenta en la llamada “estrategia democratica”
que describimos en el apartado anterior: Oscar Teran y Silvia Sigal®®,

Tomando la perspectiva de la Historia de las Ideas, Oscar Teran centré su
analisis en el proceso por el cual una importante fraccion de intelectuales
argentinos asumio en el periodo 1956-1966 una vocacion de intervencién social
basada en la nocion de “compromiso” (1991: 22). El estudio demostré que este
posicionamiento fue construido en base a la influencia de una serie de teorias
filosofico-politicas de origen europeo y de gran difusion en el &mbito nacional (la
Filosofia de lo Concreto, el Existencialismo, una relectura del marxismo y el
pensamiento cristiano, etc.) y en funcion de una serie de hechos politicos entre
los que se destacaban: el derrocamiento de Peron (y el posterior proceso de
revision del fendmeno peronista por parte de sectores intelectuales como el

nucleado en torno de las revistas Criterio, Pasado y Presente y Contorno); el

'8 Oscar Teran estudio Filosofia y fue militante de grupos marxistas en los afios sesenta y
setenta y en 1976 vivio su exilio en México. Silvia Sigal, por su parte, se fue del pais en el afio
1975, luego de haber formado parte del colectivo que participé de la muestra “Tucuman Arde”.
Ambos afirman que sus estudios sobre los afios sesenta y setenta fueron un modo de procesar
el impacto que la experiencia de politizacion y radicalizacion habia tenido en sus vidas y en sus
trayectorias intelectuales (Sigal y Teran, 1992: 43).
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frustrado proyecto politico antiimperialista de Arturo Frondizi (1958-1962), que
en primer término convocdé a muchos intelectuales y finalmente acabd por
ordenar su persecucion; y la Revolucién Cubana en tanto modelo y alternativa
viable y concreta frente a la dominacion imperialista. Segun Teran, estos hechos
llevaron a una joven generacion de intelectuales a identificar su practica con un
mandato superior de trabajo concreto con la realidad, asumiendo una
perspectiva critica, pero sosteniendo autonomia respecto de los partidos
politicos.
Asimismo, el estudio de Teran intenté deslindar de qué manera hacia 1966 se
produjo un viraje en los modos de legitimacion del ejercicio intelectual, que llevo
al sector comprometido de la intelectualidad argentina al abandono de su
practica especifica en pos de la accién directa. Si bien el “antiintelectualismo™®
habia ejercido su peso a lo largo de todo el periodo, la exacerbacion que se
produjo a mediados de la década del sesenta fue leida por Oscar Teran como
un producto de las medidas desplegadas por la dictadura instaurada en 1966,
sin cuya politica
connotada por caracteristicas tradicionalistas que se trasladaron al
tratamiento acordado a la institucionalidad y a toda la cuestién intelectual,
[hubiera sido] perfectamente imaginable otro desarrollo donde los
intelectuales podrian haber proseguido con sus intervenciones en la
politica sin abandonar el campo intelectual y sin que este ultimo hubiera
resultado finalmente tan expuesto a esa saturacion por la politica que
condujo en tantos casos o bien a abandonar el espacio intelectual, o bien
a proseguir en éste pero fuera de toda institucionalidad local o dentro de
una institucionalidad amenazada (Teran, 1991: 190).
Por su parte, Silvia Sigal abord6 esta misma problematica desde la Sociologia
de los Campos, brindando alto peso explicativo a la l6gica del sistema
institucional y combinando este analisis con el estudio de la trayectoria politica

de los principales agentes del periodo.

' Entendido como un descrédito generalizado en el rol del intelectual en la sociedad. Teran
afirmaba la plena vigencia de las teorias antiintelectualistas en los sesenta y sostenia tiene
raigambre en las tradiciones latinoamericanas desde la colonia hasta los gobiernos populistas
de mediados de siglo, pasando por la Revolucién Cubana, “nacida sin teoria” (Teran, 1991:
155).
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En este sentido, Sigal recurrio al estudio del ambito universitario para explicar el
accionar de una intelectualidad contestataria que quedo fuera del proceso de
modernizacion y fortalecimiento institucional que tuvo ese sector desde la caida
del peronismo. Esta nueva intelectualidad, situada en el exterior o en los bordes
del mundo académico, y con fuerte voluntad de intervencion en los debates
politicos contemporaneos, encontré vectores de confluencia en dos episodios
histéricos concretos: la Revolucion Cubana (que se convirtié en un “toque de
reunion” para los agentes de campo cultural de izquierda, permitiendo la
articulacion del complejo y diverso espectro de los intelectuales en torno a un
ideario antiimperialista), y el “Cordobazo”, que mostré la posibilidad inminente de
una revolucion social de la mano de la accion directa.

Segun Sigal, sin un campo institucional que les diera cabida, y estimulados por
el nuevo escenario abierto por la lucha en las calles, la “sumisién de los
intelectuales a la politica” no fue mas que la “afirmacién de su autonomia”,
situandose imaginariamente en el lugar de lideres de la revolucion y cayendo en
una “ilusion de lo politico”. Basada en una errénea interpretacion de la realidad,
los efectos de esta sumision llevarian a los intelectuales a “rendirse bajo la ley
marxista o0 peronista, segun los casos”, es decir, a abandonar los
posicionamientos criticos y buscar la implementacién de teorias que debian ser
observadas rigurosamente (Sigal, 2002 [1991]: 160). Esto mismo conduciria,
segun planteaba la autora, a un proceso de radicalizacion que implicé el pasaje
desde la exigencia del “escritor comprometido”, al “compromiso de la obra”,
marcando el momento en el cual los principios culturales pasaron a estar
enteramente determinados por lo ideoldgico (Sigal, 2002 [1991]: 160 y 161).
Sosteniendo una clave de lectura critica, Teran y Sigal analizaron el proceso de
radicalizacion de intelectuales y artistas, definiéndolo como el pasaje de una
vocacion de ampliacion y difusién de sus tematicas en pos de una intervencion
social transformadora, a un modo de accion directa que iba mas alla de las
mediaciones del campo (Teran, 1991). En tal sentido, postularon que el pasaje a
la accién directa implico en la mayoria de los casos, un sometimiento o
“racionalizacion” de la préactica artistica o intelectual en funcién de los dictados
de los partidos politicos (Sarlo, 1985; Sigal, 2002 [1991]). Esta interpretacion
afin a la llamada “estrategia democratica” no se basaba, sin embargo, en datos

empiricos y se centrO mayormente en el universo sesentista, omitiendo el
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analisis de las modalidades especificas del arte militante de los setenta, por
caso, los mecanismos concretos de articulacion de los artistas con las
organizaciones politicas, los dictados culturales de los partidos, los cambios en
el modo de produccion de saberes y practicas artisticas, las trayectorias politicas
y artisticas de sus protagonistas, etc.

Estas tematicas fueron retomadas y profundizadas en trabajos académicos
producidos a partir de mediados de la década del noventa en un marco mayor
de crecimiento y renovacion de los estudios historiograficos sobre las artes
plasticas, la literatura y el cine en Argentina.

En este sentido, fue clave la creacion, en el Instituto Gino Germani de la
Universidad de Buenos Aires del equipo de investigacion “Arte y Politica en los
sesenta” (1994), dirigido por Enrique Oteiza?®, en cuyo marco se originaron una
serie de pesquisas que dieron pie al estudio de los procesos de radicalizacion
politica de fines de los sesenta en los ambitos de la plastica, el cine y la
literatura. Estos trabajos fueron realizados por jévenes investigadores egresados
de las carreras de Historia del Arte, Comunicacién y Letras: Jorge Cernadas,
Andrea Giunta, Mariano Mestman, Ana Longoni y Claudia Gilman (Oteiza,
1997), y abordaron el periodo desde un trabajo de campo exhaustivo cuyos
resultados se apropiaron de y complejizaron las hipétesis formuladas
previamente por Teran, Sigal, Sarlo y otros.

En este sentido, Andrea Giunta (2004 [2001]) encaré el andlisis de las
relaciones entre internacionalizacién, vanguardia y politica en el campo artistico
portefio, demostrando la heterogeneidad de los impulsos modernizadores que
signaron el ambito de la plastica nacional en los sesenta y mostrando en qué
medida el proceso de ruptura con los organismos de legitimacion vivido por
muchos artistas al final de la década se debi6 en parte al fracaso de los
proyectos de internacionalizacion del arte argentino impulsados desde
organismos como el Instituto Di Tella.

Por su parte, el libro Del Di Tella al Tucuman Arde: vanguardia artistica y politica
en el ‘68 argentino, fruto de la investigacion desarrollada por Ana Longoni y
Mariano Mestman, estuvo enteramente dedicado al andlisis del “itinerario 68", es

decir, el proceso por el cual los artistas de la vanguardia portefia y rosarina

% Ingeniero y profesor argentino. Fue director del Instituto Di Tella entre 1960 y 1970 y del
Instituto Gino Germani de la Universidad de Buenos Aires entre 1973y 1997.
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rompieron con las instituciones modernizadoras y legitimadoras del campo
cultural y se lanzaron a la creacion de una nueva estética, signada por la
produccion de formas concretas de lucha revolucionaria. Este itinerario, que los
llevé a la consumacion de “Tucuman Arde” (proyecto a partir del cual la mayoria
de ellos abandon6 en forma temporaria o definitiva la practica artistica), fue
analizando detalladamente reconstruyendo la red de relaciones que sostuvo
estas practicas y atendiendo tanto a la insercion de las mismas en el campo
institucional (en un dltimo intento por enfrentar la crisis que dicho ambito vivia),
como también a sus relaciones con la vanguardia politica (los partidos de
izquierda y las organizaciones revolucionarias) y sus particulares procedimientos
y dispositivos de accion, los cuales son ponderados en funcidn de otras formas
de articulacion entre arte y politica vigentes en los sesenta y setenta (la grafica
de Carpani, la propuesta de los artistas ligados al Partido Comunista Argentino,
etc.).
En este marco, los autores consideraron el “itinerario 68" como un “punto
culminante” en el que se produjo una articulacion inédita —e irrepetible en
tiempos venideros— entre vanguardia artistica y vanguardia politica:
la confluencia de arte y politica que postula el itinerario del 68 plantea un
cuestionamiento extremo de las convenciones de la institucion arte, las
practicas estéticas consagradas y también la puesta en limite de la
experimentacion vanguardista. Y al mismo tiempo, un modo de intervenir
politicamente en la situacion historica que va mas alla (y contra) del lugar
asignado a los artistas por las fuerzas politicas, que tienden a concebir la
relacion en términos instrumentales (Longoni y Mestman, 2008 [2000]:
312).
En la parte final de su trabajo, los autores se dedicaron a analizar las practicas
que, luego del ‘68, sostuvieron la accién artistica como herramienta posible de
intervencion politica. Alli, destacaron en qué medida se produjo un “vuelco hacia
la supeditacion del arte respecto de la politica desde una concepcion mas
tradicional o instrumental”, que hizo que las basquedas de intervencién politica a
través del arte quedaran sujetadas “por la légica (y las urgencias) de la politica”
(Longoni y Metsman, 2008 [2000]: 268 y 269).
El problema de la articulaciéon entre artistas y organizaciones politicas en los

setenta fue retomado por ambos autores en sus investigaciones posteriores. En
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el caso de Ana Longoni, los resultados han sido presentados en su tesis
doctoral (2005a) y en variados trabajos de autoria individual y colectiva (2001;
2005b; 2007a;Longoni, Mesquita y Vindel, 2012; Longoni en Baldaserre y
Dolinko [comps.], 2013), y fueron sistematizados en el libro Vanguardia y
Revolucion. Arte e izquierdas en la Argentina de los sesenta-setenta (2014), en
el que la autora se propuso la reconstruccion de episodios y dimensiones poco
visibles o desconocidos de los proyectos encarados por artistas politizados entre
la Revolucion Cubana y el golpe de Estado de 1976.
En la tercera parte de ese libro la autora reunié una serie de estudios de caso
acerca de las politicas artisticas que desde diferentes posiciones de izquierda se
impulsaron en esos afios. De esta forma, analiz6 las iniciativas de constitucion
de un movimiento regional latinoamericano con eje en La Habana-Santiago de
Chile; los debates acerca de la vanguardia en el interior del Partido Comunista
Argentino, la constitucion del Frente Antiimperialista de Trabajadores de la
Cultura (FATRAC, brazo artistico del Partido Revolucionario de los
Trabajadores) y las concepciones que diferentes intelectuales y artistas
vinculados al maoismo o al peronismo sostuvieron acerca del rol del intelectual
en el proceso revolucionario.
Estos analisis, basados en un minucioso estudio de materiales producidos (y
cobijados) por los mismos artistas sostuvo aldn (aunque matizandola) la
hipotesis de la instrumentalizacion al situar las producciones elaboradas con
posterioridad al “Cordobazo” en el “espacio intersticial” que los artistas habrian
encontrado para sostener, a pesar de los dictados de los partidos
revolucionarios, modos validos de “convertir el arte en una herramienta politica
eficaz” (2014: 259). En este sentido, Longoni afirma:
lo que aparece cuestionado en esta Ultima fase es el lugar especifico del
arte (de la vanguardia artistica) en el proceso revolucionario, ante la
instrumentalizacion de la politica sobre las practicas culturales. Sin
embargo, en los primeros setenta, varios artistas continuaron con
emprendimientos callejeros a la vez que participaban, colectiva o
individualmente, de distintas convocatorias institucionales, con
realizaciones que pretendian alcanzar un fuerte impacto en la esfera
publica. Este libro se concentra en reconstruir distintas tacticas

desplegadas en pos de articular arte y politica durante esos afios
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convulsos. A pesar de su diversidad, las une el denominador comun de

entender la practica artistica como un vector capaz de incidir en las

condiciones de existencia. Un modo valido de accion (politica) (2014: 54).
Por su parte, la investigacion de Mariano Mestman (1999, 2001, 2007, 2008)
abordo la labor de los colectivos de cinematografia militante argentinos,
revelando las complejas relaciones de retroalimentacion entre artistas,
organizaciones politicas, instituciones y publicos. En este marco, Mestman
mostro las negociaciones desarrolladas a partir de 1971 entre Juan Domingo
Perén y la agrupacion “Cine Liberacién” sobre los contenidos y procedimientos a
desarrollar en los films “Actualizacion politica y doctrinaria para la toma del
poder” y “La revolucion justicialista”, los distintos usos que los sectores de la
derecha y izquierda del movimiento hicieron de las producciones del grupo y la
manera en la que Solanas y Getino construyeron una imagen de su
posicionamiento al interior del movimiento, basada en su fidelidad al lider y
superadora de las antinomias internas (1999, 2001 y 2007).
De este modo, Mestman avanzé en la construccion de conocimiento acerca de
la relacion entre “Cine Liberacién” y el movimiento peronista en el periodo en el
que el primero se defini6 como brazo cinematogréafico del segundo, desde una
perspectiva que entendié al grupo artistico como Unicamente fiel a Perén y
desligado de toda vinculacion organica a organizaciones especificas al interior
del movimiento. En este sentido, y discutiendo publicaciones periodisticas que
han planteado la participacion del colectivo en la agrupacion peronista “Guardia
de Hierro” (Taruella citado en Mestman, 2007: 70), Mestman se apoy0 en la
fuente oral para reafirmar que el colectivo cinematogréafico sostuvo “relaciones
similares con muchas y distintas organizaciones del movimiento peronista”
(Getino, citado en Mestman, 2007: 70).
Finalmente, la tesis doctoral de Claudia Gilman (2003) plante6 un documentado
analisis sobre el modo en el que escritores de diferentes paises
latinoamericanos en los afios sesenta y setenta pasaron a conformar el “partido
cubano” (retomando la hipotesis de Sigal sobre el “toque de reunién” al que la
Revolucién Cubana los habria convocado) y se comprometieron con el proyecto
politico socialista elaborando una serie de producciones literarias y debates

tedricos que tuvo plasmacioén en revistas culturales del todo el continente.
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Segun Gilman, los escritores del “partido cubano” atravesaron un proceso de
radicalizacion que los llevd, en torno a 1966/68, a pasar de la identificacién con
la nocién de “intelectual comprometido” a la de “intelectual revolucionario”.
La primera de estas configuraciones se basé en una vocacion de intervencion
gue “implicaba una alternativa a la filiacion partidaria concreta, mantenia su
caracter universalista y permitia conservar la definicion del intelectual como la
posiciobn desde la que era posible articular un pensamiento critico” (Gilman,
2003: 73). Desde aqui, se esgrimi6 como modelo un tipo particular de novela
vanguardista basado en un realismo “desbordante, sin fronteras, critico,
experimental, formalmente cuidadoso, tematicamente sin restricciones y
peculiarmente no basado en el mensaje” (2003: 317)%..
Al producirse el pasaje a la segunda configuracion intelectual se produjo la
transformacion del compromiso sesentista en una nueva definicion que requeria
no ya solamente de la obra, sino del artista en tanto sujeto social, y por el que
vanguardia politica revolucionaria era erigida como modelo y autoridad ultima de
todas las practicas (2003: 144). Desde aqui, se estimuld una produccion basada
en géneros ligados a la transparencia comunicativa y permeables a la aplicacion
de modelos de la cultura popular, como la cancion de protesta, la poesia y la
novela testimonial. Asimismo, se demandd a los intelectuales el pasaje de la
palabra a la accién, esto es, un desplazamiento en su labor, en algunos casos,
hacia el funcionariado cultural y alfabetizacion, y en otros, en pos del desarrollo
de tareas manuales, que los obligaron al abandono de la practica escrituraria
(2003: 343y ss.).
Al concluir su investigacién, Gilman sefal6 los desafios y los desencantos que la
revolucion triunfante plante6 a los intelectuales, en un balance que califico
negativamente:
Como en todo fracaso, parte de sus motivos reside en lo demasiado
ambicioso del programa. Una literatura revolucionaria requeria la
acumulacion de virtudes dificilmente cuestionables; la renovacion con
legibilidad, impacto masivo, produccién de conciencia politica, excelencia
acorde con la excelencia que el poder politico supone como modelo, etc.

Esta emulacién de un Poder que se presenta como la summa de la

2L E| resaltado corresponde al original.
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perfeccion opacé tanto las posibilidades de lo literario (porque expresa en
germen una competencia desigual) como las pretensiones de ejercerlas,
por parte de los escritores, en un contexto en el cual la situacion de estos
altimos era regulada por mecanismos de control y autocontrol inéditos
(2003: 363).
Las causas de este fracaso se escondian, segun la autora, en una errénea
interpretacién del funcionamiento de la practica intelectual. En este sentido, y
retomando a Edward Said (2009 [1993]), Gilman afirmo que “s6lo aumentando la
autonomia caracteristica de los intelectuales [...] éstos pueden hacer aumentar
la eficacia de una accion politica.” (2003: 379)%.
El trabajo de Gilman abordd por primera vez en modo no textualista el corpus de
obras y practicas del campo literario de los sesenta y setenta, cuyo estudio
combind con el analisis de revistas culturales, declaraciones de encuentros de
escritores y documentos oficiales de la Revolucion Cubana, lo que dio lugar a un
importante cambio respecto de la tonica general de los estudios sobre el periodo
(Amar Sanchez, 1992; AA. VV. 1999 [1995]; Cella, 1999; con excepcion de
Aguilar, 2000). Por otro lado, permitio conocer las especificidades de los
planteos del Estado Revolucionario Cubano frente a la labor intelectual, asi
como las respuestas de los intelectuales, y los modos en los que desarrollaron
una “interpretacion de la correccion politica” (2003: 360) en sus obras.
Los estudios de Giunta, Longoni, Mestman y Gilman apuntaron a dar cuenta de
la complejidad, procurando esclarecer los procesos artisticos e intelectuales a
partir de una multiplicidad de fuentes documentales y orales y apelando a una
diversidad de teorias que permitieron combinar las logicas del campo artistico,
con los episodios de la politica, y las trayectorias individuales en explicaciones
que enriquecieron el acercamiento al periodo. Si bien en sus inicios, este corpus
de investigacion estuvo mayormente centrado en los afios sesenta, a medida
gue avanzo la primera década del segundo milenio los avances de investigacion
permitieron conocer la especificidad de algunas practicas artisticas militantes
elaboradas con posterioridad al1966/68, distinguiendo diferentes maneras a

través las cuales los artistas respondieron al llamado de la revolucién cuando

22 En su estudio sobre las representaciones del intelectual en la sociedad, Edward Said destacé
como rasgos fundamentales la independencia y autonomia, basadas en una “libertad
incondicional de pensamiento y expresién” (2009: [1993]: 69).
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parecia esta ya estaba en marcha, dando especial importancia, de un lado, al
andlisis de los procedimientos artisticos y su transformacion en pos de su
conversion en herramienta politica y de otro, a los debates suscitados entre los
intelectuales acerca de los modos en los que la articulacion revolucionaria debia
darse. En menor medida, estas investigaciones abordaron la posicion de los
partidos y organizaciones revolucionarias, sus expectativas acerca de la labor
de intelectuales y artistas y los modos de negociacion que se tejieron entre unos
y otros, aunque rara vez definieron especificamente el tipo de vinculacion
militante existente entre artistas y organizaciones. El menor énfasis puesto en el
andlisis de la problemética de la articulaciébn entre partidos y artistas fue
coherente, por otra parte, con una definicion estética que asumié como propia
(aunque complejizo) de la hipoétesis de la “instrumentalizacion” formulada por los
intelectuales de la “estrategia democrética” en los afios ochenta.

Publicado en forma paralela a los resultados del nucleo “Arte y Politica en los
sesenta”, todo un corpus de investigacion forjado desde el CICSO establecio
una mirada polémica que procurd actualizar el sentido revolucionario de las
experiencias de radicalizacion setentista.

En este sentido, una lectura disidente sobre el proceso de “Tucuméan Arde” fue
presentada por una de las protagonistas de aquellos episodios, la socidloga
Beatriz Balvé (2001). Si para Longoni y Mestman “Tucuman Arde” fue un hecho
que reviso los sentidos comunes de la vanguardia artistica y politica, para Balvé
significé una “conjugacion”, es decir, una materializacion de la politica de la
clase obrera realizada por artistas que ya habian atravesado el proceso de toma
de conciencia y se ponian al servicio del proletariado. Esta postura, que
retomaba la categoria de “intelectual organico”® formulada por Antonio Gramsci,

puede observarse también en investigaciones formuladas por otros integrantes

3 Seglin Gramsci toda clase social lleva ligada a si “una 0 mas capas intelectuales, que le dan
homogeneidad y conciencia de su propia funcién, no solo en el campo econdémico, sino
también en el social y en el politico(1967 [1935]: 21), desempefiando un amplio espectro de
funciones que abarcan, en el caso de las clases dominantes: 1) la organizacién de la funcién
economica 2) la generacion de consenso 3) la organizacion de la coercion y 4) la creacion de
conciencia de la clase a la cual responden. En funcién de ello, existen lazos de organicidad de
diferente intensidad, de acuerdo a la existencia de mayor o0 menor conexion con un grupo
social basico. El modo de conocer esa intensidad es establecer “una graduacion de las
funciones y de la superestructura desde abajo hacia arriba, desde la base estructural hasta lo
alto” (1967 [1935]: 30).
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del CICSO, como el trabajo sobre el “Informe Trelew” escrito por Loépez
Rodriguez (2009).

Una interpretacion similar se presentd en la investigacion de Nilda Redondo
(2004), integrante del equipo “Hacer la Historia™* de la Universidad de La
Pampa, quien en sus trabajos sobre Haroldo Conti, Rodolfo Walsh, Lednidas
Lamborghini y Julio Cortdzar sostuvo una clave de lectura que rescataba la
creatividad y la apelacién a la imaginacion como gesto de ruptura comparable e
incluso superador de la lucha armada. Esta interpretacion equiparaba
trayectorias politico-literarias muy disimiles (Walsh y Cortazar), y reconocia un
énfasis en la experimentacion que dificilmente era posible encontrar en el
periodo analizado.

Tal como sucedio en las interpretaciones generadas desde el CICSO sobre la
militancia revolucionaria, el fuerte acento puesto en estos trabajos en el aspecto
tedrico les impidié el estudio de los matices, vaivenes, dilemas y discusiones
gue suscitd el compromiso revolucionario de los artistas; en tanto que produjo
una lectura de los hechos que duplicaba sin generar distancia critica la
interpretacion que los actores dieron a su practica.

En lo que hace a los estudios de la practica teatral, debe sefialarse como punto
de origen la creacién, en 1987, del Grupo de Estudios de Teatro Argentino
(GETEA) en la Universidad de Buenos Aires, dirigido por Osvaldo Pellettieri, en
cuyo seno se encaro el primer proyecto de Historia general del Teatro argentino
en la segunda mitad del siglo XX (Pellettieri, 2000: 6) y cuya redaccion estuvo a
cargo de varias decenas de investigadores entre los que se cuentan Jorge
Dubatti, Carlos Fos, Lorena Verzero, Yanina Leonardi, entre otros.

En este sentido, el trabajo del critico e historiador teatral Jorge Dubatti editado
en el tomo 10 de la Historia Critica de la Literatura Argentina dirigida por Noé
Jitrik y compilado por Susana Cella fue el primero en incluir las préacticas del
“teatro militante”. La “larga” década del sesenta, afirmaba Dubatti, tuvo un claro

punto de quiebre en el afio 1968, luego del cual el trabajo teatral comenzé6 a

24 El grupo “Hacer la Historia” se originé en 1992 en la Facultad de Humanidades y Artes de la
Universidad Nacional de Rosario, con el objetivo de constituirse en un espacio para la reflexion,
andlisis y debate de la realidad, para la accion politica y cientifica en pos de alternativas viables
para los “Pueblos de Nuestra América”. Se extendid a otras universidades y centros educativos,
como Mar del Plata, Necochea, Mor6én, La Plata, Buenos Aires, Rio Gallegos, Cérdoba y Santa
Rosa.
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estar “marcado por un casi excluyente fundamento de valor; la revolucion y el
pensamiento de izquierda”. [A partir de alli] “la dramaturgia argentina de los
sesenta se radicalizé y explicitd su funcién critica al calor de un compromiso
partidario, con una clara finalidad politica” (Dubatti en Cella [coord.], 1999: 273).
En ese marco, uno de los itinerarios de los grupos artisticos fue el de desarrollar
un “teatro callejero, barrial y villero”, como el del colectivo Octubre, dirigido por
Norman Briski.
La inclusién de estas practicas en una Historia de la literatura constituyé una
apuesta historiografica destacable, dada la ausencia de menciones a esta
tendencia teatral en otras producciones académicas. En este sentido, no es
casual que este primer trabajo fuera producido por un investigador que situd su
actividad no solo en el ambito universitario sino también en el espacio de la
critica teatral, con un fuerte contacto con los agentes mas destacados y un
conocimiento acerca de las memorias que circulaban en el campo cultural.
Partiendo de estas bases, este texto pionero dio lugar a una primera
incorporacion y ubicacién de las practicas del “teatro militante” en la historia del
arte dramético en Argentina.
En este sentido, la investigacion de Dubatti contrastaba claramente con la
Historia del Teatro Argentino editada por el Instituto Nacional del Teatro el
mismo afio. Aquel trabajo, basado en una reedicion del clasico de la
historiografia teatral escrito por el investigador Luis Ordaz en los afios cuarenta,
incluia un capitulo final destinado a la Historia Reciente escrito por Susana
Freire, que no soOlo omitia sino que implicitamente condenaba la labor de los
grupos de “teatro militante”. En efecto, la autora describia los afios setenta como
“una década de represion”, signada por el poder tanto de las organizaciones
guerrilleras como del estado terrorista. En este contexto, afirmaba,
estaba lejos de la mente de los hombres de la cultura en general, y de los
teatristas en particular, que las acciones guerrilleras y la sangrienta
represion aplicada por el gobierno militar del llamado Proceso de
Reorganizacion Nacional iban a condenar al teatro, y a toda forma de
expresion humana, a un indisimulado silencio (Freire en Ordaz, 1999:
435).
Anclada en este posicionamiento, que equiparaba la violencia ejercida por la

tltima dictadura militar con la de las organizaciones guerrilleras, el trabajo de
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Freire dejaba nula cabida a la mencién de las actividades de grupos que, como
Octubre, el Centro de Cultura Nacional Podestd y otros, tuvieron directa
articulacion con estas Ultimas y fueron llevadas adelante por destacados
agentes del campo cultural de este periodo.

Fue recién en 2003 cuando, al concretarse el proyecto del GETEA, una Historia
del Teatro argentino incluyé las préacticas escénicas militantes. El estudio situaba
estas experiencias en un periodo que se extendié entre 1967 y 1976 y estuvo
signado por una creciente y reciproca influencia entre los campos politico y
artistico, en el que teatristas de las dos tendencias de teatro de sala
predominantes en aquellos afios (realistas y absurdistas), escribieron y pusieron
en escena obras comprometidas con la realidad social y politica del pais, lo que
los llevé a la modificacion de sus temas y procedimientos estéticos (Pellettieri
[dir.], 2003: 461). En este marco, se distinguieron las practicas de los teatristas
gue optaron por salir a las calles y articularse directamente con los publicos
populares, en un espectro que abarcaba diferentes modalidades: la de Octubre
y Su recuperacion del teatro de agit prop de tradicion soviética, la de Juan Carlos
Gené y su desplazamiento de “la practica teatral a barrios, fabricas y otros
lugares populares”, o la de Augusto Boal, quien desarrollé “una estética
emparentada ideolégicamente con la semantica de Frantz Fanon, a partir de las
categorias del ideario del ‘tercer mundo™ (Pellettieri [dir.], 2003: 459 y 460).

La insercion de estas practicas en esta Historia del Teatro implicé un avance a
destacar en su reconocimiento y legitimacién dentro de la historiografia teatral
argentina. Sin embargo, el estudio de Pellettieri mostraba la dificil articulacion
entre las categorias desplegadas para el analisis a lo largo de los diferentes
tomos que abarco la Historia (que estaban centradas en el texto dramatico y su
puesta en escena) y las practicas militantes, cuyos aspectos distintos se ubican
en las finalidades perseguidas por los teatristas, los modos de organizaciéon
grupal y las dindmicas de puesta en circulacion de sus trabajos.

Estudios que abordaron mas especificamente el teatro militante llegaron recién
a fines de la primera década del 2000 (Leonardi, 2009; Verzero, 2005; 2009;
2013b). Los mismos iniciaron las indagaciones sistematicas sobre este
fendmeno y repensaron las periodizaciones generales elaboradas por Pellettieri
(2003) a la luz de algunas de las conclusiones desarrolladas por el grupo “Arte y

politca en los sesenta”, especialmente, la categoria de “intelectual
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revolucionario” de Claudia Gilman (2003). Asimismo, y en pos de desarrollar una
critica de la practica teatral militante, recurrieron a los estudios sobre la
militancia revolucionaria desarrollados desde la “estrategia democratica”,
especialmente, los trabajos de Sigal y Verdn (1986) y Vezzetti (2009).

En este sentido, Yanina Leonardi (2009) incluy6é en su tesis doctoral sobre las
representaciones del peronismo en el teatro argentino un andlisis de las
textualidades y practicas del teatro de “agitacién y propaganda” (en el cual la
autora inscribio las practicas de teatro en las que tomaron parte Boal, Briski y
Gené).

Segun Leonardi, el trabajo de estos grupos estuvo caracterizado por su
“liminalidad”, es decir, por ser “expresion del estado fronterizo de los
artistas/ciudadanos que desarrollan estrategias artisticas para intervenir en la
esfera publica” (Dieguez Caballero, citada en Leonardi, 2009: 297). Asimismo,
la asuncion de esta posicion liminal era interpretada como parte del proceso de
reconversion de la figura del intelectual en clave revolucionaria, segun fue
definido por Claudia Gilman.

Desde aqui, el trabajo de Leonardi se dedico al estudio de las representaciones
del peronismo existentes al interior de los textos draméticos que la autora pudo
consultar en el trabajo de compilaciébn de las obras del grupo Octubre
elaborado por el actor y director Norman Briski (2005). En este punto, retomaba
la nocion de “memoria ideologica” construida por Hugo Vezzetti, cuando
afirmaba que las organizaciones politicas habian planteado una mirada propia
de los hechos de la historia nacional haciéndose eco de los aportes de la
corriente revisionista, en pos de insertarlos en una narrativa revolucionaria que
se basaba en la idea de progreso y que buscaba la constitucion de una
sociedad nueva (Vezzetti 2006: 49, citado en Leonardi, 2009: 318). Segun
Leonardi, haciendo uso de la Historia, el teatro (practica que llevaba implicito el
hecho de poner el cuerpo) emergia como una importante herramienta de
produccion de identidades politicas revolucionarias (Leonardi, 2009: 318).
Contemporaneamente, otra de las integrantes del nucleo dirigido por Pellettieri
desarrolld la investigacion de mayor magnitud y profundidad realizada al
momento sobre los grupos de “teatro militante” en Argentina. Se trata de Lorena

Verzero (2005, 2009 y 2013b), cuyas tesis de maestria (defendida en la
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Universidad Carlos Il de Madrid) y doctorado (defendida en la Universidad de
Buenos Aires) se dedicaron integramente a la indagacion de estos colectivos.
Basandose en un riguroso trabajo de campo que abarco la labor de los grupos
Octubre, Centro de Cultura Nacional Podesta, Once al Sur, Libre Teatro Libre y
las experiencias del brasilero Augusto Boal en su paso por Argentina, Verzero
definio el “teatro militante” como un emergente del proceso de intensa
politizacién que atravesé la sociedad argentina entre los afios 1966 y 1976
(2009: 374). En este sentido, la autora plante6 que el “teatro militante” despleg6
un modo particular de “respuesta” frente a la politizacién, diferente a las
desarrolladas por otras lineas de trabajo como la del “Teatro Independiente”, el
“Realismo Reflexivo” o la “Neovanguardia”. Su particularidad habria consistido
en un “desbordamiento” de las l6gicas competitivas propias del campo artistico,
segun el cual se produjo una reformulacion de las finalidades de la accion teatral
en tanto “los objetivos del teatro militante no perseguian conseguir una
centralidad en el campo, sino una transformacion social y politica, de manera
gue la conflictividad con otros sectores del campo teatral quedaba relegada a un
segundo plano”(2009: 115 y 2013b: 127-132).

Ademéas de reconstruir el itinerario de accidon de cada una de estas
agrupaciones, considerando sus procedimientos estéticos, filiaciones politicas y
marcos de accion, Verzero dedicé un importante espacio de su tesis doctoral al
analisis de la configuracion identitaria de cada uno de los conjuntos teatrales,
con el objeto de producir una intervencion critica basada deconstruccion de las
concepciones “mitificadas” de comunidad sobre las que, afirma, se basan las
lecturas de la militancia revolucionaria de los setenta (2009: 329). En este
sentido, parte de la tesis se dedic6 a demostrar la especificidad adquirida por
cada colectivo en sus modos de ser y trabajar en comun, con diferentes
modalidades y grados de imbricacion de acuerdo a sus valoraciones
ideoldgicas, los rasgos de la personalidad de sus integrantes y a las diferentes
maneras en que los colectivos asumieron la identidad nacional.

En este dltimo punto, y reafirmando las conclusiones elaboradas por Sigal y
Veron en su estudio sobre la Juventud Peronista, Verzero concluyé que los
diferentes grupos se basaron en concepciones esencialistas de la identidad
tanto argentina como latinoamericana, deudoras de las ideas sostenidas por las

agrupaciones politicas a las que estuvieron vinculadas (2009: 350 y 372). Por
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otro lado, esta afirmaciéon abon6 una hipétesis general que guia todo el trabajo
de Verzero, segun la cual, “la especificidad de cada uno de los colectivos
teatrales militantes estd dada por su adscripcion ideolégica, que encuentra su
correlato en las manifestaciones estéticas” (2009: 377).

Los planteos de Verzero se nutrieron también de los desarrollados por Gustavo
Geirola (2000), quien abordd el teatro de los afios sesenta y setenta en
Latinoamérica en un ensayo publicado fuera del ambito académico nacional.
Alli, este Profesor en Letras y Doctor en Semiologia radicado en Estados Unidos
brindé aportes para la compresién critica del proceso de politizacion y
radicalizacion del teatro latinoamericano de los sesenta y setenta a partir de la
puesta en dialogo de una serie de materiales heterogéneos (que combinaban
los textos dramaticos y las producciones tedricas de los grupos teatrales con el
libro de viajes de Ernesto “Che” Guevara, y los documentos de la orden de San
Ignacio de Loyola).

De esta forma, Geirola analiz6 un amplio espectro de practicas teatrales que
abarcaron la produccién de autores y grupos de distintas tendencias como
German Rozenmacher, Maria Escudero, Osvaldo Dragun, Enrique
Buenaventura, Augusto Boal, el Teatro Escambray, Luis Valdez, y Eduardo
Pavlovsky, en un trabajo que no ahondd en la descripcién y reconstruccion
documental de las practicas (algo que plante6 como epistemolégicamente
imposible) sino que se dedicdé a ejercer una deconstruccion critica. En este
sentido, el estudio parti6 de la asuncion de que estas practicas teatrales “de
utopia” (2000: 177) estuvieron ligadas a una idea de praxis revolucionaria que,
pese a su retdrica contestataria, incluyd en su propio seno de los valores del
sistema al cual pretendia destruir (homofobia, autoritarismo, racionalismo, etc.)
(2000: 172). Partiendo de alli, el autor sefial6 una serie de conceptos
problematicos para repensar los alcances de las practicas teatrales en los
sesenta y setenta, especialmente, el teatro de “creacion colectiva”. Para ello, el
autor enumerd el conjunto de “ideologemas” en los que se basé la “creacion
colectiva” y que “trabados entre si, despliegan una red de inconsistencias que
ponen en tela de juicio la efectividad politica, practica, de su operacion
discursiva” (2000: 249). Estos “ideologemas” serian, a saber: la apropiacion
mecanica del marxismo y el estructuralismo en el seno de la teoria teatral, el uso

meramente propagandistico de la accion esceénica; los prejuicios en torno al
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sujeto y la cultura popular; y en funcion de todo ello, el grado de ruptura real con
el modo de produccion teatral burgués (2000: 244-256).

Finalmente la reciente Historia del Teatro Argentino escrita por Jorge Dubatti
(2012), incluy6 las préacticas de “teatro militante” como una mas de las

derivaciones de la larga tradicién del “Teatro Independiente”®

surgida en los
afios treinta. En este sentido, y frente a las profundas modificaciones que
afectaron la vida politica y social de la Argentina en las décadas del sesenta y
setenta, el “Teatro Independiente” se habria diluido en tres tendencias que
fueron sus continuadoras: una que opté por la profesionalizacién, otra que
intensificé la “busqueda micropolitica”, y una tercera, que derivd en el “teatro
militante”, caracterizada por la “intensificacion de la tendencia macropolitica” de
transformacion de la realidad (2012: 141). Por esta Ultima via, los teatristas
salieron a las calles y se vincularon con las organizaciones politicas, en un
proceso que Dubatti da por concluido en 1973 cuando, ante una situacion que
define como “cada vez mas atravesada por la violencia”, tanto de
organizaciones guerrilleras como de los grupos paraestatales
“los grupos de teatro militante de izquierda desarticulan sus acciones y
las expresiones de teatro de calle casi desaparecen. También el publico
padece miedo: la reunion teatral, el convivio, salen el interior del grupo en
los ensayos o en la funcion con los espectadores, es considerada
subversiva”. (2012: 172)%.
Por otro lado, y en el marco de la labor del Grupo de Estudios sobre Arte,
Cultura y Politica en la Argentina reciente, creado en 2008 y dirigido por Ana
Longoni en el Instituto Gino Germani de la Universidad de Buenos Aires, se
elaboraron distintos aportes centrados en el trabajo de conjuntos que
mantuvieron un tenso lazo de organicidad con partidos politicos de izquierda
durante la Ultima dictadura militar, especificamente, los colectivos Cucafio

(Rosario) y el Taller de Investigaciones Teatrales (Buenos Aires) que elaboraron

5 E| “Teatro Independiente” en la década del treinta del siglo XX como alternativa frente al
sistema comercial, basandose en la gratuidad del trabajo de los teatristas y teniendo como
objetivo la socializacién de las practicas teatrales entre los sectores mas desfavorecidos de la
sociedad (Dubatti, 2012: 81).

% En este punto, el autor se distancia de la interpretacion elaborada por Verzero, quien afirmé
que la disolucion de los grupos teatrales militantes se produjo en el lapso temporal
comprendido entre 1974 y 1975, y estuvo causada, mas que nada, por la imposibilidad de
compatibilizacién de la intervencion cultural con la armada, dado el creciente militarismo de las
organizaciones revolucionarias (2009: 383).
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multiples intervenciones que cuestionaron la légica autoritaria y paralizante del
régimen militar y mantuvieron una inestable relacién con el Partido Socialista de
los Trabajadores (PTS). En este sentido, los avances de investigacion afirmaron
que los teatristas de estas agrupaciones redefinieron las concepciones sobre la
militancia artistica desde una perspectiva critica al modelo revolucionario
desarrollado precedentemente y por ello, en constante tension con las
organizaciones en las que militaban (La Rocca, 2012; Verzero, 2012; Longoni,
2012; Longoni, Mesquita y Vindel, 2012).

Como se desprende de los estudios resefiados, el “teatro militante” fue una
practica que se desarrollo a lo largo del vasto territorio de América Latina y que,
a juzgar al menos por las giras realizadas por los diferentes grupos, circuld no
so6lo por las capitales y grandes ciudades de nuestros paises, sino también por
espacios marginales, pequeios poblados y zonas rurales. Sin embargo, es
escasa aun la bibliografia sobre lo sucedido en el interior de la Argentina. En
este sentido, se destacan los trabajos de Baraldo (2011), Henriquez (en Baraldo
y Scodeller, 2006), Barandica (2011 a y b), y Musitano (2009 a y b) quienes,
provenientes de diferentes campos disciplinares, reconstruyeron y analizaron
estos procesos en las ciudades capitales y zonas de influencia de las provincias
de Mendoza y Cérdoba.

En una ponencia planteada desde la Sociologia Critica y la Educacion Popular,
la investigadora Natalia Baraldo recorri6 el itinerario del grupo de Teatro Popular
Virgen del Valle (Mendoza) reconstruyendo sus procedimientos artisticos, sus
formas de relacion con vecinos y militantes y la coyuntura politica en la cual se
insertd esta practica. Confrontando testimonios y documentos, y en el marco de
un estudio de doctorado referido a las formas de participacion politica de la
localidad de Virgen del Valle, la autora concluy6 que la produccion teatral aporto
nuevas herramientas a la organizacion y los procesos de identificacion
comunitarios, al forjar un ambito estable de encuentro y trabajo conjunto de los
vecinos. Por su parte, Sebastidan Henriquez definié la particularidad de la
experiencia del “teatro militante” en el marco del contexto de modernizacién del
arte teatral en la Mendoza de los setenta afirmando que en el periodo se produjo
una pugna entre la figura “hegemonica” de “intelectual comprometido” y una
configuracion emergente basada en la nocion de “organicidad” en clave
gramsciana (2006: 82).
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Centrado también los grupos que trabajaron en Mendoza, el estudio de Diego
Barandica se concentr6 especificamente en los modos de insercion en la
militancia partidaria por parte de los teatristas que trabajaron en Virgen del Valle,
afirmando que la préctica teatral fue una experiencia de formacion de la
conciencia politica que “los acercdé” a las organizaciones revolucionarias
(2011a). En su tesis de grado ahondd esta indagacion, trabajando desde la
Historia Oral y la Historia Reciente para reconstruir el itinerario del “teatro
militante” en esa ciudad y su zona de influencia.

Por su parte, los estudios acerca del Libre Teatro Libre desarrollados por
Musitano en Cérdoba se han concentrado en el uso que este grupo ha realizado
de la metodologia de la “creacién colectiva” en tanto herramienta por la cual los
“artistas-ciudadanos™’ fueron capaces de interpelar el sistema capitalista y sus
estructuras autoritarias (2009: 1).

En conclusion, los estudios sobre lo sucedido en el interior del pais son producto
de recientes esfuerzos provenientes de distintas disciplinas y estan
contribuyendo a sacar a la luz importantes aspectos de la produccién teatral
militante, aunque existen aun enormes areas de vacancia.

El panorama en los estudios sobre lo sucedido en otros puntos de Latinoamérica
muestra aun la existencia de un campo de investigacion incipiente, en el que se
incluyen los trabajos de Silvana Garcia en Brasil (1990), quien describid
detalladamente la labor de diferentes agrupaciones militantes destacando sus
vinculos con el teatro de agitacion y propaganda soviético y el anarquista de
principios de siglo; y los aportes sobre la experiencia chilena, elaborados por
protagonistas de dichos procesos en un registro testimonial (Fernandez, 1976;
Pradenas, 2006 y Pulgar Ibarra, 2008).

En este panorama, se distingue la investigacion desarrollada desde la Historia
por Mayra Parra Salazar y Johan Maya Ruiz en Colombia. Su tesis de grado
defendida en la Universidad de Antioquia reconstruy0 las acciones teatrales
militantes como parte de la estrategia revolucionaria de distintas agrupaciones
politicas iluminando aspectos desconocidos u omitidos en las producciones

testimoniales e historiograficas sobre el periodo (2013: 85).

" Retomando la categoria de liminalidad de Dieguez Caballero.
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En lo referido a Bahia Blanca, han sido pioneras las investigaciones de Nidia
Burgos, quien ha analizado el trabajo de Teatro Alianza en el marco de su
articulo sobre la gestacion del sistema teatral moderno publicado en la Historia
del Teatro en las Provincias dirigida por Osvaldo Pellettieri (Burgos en Pellettieri
[dir.], 2007). Tanto en éste como en trabajos posteriores, Burgos reconocié en
Teatro Alianza uno de los conjuntos del “Teatro Independiente” de mayor
productividad en la escena local, reconstruyendo su trayectoria y sus principales
puestas en escena, desde sus inicios en el teatro del absurdo hasta el exilio de
varios de sus integrantes producido en 1979 (Burgos, 2011ay by 2012).

Por su parte, la historiadora Maria Julia Giménez (2007) publicé en las actas de
las 1l Jornadas de Representacion organizadas desde el Area de Historia del
Arte de la Universidad Nacional del Sur, un articulo sobre la revista universitaria
Graphos en el que analizé el tratamiento dado por la publicacion a la
problematica de las relaciones entre arte y politica (Giménez, 2007: 15). El
trabajo planteaba de qué forma, a medida que la revista iba radicalizando sus
posicionamientos politicos, fue convirtiéndose en un foro de discusion en el que
diferentes personas y agrupaciones del teatro bahiense, como Carlos Natulla,
Oscar Sobreiro, Héctor Libertella, Teatro Alianza, Teatro Pueblo, y el Grupo
Disidente de Teatro Universitario plantearan sus posicionamientos sobre las
relaciones entre teatro, revolucion, cultura y sujeto popular. Este aporte formé
parte tangencial de la investigacion de Giménez, dedicada al estudio de la
militancia del Partido Revolucionario de los Trabajadores y el Ejército
Revolucionario del Pueblo en el ambito bahiense (2008), y se inserté en un
espectro mayor de trabajos producidos por el colectivo de investigadoras sobre
la Historia Reciente en Bahia Blanca dirigido por Silvina Jensen.

En lo que hace a publicaciones no académicas, deben destacarse los materiales
testimoniales producidos por los mismos teatristas militantes bahienses. La
primera fue la resefia historica escrita por Coral Aguirre a la manera de prologo
para la publicacion del texto de la obra “Silencio-Hospital”, editado en Bahia

Blanca por Senda®® en el afio 1988. Alli, la dramaturga bahiense presentd una

%8 E| proyecto Senda se inici6 con la publicacion de la revista homénima (1982-1992), centrada
en temas de arte, cultura, medio ambiente y disciplinas orientales, de la que Coral Aguirre fue
asidua colaboradora. Tiempo después, el grupo creador de la revista sumé al proyecto la
publicacion de libros de escritores locales, asi como con la realizacion de una serie de
muestras de artistas jovenes y la creacion del premio Fundaciéon Senda en el Salén Regional
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apretada y al mismo tiempo asertiva sintesis sobre la labor de Alianza en la que
calificaba la practica que el grupo desarrollo6 desde 1972 como “teatro de
barricada”, “teatro contingente” y “arte a proposito”, en tanto se trataba de
acciones artisticas en las que la estética conllevaba una ética revolucionaria.
Por otro lado, el texto presentaba un recuento de los diferentes atentados
sufridos por los integrantes de la agrupacion, desde las amenazas perpetradas
por la llamada “Triple A” hasta los secuestros perpetrados contra tres de sus
integrantes, acciones que la autora describié como un “desenlace imprevisto y
sin embargo légico después de tanto barullo entre anuncios y declaraciones que
dan cuenta de nuestros pasos” (Aguirre, 1988: 12).

Este trabajo se insertdé en una serie mas amplia de publicaciones (mayormente,
entrevistas), en las que los ex-integrantes de Alianza evocaron su préactica
artistica®®, recalcando en todo caso su compromiso social y omitiendo la
militancia politica de los lideres del grupo y el trabajo que Alianza realizdé en
ligazon con el Partido Comunista Revolucionario (PCR), circunstancia que recién
fue incluida en los autotextos de la agrupacion en un trabajo elaborado por Coral
Aguirre que formé parte del libro Memorias del Teatro Combatiente(Aguirre,
2015).

Cabe sefialar que la relativa abundancia de relatos acerca de Alianza®

contrasta con un casi total silencio en la prensa, las producciones testimoniales

y la historiografia bahiense acerca del Grupo de Teatro Popular Eva Perén. En

este contexto, cabe mencionar el compacto de testimonios “25 afios,25

historias”, editado por la FM “De la calle”™ de Bahia Blanca en 2001, que

del Museo Municipal de Arte de Bahia Blanca. Dos de los impulsores centrales de esta
propuesta fueron Sergio Sanmartino y Gustavo LOpez. Entrevista a Gustavo Lépez, por Ana
Vidal y Agustin Rodriguez, 01/9/11. Ver referencia biogréafica sobre Gustavo Lopez en ANEXO
1. Sobre la politica cultural de la Fundacién Senda, ver Vidal, 2012a.

29 “La obra, antes de la escena” en Senda, Bahia Blanca, afio 3, n° 12, septiembre de 1985, p.
43. Fernandez, Mauro. 1984. “Dardo Aguirre”, en La Plaza, Bahia Blanca, afio 1, n° 1, mayo,
pp. 34. Aguirre, Coral. 1983 “Teatro Laboratorio”, en Senda, afio 1, n° 6, pp. 32. Aguirre, Coral.
1983. “Teatro Laboratorio y Eugenio Barba’, en Senda, Bahia Blanca, afio 1, n°® 7. Aguirre,
Coral. 1984. “Panorama del teatro bahiense”, en Senda, Bahia Blanca, afio 2, n° 10, p. 42.

% | a presencia de la Alianza en las memorias locales se reafirmé con la reposicion de “Puerto
White, 1907. Historia de una pueblada” realizada en 2007, con direccion de Julio Teves y un
elenco compuesto por Mabel Travaglini, Celeste Moore, Jorgelina Fernandez, Erica Utreras,
Alberto Rodriguez, Leonardo Fabrizi, Tomas Scabuzzo, David Malaspina y Javier Klein. Una de
las presentaciones del trabajo tuvo lugar en el Museo del Puerto de Ingeniero White, en el
marco del “mitin acrata” organizado por la institucion en conmemoracion a los cien afios de la
huelga porturaria de 1907.

%1 Se trat6 de un proyecto del Laboratorio radiofénico de la radio comunitaria FM “De de la
Calle”, que construyé y publicé una serie de entrevistas a personas que vivieron la Ultima
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incluyé una entrevista a Humberto Martinez*?, en la que el director evocé
aquella experiencia desde las coordenadas del compromiso politico-partidario
explicito, definiéndola como una “tarea artistica” hecha en consecuencia con el
objetivo de “Liberacion Nacional” al que adheria el colectivo creador compuesto
por “trabajadores, gente de la villa, estudiantes” en su “mayoria” “
(Laboratorio Radiofonico de la FM “De la Calle”, 2001).

En sintesis, las publicaciones especificamente dedicadas al“ teatro militante”

peronistas”

argentino son recientes y se han concentrado en las experiencias desarrolladas
en la Capital Federal y en las ciudades de Mendoza, Cérdoba y Bahia Blanca.
Todos estos trabajos se centraron mayormente en la reconstruccién de los
fundamentos estéticos e ideoldgicos, las representaciones y los procedimientos
desplegados en las obras, asi como el funcionamiento grupal y los modos de
insercién en la comunidad de los colectivos teatrales militantes.

Como hemos visto, en buena parte de estos trabajos, independientemente de
los posicionamientos tedricos adoptados, se nota una comun preocupacion por
analizar la eficacia politica de los dispositivos teatrales militantes, ponderando
su alcance en términos de produccion de subjetividades politicas en el seno de
las comunidades en las que operaron. Sin embargo, la problematica de la
militancia politica de los propios teatristas, si bien ha sido reconocida como un
factor determinante en la configuracion de los aspectos resefiados, ha sido o
bien abiertamente omitida o bien definida vagamente, apelando a terminologias
como “compromiso partidario”, “adscripcién ideologica” o “acercamiento” y sin
definir especificamente las practicas implicadas, esto es, los modos concretos

de vinculacion entre artistas y organizaciones politicas y politico-amadas (en un

dictadura militar en la ciudad de Bahia Blanca. El CD reunioé 24 nombres que se repartian entre
militantes gremiales, barriales, universitarios, cristianos, funcionarios, abogados, madres,
hermanos e hijos de victimas de la represion, ex — detenidos desaparecidos, ex — presos
politicos. Entre los artistas, convoco, Unicamente a los teatristas Ana Casteing y Julio Teves de
Teatro Alianza; Humberto Martinez de Grupo de Teatro Popular Eva Perén y Alberto D’amico,
del Tablado Popular. El colectivo realizador del CD estuvo constituido por jévenes integrantes
de la radio comunitaria: Gabriel Cena, Lucio Peter, Federico Randazzo, Leonardo Fabrizi,
Laura Torrero y Patricia Gamero. Varios de ellos eran hijos de desaparecidos y exiliados
durante la Ultima dictadura militar y tenian militancia en la Federacion Juvenil Comunista.
Entrevista a Gabriel Cena, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 27/9/13. Ver referencias biograficas de
Gabriel Cena en ANEXO 1. Sobre la FM “De la Calle” ver Galavotti y Randazzo, 2001.

%2 Uno de factores que permitié la inclusién del testimonio de Martinez fue el retorno del director
a la ciudad, luego de su exilio en 1974. Radicado en Bahia Blanca entre 2000 y 2001, Martinez
fundo el Teatro “El Aguante”, al que se acercaron varios jévenes estudiantes de la Escuela de
Teatro, entre ellos, Leonardo Fabrizi, quien ademas era parte de la FM “De la Calle”. Entrevista
a Francisco mayor, por Ana Vidal, 30/8/13, en Vidal, 2014a. Ver referencias biograficas de
Francisco mayor en ANEXO 1.
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espectro que va de la mera simpatia hasta la adopcién de un grado militar), las
tareas especificas desarrolladas en la practica militante (sean estas o no de
indole artistica), los programas culturales desarrollados por las organizaciones,
su circulacion y su modo de plasmacion en la accion artistica militante, entre
otras.

Los motivos para esta indefinicion remiten entre otros al tipo de fuentes
utilizado en las investigaciones. En este sentido, los trabajos consultados se
han basado en el estudio sistematico tres tipos de registros: entrevistas orales
a artistas; textos dramaticos, fotografias, volantes, programas, y restos de
obras presentes en archivos publicos o de propiedad de los artistas y
publicaciones periddicas de indole cultural (Verzero, 2013b: 413; Leonardi,
2009: 19 y 348; Musitano, 2009b:10; Barandica 2011: 11 y 117). Por otro lado,
casi ninguno de los estudios sobre el “teatro militante” argentino ha planteado
didlogos significativos con la agenda de temas y problemas de la Historia
Reciente, que mas alla del estado aun fragmentario de sus investigaciones,
puede aportar claves explicativas fundamentales para entender las
representaciones y practicas concretas al interior de las organizaciones
politicas revolucionarias y para problematizar las categorias nativas y las

articuladas al calor de la transicion democréatica.

Marco tedrico

El objeto de estudio sera abordado en el cruce entre dos disciplinas
académicas diferentes: la Historia del Teatro y la Historia Reciente.

En la Historia del teatro, pero también de las artes visuales y la literatura
argentinos, ha resultado muy influyente la propuesta de Pierre Bourdieu (2002
[1995] y 2003), quien formulé la Teoria de los Campos. Segun esta teoria, las
sociedades modernas se organizan en campos relativamente autbnomos, que
se conforman histéricamente y cuentan con instancias especificas de seleccion
y consagracion. Asimismo, cada campo es un territorio de lucha en el que los
distintos agentes se disputan la apropiacion de un capital especifico, de modo
gue quienes que participan de esos espacios instrumentan diversas

“estrategias”(2002 [1995]: 338) que constituyen practicas orientadas por la
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relacion entre los recursos y la estructura de posibilidades que el campo ofrece
en cada momento.

De esta forma, las posiciones objetivas dentro de cada campo se definen en
funcién de la posesion de ese capital especifico y de las relaciones objetivas
con otras posiciones: quienes monopolizan el capital ocupan una posicion
dominante (y conservadora) y quienes disponen de menos capital ocupan una
posicién subordinada (y muchas veces subversiva o herética).
Independientemente de ello, muchas practicas y representaciones de los
agentes del campo solo pueden explicarse por referencia al “campo del poder”,
es decir, el espacio de las relaciones de fuerza entre agentes o instituciones
que tienen en comun el poseer el capital necesario para ocupar posiciones
dominantes en los diferentes campos, en cuyo seno se desarrollan las luchas
entre ostentadores de poderes (0 de especies de capital) diferentes, por la
transformacion o la conservacion del valor relativo de las diferentes especies
de capital comprometidas en esas luchas (2002 [1995]: 319).

La Teoria de los Campos tuvo honda influencia en la renovacion de la Historia
del Teatro y de otras disciplinas artisticas asi como en la Historia de los
Intelectuales elaborados en Argentina a partir de los afios ochenta,
destacandose los trabajos pioneros de Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo (1983)
sobre el mundo de escritores, artistas, pensadores y gestores culturales en la
literatura argentina de fines del siglo XIX y principios del siglo XX y el ya citado
estudio de Silvia Sigal sobre el campo intelectual de los afios sesenta y
setenta. Como hemos explicado, estas indagaciones forjadas en la transicion
democréatica marcaron una eleccion metodoldgica y elaboraron una serie de
conclusiones que fueron retomadas en estudios desarrollados en los afios
noventa y primera década del nuevo milenio, tanto sobre las artes visuales
(especialmente en los trabajos de Giunta, 2003, Lucena, 2010) como sobre la
literatura (Gilman, 2003), el cine (Mestman, 2007) y el teatro (Pellettieri [dir.],
2003), en los que las nociones de “campo”, “autonomia” y otras analogas como
“sistema teatral” fueron fundantes. En efecto, una de las preguntas centrales en
esta produccién académica gir6, justamente en torno al problema de si
intelectuales y artistas abandonaron, o por el contrario, intensificaron su
autonomia al convertirse en militantes revolucionarios (Sigal, 2002 [1991]: 208;
Gilman, 2003: 379; Longoni y Mestman, 2008 [2000]: 315).
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Por otro lado y como hemos planteado, en su estudio especifico sobre “teatro
militante”, Lorena Verzero ha hablado de “desbordamiento del campo” para
entender la especificidad de practicas, en las que
si bien las negociaciones o tensiones con instituciones teatrales (teatros
oficiales, festivales, salas, etcétera) o con agentes legitimantes
(programadores, directores de salas, criticos, etcétera), en ocasiones
fueron detonantes de conflictos, el sentido de este teatro estd dado mas
por su relacién con la politica y lo politico que por su participacion de las
disputas al interior del campo (2009: 54).
Tomando en cuenta estas discusiones y procurando elaborar una respuesta
especifica a la luz de los casos estudiados, en esta investigacion haremos uso
de la Teoria de los Campos para emprender el conocimiento sistematico de las
practicas teatrales bahienses de los afios sesenta y setenta, considerando la
dindmica de tomas de posicién y haciendo visible como, aun en los casos en
los que los artistas optaron por la apelacion a otros mecanismos de
jerarquizacion, siguieron operando en su practica desde légicas especificas del
campo artistico.
Por otro lado, recurriremos a los planteos de otro de los autores que tuvo fuerte
influencia en la renovacion de la Historia del Arte y la Historia Intelectual a partir
de los afios ochenta en Argentina®: Raymond Williams, especialmente, su
teoria sobre el arte como parte del proceso de produccion de la “hegemonia
cultural”, es decir, del “sentido de la realidad” vigente para la mayoria de los
miembros de una sociedad, que sostiene y a la vez construye la dominacion de
clase. En tanto proceso, la hegemonia cultural posee una dinamica constante,

en la que es permanentemente recreada, defendida y modificada, asi como

¥ Como ha explicado Jimena Montafia (2009: 6) la apropiacion de las teorias de Raymond
Williams en Argentina fue encarada por los intelectuales nucleados en torno a la publicacion
Punto de Vista, desde la cual se impulsaron posiciones criticas a la izquierda radicalizada y a
los presupuestos anquilosados del marxismo dogmético. En este sentido, y tal como afirmé
Beatriz Sarlo, aquellos que como ella no buscaban “convertirse a la estética del fragmento o
iniciarse en la practica del escepticismo con la misma pasidon con que se entregaron a la
perspectiva revolucionaria” hallaron en la propuesta tedrica de Williams herramientas de
interpretacion y andlisis que permitieron “campear el escepticismo politico y el descreimiento
sobre cualquier posibilidad de cambio” (Sarlo, 1985: 5 y 6). Por otro lado, la definicién de
“hegemonia cultural” tal cual la formul6 el autor inglés fue basal en el estudio del “Itinerario 68”
desarrollado por Longoni y Mestman (2008 [2000]: 2), en tanto que Longoni ha hecho uso del
concepto de “estructuras del sentir” en otros estudios (2007b).
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también es continuamente resistida, limitada, alterada, y desafiada. Asi, como
afirma el autor,
la parte mas dificil e interesante de todo andlisis cultural, en las
sociedades complejas, es la que procura entender lo hegemonico en sus
procesos activos y formativos, pero también en sus procesos de
transformacion [...]las obras de arte, debido a su caracter fundamental y
general, son con frecuencia especialmente importantes como fuentes de
esta compleja evidencia (Williams, 1990 [1977]: 135).
Williams ha abordado el problema de la militancia politica de los artistas desde
la nocion de “alineacién”, proceso “consciente, activo y abierto: una toma de
posicion” y que debe ser analizado en sus plasmaciones concretas en préacticas
y producciones. En este sentido, afirma:
La cuestion clave, en lo que se refiere al tema de la alineacion y el
compromiso, es la naturaleza de la transicion a partir del andlisis
histérico, donde cada tipo de alineacion y cada tipo de compromiso
puede observarse en la verdadera escritura (Williams, 1990 [1977]: 229).
Aqui, el analisis de Williams se inscribié y pretendid superar otras posiciones
esgrimidas al interior del corpus tedrico marxista, en las que el compromiso
politico se estudia tan solo en tanto “variante del formalismo (una definicién
abstracta o imposicion de un estilo ‘socialista’)” o a lo sumo como “versiones
tardias del romanticismo en que un escritor se compromete (como hombre y
como escritor o con matices entre ambos papeles) con una causa”’ (1990
[1977]: 234). En contrapartida, el autor inglés sostuvo la necesidad del
reconocimiento de la radical e inevitable conexion existente entre las relaciones
sociales de un escritor y el “estilo”, las “formas” o el “contenido” de su obra. De
esta forma, explica:
Escribir de modos diferentes significa vivir de modos diferentes. Significa
asimismo ser leido de modos diferentes, dentro de relaciones diferentes
y a menudo por gentes diferentes. Esta area de posibilidad, y por lo tanto
de eleccion es especifica, no abstracta, y el compromiso en su Unica
acepcion importante es especifico precisamente en estos términos. Es
especifico dentro de las relaciones sociales reales y posibles de un
escritor considerado como una especie de productor. Asimismo, es

especifico en lo que se refiere a las formas mas concretas de estas
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mismas relaciones reales y posibles, en las notaciones, convenciones y
formas del lenguaje reales y posibles. Por lo tanto, reconocer la
alineacion significa aprender, si asi lo elegimos, las dificiles y absolutas
especificidades del compromiso (1990 [1977]: 235).
En este sentido, en esta tesis se recurre a las nociones de “hegemonia cultural”
y “alineacion” para el estudio de las practicas artisticas en tanto acciones
militantes, considerando no solamente su adscripcion discursiva a
determinados modelos revolucionarios, sino ante todo los alcances y limites en
su cuestionamiento a la hegemonia.
Por otro lado, desde la Historia Reciente se ha trabajado especificamente la
problematica de la militancia haciendo uso de la categoria de “experiencia”, a
partir del uso que de ella hicieron los historiadores marxistas del mundo
anglosajon**.
En este sentido, Edward Thompson se aboco, en su estudio sobre la formacion
de la clase obrera en Inglaterra, a la comprension de la especifica modalidad
en que las determinaciones estructurales actuaron para dar lugar a la
emergencia de un nuevo sujeto colectivo clasista, considerando que estas
condiciones no intervinieron sobre un vacio, sino en el marco de una cultura y
de tradiciones especificas que a la vez mutaron por los cambios dados en la
estructura social, influyendo de manera decisiva sobre la forma que adquirio la
identidad o conciencia de clase. Por esta razon, este autor otorgd un lugar
sustantivo al estudio de las tradiciones previas a la conformacion de una
especifica cultura clasista, investigando extensamente las concepciones y las
practicas de artesanos, tejedores y toda una serie de trabajadores que no
pertenecian al nuevo grupo de los obreros de fabrica (1989: XV).
El concepto de “experiencia” fue varias veces invocado para la comprension de
la militancia en las organizaciones revolucionarias en la Argentina. Aqui,
trabajos como los de Salcedo (2011) y Lorenz (2012), entre otros, han

planteado una permanente tension entre determinacién social y colectiva y

% En los afios setenta, y en el marco de la revisién del marxismo britanico, distintos

historiadores (entre los que pueden mencionarse Raymond Williams, Edward Thompson,
Gareth Stedman Jones y Joan Scott) elaboraron una profusa y polémica produccién en torno
de los alcances de la nocidon de “experiencia”. Independientemente de los debates suscitados
por diferencias de énfasis en aspectos materiales o simbolicos, todos ellos entendieron la
“experiencia” como una categoria de analisis que permite explorar las modalidades de la accion
social y las practicas en permanente dialéctica con los aspectos estructurales (Lépez, 2012).
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agencia individual y han formulado hipétesis sobre la definicion de los procesos
de subjetivacibn que polemizaron con las conclusiones desarrolladas por
autores mas centrados en aspectos imaginarios o del discurso, como Ollier
(2009), Vezzetti (2009) e incluso Carnovale (2011).

Para nuestra investigacion, apelamos al concepto de “experiencia’” en
combinacion con la nocion de “representaciones”, entendidas como “esquemas
intelectuales incorporados, que engendran las figuras gracias a las cuales el
presente puede tomar sentido, el otro ser inteligible, el espacio recibir su
desciframiento” (Chartier, 1990: 44), de modo tal de poder dar cuenta de la
interaccion entre los modelos de intervencion politica propuestos por las
cupulas de las organizaciones politicas revolucionarias y los modos concretos
en los que los artistas militantes llevaron adelante la practica cultural, a partir

de un complejo proceso de “apropiacion™

en el que pusieron en acto saberes
y redes de relaciones personales, politicas y artisticas.

Finalmente, en esta investigacion hemos elegido trabajar con la escala local, en
tanto una mirada atenta y la reduccién del foco de observacidén permite revelar
factores anteriormente no observados para dar cuenta de la complejidad de la
realidad (Levi en Burke, 1994). De esta forma, la investigacion se propone
plantear “preguntas generales a objetos reducidos” (Serna y Pons, citado en
Jensen, 2010: 1433), con el objetivo de “proporcionar explicaciones que
apuran/cuestionan/tensan/complejizan verdades macro y de tipo general,
intentando a la vez una reconstruccion pormenorizada de los multiples y
heterogéneos contextos de la accion colectiva en un espacio especifico”
(Jensen, 2010: 1433) y también, comprender las practicas y representaciones
del modo en el que son vivenciadas localmente, asumiendo que “el sentido de
la accién humana es inescindible de sus contextos sociales de ocurrencia y que

los actores situados en un espacio ni realizan un guion prefigurado a escala

*Roger Chartier afirma que el estudio de la “apropiacion” requiere “historia social de usos e
interpretaciones fundamentales e inscritos en las practicas especificas que los producen” en el
que se de cuenta de “las condiciones y los procesos que, muy concretamente, llevan las
operaciones de construccion del sentido (en relacion a la lectura pero también a muchas otras
cosas)” (1995 [1992]: 53) De esta forma, "el sentido no esta cristalizado en la obra. Se
construye en ese momento de encuentro entre el texto y el lector; un texto, que tiene una forma
material, y el lector, que tiene una identidad sociocultural" " a través de la apropiacion (existen
siempre) posibilidades de desplazamiento, interpretacion y, algunas veces, subversiéon”
(Chartier, citado en Aguirre, 2000, s/p).
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nacional, ni actian dentro de los limites geogréaficos o administrativos de la
localidad” (Jensen, 2010: 1438),

Dentro de la Historia Reciente, el desarrollo de propuestas de estudio a partir
de la reduccion de escala es incipiente y no siempre ha sido elaborado a partir
un enfoque atento a distinguir las marcas locales. En contrapartida, varias
iniciativas de investigacion desarrolladas a partir de la primera década del dos
mil, como los estudios sobre accionar represivo (Aguila, 2008b), las luchas
sindicales (Zapata, 2015), la militancia cristiana (Dominella, 2015) y el
Movimiento de Derechos Humanos (Alonso, 2011), entre otros, estan
contribuyendo a comprender determinadas dinamicas clave del pasado
reciente desde una perspectiva situada que pone en tensidnexplicaciones
generales, y contribuye a quebrar la asimilacion entre “nacional” y “portefio” o
cuanto mas “pampeano” o “de las grandes ciudades litorales” que la disciplina

aun sostiene (Jensen, 2010: 1438).
Fuentes y metodologia

La investigaciéon partié de la recoleccién y construccién de una diversidad de
fuentes primarias y secundarias, que han sido indagadas desde una
metodologias cualitativa, es decir, interpretativa, inductiva, y reflexiva, haciendo
uso de procedimientos de analisis y de explicacion flexibles y sensibles al
contexto social en el que los datos son producidos (Vasilachis de Gialdino
[coord.], 2006: 29).

Con el objetivo de acceder a la experiencia de los actores, sus modos de
entender la realidad y los motivos que los impulsan se ha entrevistado a 19
personas36, en la mayoria de los casos, en mas de una oportunidad, utilizando
un formulario predisefiado aunque flexible basado en la metodologia de la
“historia de vida”, es decir, el recorrido por la trayectoria vital de una persona
donde los hechos cronoldgicos son el hilo conductor, y en la que se toma al
individuo en calidad de participe u observador de un hecho significativo en un
momento y acontecimiento significativo (Mallimaci y Giménez Béliveau, 2006:
184).

% Un detalle de las trayectorias de cada uno puede consultarse en el ANEXO 1.
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Por otro lado, en esta investigacion se optd por una “muestra segun propositos”
(Maxwell, 1996), con el criterio de garantizar que los entrevistados dieran
cuenta de wun rango amplio de experiencias. En este sentido, la
representatividad de la muestra se baso en la posibilidad de abarcar multiples
trayectorias: de un lado, se consulté a teatristas, tanto participantes de los
grupos de “teatro militante” como aquellos que permanecieron al margen de los
mismos. A todos ellos se los consultd acerca de sus origenes familiares, su
formacion y su trabajo artistico (los procesos de produccién, puesta en escena,
circulacion, recepcion y asimismo, las valoraciones y conocimientos puestos en
juego en cada instancia), su participacion en agrupaciones o instituciones
artisticas del &mbito local; y si la tuvieron, su militancia politica.

Por otro, se consulté a activistas de los espacios politicos en los cuales
intervinieron los teatristas militantes: la Juventud Peronista y el Partido
Comunista Revolucionario en Bahia Blanca. Aqui, ademas de indagar acerca
de la historia familiar y profesional de los encuestados, el foco estuvo puesto en
los procesos de encuadramiento, las lineas politicas emanadas de los partidos
y Su puesta en practica en el territorio, las tareas implicadas en la militancia y el
modo en el que se articularon con la vida cotidiana de los sujetos.

La muestra incluyé también a una funcionaria del area de Cultura de la
Municipalidad de Bahia Blanca, que fue indagada acerca de su historia familiar
y profesional, su modo de acceso a la gestion publica y los procedimientos de
toma de decisiones en el disefio de la politica cultural.

Asimismo, entrevisté a personas que, si bien no han protagonizado la historia
objeto de esta tesis, si fueron testigos primarios o secundarios que brindaron
su mirada sobre aspectos especificos: periodistas, teatristas de otras
generaciones y artistas de otras disciplinas.

En los casos en los que no fue posible acceder al encuentro directo con los
protagonistas, se consultaron sus testimonios vertidos en diferentes soportes
como entrevistas de archivos orales locales, revistas y libros digitales e
impresos asi como también denuncias presentadas ante la Comision Nacional
sobre la Desaparicién de Personas CONADEP)*’ y actas de las audiencias y la

sentencia producidas en el marco de la Causa n° 982 caratulada "Bayon, Juan

37 Consultadas en el Archivo Nacional de la Memoria.
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Manuel y otros s/privacion ilegal de la libertad agravada, reiterada, aplicacion
de tormentos reiterada, homicidio agravado, reiterado a Bombara, Daniel José
y otros en area del Cuerpo Ejército V" (en adelante, Causa 982) desarrollada
entre 2011y 2012

En el andlisis de todos estos testimonios se tuvo presente que las entrevistas
son una fuente construida entre entrevistador y entrevistado, en la que este
altimo tiene oportunidad excepcional de dar luz publica a un punto de vista
sobre su propia trayectoria vital, lo que la hace una fuente de consulta no tanto
de la referencialidad a una vida y de unos acontecimientos, sino de la serie de
estrategias de representacion por las que los agentes dotan de sentido a su
propia trayectoria vital (Vasilachis de Gialdino [coord.], 2006: 203; Oberti en
Carnovale y otros, 2006: 48).

Estas prevenciones adquirieron mayor complejidad cuando se traté con
testimonios vertidos en sede judicial, dado que los mismos han sido elaborados
en condiciones especificas que limitaron los contenidos enunciados por los
testigos (Aguila, 2008b: 24). De un lado, porque se trata de documentos que
son el producto de un ejercicio de poder que se realiza sobre los sujetos en el
marco de la institucion judicial (Galucci, 2010: 11); de otro, por los objetivos
puestos en juego en la produccién testimonial, a saber, la constitucion de
“prueba” con el fin de establecer la verdad sobre ciertos hechos que daran
lugar a una sentencia (Madero, 2008: 02), lo que centra los relatos en
determinadas dimensiones (lo delictivo) y ocluye otras (por ejemplo y en este
caso, la militancia politica de las victimas, el contexto histérico®®, etc.) (Duran,
1999: 237).

Estas indagaciones fueron complementadas con busquedas de documentacion
variada en repositorios publicos pertenecientes a instituciones artisticas®, y en

los archivos personales de los teatristas consultados, que cobijaron

®carlo Ginzburg ha reflexionado sobre las diferencias en el tratamiento de los rastros del
pasado por parte del juez y el historiador. Tomando especificamente la cuestion del “contexto”,
el autor afirma que "para los jueces los contextos aparecen (si prescindimos de la prueba
l6gica) como circunstancias atenuantes, de orden biol6gico o historico [...] pero ambos -
historiadores y jueces- estan equivocados cuando pretenden demostrar tomando como punto
de partida las circunstancias contextuales y faltando cualquier confirmacién exterior, que
determinados comportamientos individuales se hayan realmente llevado a cabo (1993 [1991]:
11).

% 'Archivo y Centro de Documentacién del Teatro Municipal de Bahia Blanca; Centro de
Documentacion del Complejo Teatral Buenos Aires, Biblioteca Escuela de Teatro, Archivo de
los Museos de Bellas Artes y Arte Contemporaneo de Bahia Blanca.
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preeminentemente programas de mano, guiones, fotografias, articulos de
prensa, publicaciones de los grupos y otros documentos de obras artisticas.
Aqui, el objetivo fue conocer en profundidad las diversas instancias de
produccion, circulacién y recepcion de cada obra.

Asimismo, se realizé la lectura sistematica de la prensa periddica de tirada
general, cultural y universitaria bahiense, con el objeto de acceder a la
comprension de las dindmicas propias del campo cultural y politico local, en la
gue se rastrearon exhaustivamente noticias referidas a las practicas teatrales
en el lapso temporal 1972-1978, teniendo en cuenta los procesos de formacién
de grupos e instituciones, las obras elaboradas y puestas en escena, las
distintas instancias de encuentro, debate y premiacion, la circulacion y la
recepcion de sus producciones a través del examen de la critica periodistica.
Este andlisis fue hecho teniendo en cuenta las prevenciones formuladas por
Héctor Borrat, quien afirma que todo medio de prensa constituye en si mismo
un actor politico, es decir, que es uno mas de los que ejercen influencia en los
procesos de tomas de decisidon en la sociedad. En tanto actor, el periddico
participa de diferentes modos en los conflictos de la arena politica, teniendo
como horizonte su estrategia global, que son el lucro y la influencia sobre sus
lectores. En funcién de ello, cada publicacién ejecuta sus propias estrategias
especificas, entre las que se destaca el proceso “inclusion, exclusion y
jerarquizacion de los actores y los hechos noticiables, de los temas a que dan
lugar, de los relatos y comentarios sobre esos temas” (1989:75). En este
contexto, se procurd determinar qué tipo de definiciones estéticas y politicas
esgrimié cada una de estas publicaciones de acuerdo a su posicionamiento
ideoldgico, para situar las coordenadas que determinaron las practicas
noticiables de aquellas que no lo fueron, registrando presencias pero también
omisiones, que se hicieron evidentes en la contrastacion entre distintos medios
periodisticos y con otros registros fontanales.

La indagaciébn en la prensa incluyé también publicaciones partidarias:
periddicos, revistas y otros productos editados por la “Tendencia
Revolucionaria“® del Peronismo y el Partido Comunista Revolucionario,
disponibles en diferentes archivos o publicadas en version fascimilar tanto en
forma digital como en papel. Aqui la consulta se centré en la identificacion de

las representaciones y practicas politicas, procurando determinar, en el cruce
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con otras fuentes, las tensiones entre programas partidarios y sujetos militantes
y entre discursos y acciones concretas.

Por otro lado, se recurrié a la consulta de fuentes producidas por instituciones
oficiales: las “carpetas de prensa” — que contienen noticias sobre la Universidad
Nacional del Sur (UNS) publicadas en medios locales, regionales y nacionales
—organizadas por la Direccion de Cultura de dicha institucion, y la carpeta de
recortes de Direccion de Cultura de la Municipalidad de Bahia Blanca (gestion
Susana Persia: 1973-1976), que alberga notas periodisticas y materiales
oficiales de distintos eventos organizados o auspiciados por dicha direccion®.
El objetivo en la consulta de estos documentos ha sido elucidar los rasgos de la
politica cultural, esto es, el conjunto de intervenciones realizadas en este caso
por el Estado con el fin de orientar el desarrollo simbdlico, satisfacer las
necesidades culturales de la poblacién y obtener consenso para un tipo de
orden o de transformacion social (Garcia Canclini 1987:26). Desde aqui, el
recorrido por las fuentes pretendi6 identificar los mecanismos de conformacion,
los objetivos, destinatarios y marcos de intervencion de las politicas culturales
desplegadas por la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de Bahia Blanca
y la Universidad Nacional del Sur, reconociendo siempre que estas
compilaciones documentales son producto de operaciones especificas de
gestacion de una “tradicion selectiva”, es decir, de una version de un pasado
configurativo y de un presente preconfigurado, que resulta entonces
poderosamente operativo dentro del proceso de definicion e identificacion
cultural y social (Williams, 1980 [1977]: 137-149).

Por otro lado, esta investigacién se ha basado en consultas de documentacion
de la Ex-Direccion de Inteligencia de la Policia de la Provincia de Buenos Aires
(ex-DIPPBA),cuyo acervo que incluye informes y documentacion producto del
espionaje ejercido sobre personas, instituciones, agrupaciones y actividades,
se encuentra bajo custodia de la Comision Provincial por la Memoria de la

ciudad de La Plata*'; asi como en lectura sistematica de las compilaciones

0 Ambas se encuentran disponibles en el Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del
Sur, y, en el segundo caso se trata de una fuente invaluable dada la inexistencia de archivo en
la Secretaria de Cultura de la ciudad y de documentacion referida al periodo en el
recientemente creado Centro de Documentacion y Biblioteca del Teatro Municipal de Bahia
Blanca

“l Esta documentacion fue abierta al plblico en el afio 2003, tanto para los investigadores
como para las personas o familiares de los actores perseguidos y vigilados, cuyos datos
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documentales “Censura cultural durante la dltima dictadura militar (1976-
1983)"(editada en 2007) y “Universidad Nacional del Sur”, publicadas por la
mencionada Comision Provincial por la Memoria (editada en 2009).
La pesquisa ha partido de la premisa de que la documentacion de la ex-
DIPPBA lejos de mostrar “la verdad” acerca de las experiencias militantes, da
cuenta de recortes arbitrarios del Estado atravesados por su propia légica de
vigilancia, sefialamiento y represion (Da Silva Catela en Jelin, 2002: 212). Pero
tomando en cuenta esta prevencion, considero gue este acervo
permite profundizar los andlisis acerca de las agencias estatales
dedicadas a las tareas de inteligencia y, a su vez, recuperar fuentes
documentales producidas por diversos actores sociales y politicos —
como publicaciones, volantes, afiches, etc.— que fueron conservadas
como consecuencia del “trabajo de campo” policial (Kahan, 2007: 9).
De este modo, la consulta a las fuentes de inteligencia se ha concentrado en
dos ejes tematicos especificos, a saber: agrupaciones e instituciones culturales
(privadas y publicas, del teatro y también de otras artes) en el periodo 1960-
1983 y; el Partido Comunista Revolucionario y la Juventud Peronista en Bahia
Blanca, 1968-1978. El analisis buscoé identificar la l6gica y las consecuencias
de las acciones de espionaje y persecucion que operaron en el ambito local, al
tiempo que ampliar el conocimiento acerca de las practicas artisticas y

politicas.

Hipoétesis

Esta tesis parte de la hipétesis de que tanto el surgimiento como el disefio
estético y la desarticulacion de los proyectos del “teatro militante” en Bahia
Blanca en los afios setenta no puede explicarse sino a partir del impacto que
ejercio la militancia de los teatristas en organizaciones revolucionarias tales
como el Partido Comunista Revolucionario en el caso de Alianza, y la Juventud
Peronista-Montoneros para el Grupo de Teatro Popular Eva Perdn. Este
peculiar proceso de imbricacion entre el teatro y la politica estuvo marcado en

el inicio por la necesidad de ampliacion de las bases de poder de las

personales fueron registrados por el servicio de informaciones de la policia de la Provincia de
Buenos Aires en el periodo 1932-1998.
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organizaciones revolucionarias tras el pacto electoral entre Lanusse y Perén (el
denominado “Gran Acuerdo Nacional de los Argentinos”) que las llevé a la
creacion o ampliacion de sus organizaciones de superficie mediante diferentes
dispositivos que incluyeron acciones de indole artistica como el teatro; y en el
final, por el repliegue y transformacion de las préacticas militantes
revolucionarias en el marco de la creciente violencia de derecha desatada a
partir de 1974/1975, cuando se modificO la estrategia politica de estas
organizaciones de modo que el “teatro militante” dejé de ser pensado como un
procedimiento idéneo para el logro de los objetivos revolucionarios y muchos
de los artistas, o bien abandonaron la militancia o comenzaron a ejercerla a
partir del desempeiio de otro tipo de tareas.

A lo largo de este proceso, los teatristas militantes desarrollaron una serie de
propuestas estéticas encuadradas en la estrategia de lucha de sus
organizaciones politicas y politico-armadas de pertenencia. En estas
circunstancias se produjo una apropiacion de las definiciones programaticas
partidarias en la que los artistas, al poner en juego iniciativas y recursos
(saberes, redes de sociabilidad, espacios) propios de su experiencia en tanto
teatristas, tensaron y en muchos casos desbordaron las definiciones y préacticas

programaticas de la politica partidaria.

Estructura de la tesis

La tesis estd estructurada en cuatro capitulos. En el primero se analiza la
emergencia de un sector radicalizado que desarrollé practicas de “teatro
militante” en Bahia Blanca. Para ello, se reconstruyen las caracteristicas del
campo teatral bahiense, el desarrollo de sus principales instituciones y
conjuntos a partir de 1963 prestando especial atencion a la trayectoria del
grupo Alianza. A continuacion se estudia la serie de instancias de confrontacion
y debate sobre teatro y politica que llevaron adelante los grupos teatrales
bahienses entre 1972 y 1973, a partir de las cuales se delined una divisoria de
aguas entre los que optaron por una practica teatral militante y quienes se
mantuvieron al margen de la misma, en el marco de un intenso proceso de
disputas, fragmentaciones y creacién de nuevos conjuntos teatrales en la

ciudad.
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En el segundo capitulo se estudia la produccion artistica de los dos grupos de
“teatro militante” de mayor visibilidad en el @&mbito bahiense en el periodo 1972-
1975: el Teatro Alianza y el Grupo de Teatro Popular Eva Perdn, con la
finalidad de identificar los rasgos centrales de sus propuestas estéticas. Para
ello, se analizan los modelos y referentes del mundo teatral que invocaron, el
contenido y los procedimientos que pusieron en juego,asi como los ambitos y
modos de circulacion de sus obras y textos programaticos, de modo de elucidar
de qué manera los artistas enunciaron, pusieron en acto y en algunos casos
desbordaron sus propias definiciones de un teatro “para la clase obrera”, en el
caso de Alianza y “de obreros”, en el caso del Grupo de Teatro Popular Eva
Peron.

El tercer capitulo analiza la militancia “regular” y artistica de varios integrantes
de los Teatro Alianza y el Grupo de Teatro Popular Eva Perén, en el Partido
Comunista Revolucionario y la Juventud Peronista-Montoneros. Aqui,
analizamos el proceso de encuadramiento y las tareas implicadas en la
militancia, las definiciones programaticas sobre la accién intelectual y artistica
en el marco de la estrategia revolucionaria de los partidos, las distintas
instancias del proceso de apropiacion de las definiciones programaticas de los
partidos (lectura de materiales teoricos, reuniones de discusion sobre las
obras), y el impacto de la violencia paraestatal de la Triple Ay desde mediados
de 1974 de la represion estatal a las organizaciones revolucionarias.
Finalmente, en el capitulo cuarto se estudian las practicas artisticas y de
militancia politica “regular” desarrolladas por los integrantes de la agrupacion
Alianza desde el golpe de Estado de 1976 hasta la disolucion del grupo y la
ruptura de buena parte de sus integrantes con el PCR ocurrida a comienzos de
1979. Para ello, se analizan el impacto de la politica represiva implementada
por la dictadura civico-militar en el campo teatral bahiense en general y en el
grupo Alianza en particular. Asimismo, se da cuenta de las estrategias de
supervivencia y resistencia impulsadas por los miembros de esta agrupacion
teatral durante los primeros afios del “Proceso de Reorganizacién Nacional”.
Por otro lado, se estudian las tareas que asumié el trabajo politico de varios de
los teatristas de Alianza en el Partido Comunista Revolucionario, cuando lo

artistico dejé de formar parte de las tareas militantes.
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Capitulo 1: ElI campo teatral bahiense en los afios sesenta y setenta:

debates y definiciones en torno al “teatro militante”

Los afios sesenta del siglo pasado se caracterizaron por presentar un intenso
crecimiento en el campo teatral bahiense, coronando una larga historia que se
inicié a fines del siglo XIX en tiempos de lo que se dio en llamar la “segunda
fundacion de la ciudad”.

La particularidad del desarrollo logrado en los sesenta y setenta se centro en la
aparicion, por primera vez, de una decena de grupos de composicion local
(Comedia del Sur, Idea, Alianza, Los Jovenes, Imagen, Universitario, entre
otros) que desplegaron una serie de acciones que configuraron una nutrida
escena de espectaculos, salas y en menor medida, publicaciones.

La totalidad de estos grupos desarrolld un teatro de sala, basado
fundamentalmente en la puesta en escena de textos de autores realistas
contemporaneos europeos Yy nhorteamericanos y del llamado “género chico”
criollo, en tanto que de forma creciente y especialmente a partir de 1970, la
mayoria de los conjuntos comenzo a incorporar a su repertorio textos realistas
de autores argentinos caracterizados por su alto grado de referencialidad con la
realidad politica nacional.

Hacia mediados de 1972, el Club Universitario de Bahia Blanca impulsé la
publicacion de una serie de articulos polémicos y organizé varias mesas de
debate que marcarian el inicio de una fase caracterizada por discusiones,
tomas de posicion y ruptura de grupos en el seno del campo teatral bahiense
en funcién de diferentes concepciones sobre las relaciones entre arte, politica y
revolucion. De esta manera, empez0 a delinearse una divisoria de aguas entre
quienes optaron por mantener su practica centrada en el teatro de sala y la
especializacién —sin renunciar por ello al contenido politico en las obras—; y
quienes se volcaron a un arte escénico que procuraba revisar sus modos de
produccion y circulacién en funcién de una estrategia revolucionaria.

En el primer espectro se incluyeron grupos disimiles como Comedia del Sur,
Teatro para el Hombre, Teatro Imagen, Teatro Universitario; en el segundo, se
destaco el colectivo Teatro Alianza, al que pronto se sumaria una nueva
agrupacion creada por un director recientemente llegado a la ciudad: el Grupo

de Teatro Popular Eva Peroén.
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En este capitulo analizaremos el proceso de crecimiento y posterior fractura del
campo teatral bahiense en las décadas del sesenta y setenta, a instancias de
las definiciones en torno a la problematica de las relaciones entre arte y
politica, prestando especial atencion a los factores que desencadenaron dichas
tomas de posicion y a las caracteristicas de la escision generada a partir de

ellas.

El teatro bahiense en los afios sesenta y setenta

Fundada en 1828 como fortaleza militar en la avanzada contra los pueblos
originarios que habitaban el sudoeste bonaerense, la ciudad de Bahia Blanca
contaba en los afios setenta con una poblacion de 180 mil habitantes y tenia
una destacada importancia como centro econdmico, militar y cultural a nivel
regional.

El desarrollo de la ciudad como nodo regional se remontaba a fines del siglo
XIX, momento en que la construccion del muelle portuario (que motivo un fuerte
desarrollo de las actividades comerciales y financieras), sumado a la llegada
del ferrocarril en el afio 1884 (que permiti6 comunicar a la ciudad con el resto
del pais), dio lugar a la instalacion de establecimientos industriales medios y a
la revolucién agricola regional. Este crecimiento fue favorecido por el
incremento poblacional, producto de las colonias de inmigrantes que se
asentaron en la ciudad y acompafaron el proceso de urbanizacion local
(Dominella y otras, 2009).

Por otra parte, desde fines del siglo XIX Bahia Blanca se convirtio en asiento
de diversas guarniciones militares y de organismos de defensa y de seguridad,
gue la constituyeron en un enclave militar de destacada importancia en todo el
Sur del territorio argentino®? (Dominella, 2015: 85-89).

“’Para 1970, las Fuerzas Armadas y de Seguridad con asiento en la region incluian a la Base
Naval Puerto Belgrano, creada en 1896, que era la mas importante del pais y una de las mas
grandes de Latinoamérica y con la que estuvo ligada la fundacion de la localidad de Punta
Alta(1898); la Base Aeronaval Comandante Espora; la Base Naval de Infanteria de Marina; el
Comando del V Cuerpo del Ejército erigido en 1960, y que extendia su jurisdiccion a toda la
Patagonia, y bajo el cual fueron unificadas las unidades que se habian formado previamente; la
Compainiia de Intendencia 181, el Batallon de Comunicaciones 181, la Policia Militar y el
Destacamento de Inteligencia Militar 181, establecidas a lo largo de la década de 1960 y
principios de 1970 y subordinadas a este Comando; la Delegacion Sur de Gendarmeria
Nacional; la Prefectura Naval Argentina; la Delegacién de la Secretaria de Inteligencia del
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Como correlato del desarrollo material y a causa del avance del proceso de
alfabetizacion, desde fines del siglo XIX tuvo lugar la creacion en la ciudad de
un conjunto de entidades culturales de gestion privada, como la Asociacion
Bernardino Rivadavia (1882)*%, la Asociacién Cultural (1919)*, la Asociacién
Artistas del Sur (1939)*, o la Universidad del Sur (1940)*°) : Asimismo desde
1940 tuvo lugar una creciente estructuracion de las inquietudes culturales de la
sociedad civil dentro del organigrama del Estado, dando lugar a la creacion de

dependencias publicas como la Comisién Municipal de Cultura (1946)*" (Lépez

Estado; la Delegacion de la Policia Federal Argentina; la Brigada de Investigaciones y la
Unidad Regional V de la Policia de la Provincia de Buenos Aires (Dominella, 2015: 88).
3 Desde su creacién en 1982, la Biblioteca Popular Bernardino Rivadavia ofrecié al publico
bahiense, ademas de un destacado corpus bibliografico y hemerografico, salas de
exposiciones y una sala teatral con capacidad para 420 personas, que era sede de actividades
como conferencias, conciertos, etc. (Lépez Pascual, 2014: 40).
4 En 1919 fue creada la Asociacién Cultural que orienté sus intereses, en su mayorfa, hacia la
estién de recitales musicales (L6pez Pascual, 2014: 40).
> La Asociacion Artistas del Sur se constituyé en 1939 y agrupé desde sus origenes a buena
parte de los artistas plasticos locales, junto a escritores, musicos y profesionales interesados en
las actividades culturales. El éxito de convocatoria y los lazos que unian a sus miembros con
personalidades del mundo politico y cultural brindaron a la institucion el basamento de su
sustentabilidad en el tiempo, destacandola de otras formaciones previas. De esta manera, los
artistas concentrados en la Asociacion se ubicaron en un lugar preponderante en el proceso de
institucionalizacién de la cultura vivido en Bahia Blanca a partir de 1940, lo que dio lugar a que,
y sin ser un organismo oficial, lograran tener su sede en el subsuelo del Teatro Municipal, que
conservan hasta el presente (L6pez Pascual, 2014: 202).
“® En 1940, con auspicio del Museo Social Argentino de Buenos Aires y a instancias del
diputado nacional Samuel Allperin, se cre6 en Bahia Blanca la Universidad del Sur, cuya
direccién habia quedado a cargo de un Consejo Superior integrado por Prudencio Cornejo
(rector), Orlando Erquiaga (vicerrector) y Gualterio Monacelli (secretario). Preocupados por el
desarrollo técnico y econdmico de la region, la nueva institucion organiz6 sus cursos en torno a
tres facultades: Ciencias Comerciales, Quimica e Ingenieria. De manera simultanea, se dio
inicio a una serie de tratativas para lograr convenios institucionales con la Universidad Nacional
de La Plata, dirigida en ese entonces por Alfredo Palacios, cuyos propositos se vieron
frustrados por la interrupcion constitucional de 1943. Un afio més tarde, la entidad cesé sus
actividades (Lopez Pascual, 2014: 55).
*’Seglin Lépez Pascual (en prensa),la Comisién Municipal de Cultura (CMC) fue creada por
decreto municipal el 6 de mayo de 1946. “Compuesta por artistas, gestores culturales,
periodistas y dirigentes politicos afines al peronismo, la creaciéon de la Comisién significo la
centralizaciéon de las distintas disciplinas artisticas a nivel local, siguiendo quizas las formas
nominales que se adoptaban en el nivel provincial o nacional (Direccion General de Cultura,
Comision Nacional de Cultura)”. La CMC tuvo bajo su incumbencia la gestiébn del Museo
Municipal de Bellas Artes, el Museo y Archivo Historico Municipal y el Teatro Municipal. Entre
sus objetivos figurd la creacion de escuelas municipales de Arte Escénico y Declamacion,
Bellas Artes, Musica y la Orquesta Sinfénica Municipal. En la prosecucion de estas metas, y a
lo largo de sus cinco afios de trabajo, la CMC ensay0 una serie de experiencias que, si bien no
tendrian continuidad en la década siguiente, sentaron precedentes para la conformacion de las
principales instituciones del campo artistico bahiense. En este sentido, y si bien la institucién de
ensefanza escénica no fue creada, se establecieron lazos con otras entidades, como la
Direccion General de Cultura de la Provincia de Buenos Aires, dirigida por Julio Tavella, el
Teatro Argentino de La Plata, la Direccion General de Espectaculos Publicos y el elenco del
Teatro Nacional de Comedia de Buenos Aires. Asi, se propicio la presentacion en la ciudad de
numeros teatrales y musicales que hacian giras por la provincia o el pais (L6pez Pascual, en
prensa).
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Pascual, 2014: 11) y escuelas y organismos de interpretacion artistica
dependientes de la provincia de Buenos Aires: el Ballet del Sur (1956)*, el
Conservatorio de Musica y Arte Escénico (1957),la Orquesta Estable de Bahia
Blanca (1959)*, entre otras (Lépez Pascual, 2014: 12).

Finalmente, y a partir del esfuerzo de agrupaciones y figuras locales se creo el
Instituto Tecnolégico del Sur (1948)*° que en 1956 fue convertido por decreto-
ley en Universidad Nacional del Sur™, lo que hizo de Bahia Blanca un nodo
cultural y educativo de relevancia para todo el Sur del pais.

La actividad teatral se desarroll6 en forma articulada con el proceso de
constitucién del campo cultural. En este sentido, la apertura de las primeras
salas y la creacion de los primeros grupos draméticos bahienses tuvo lugar a

fines del siglo XIX®?, en tanto que en 1913 fue creado por iniciativa de un grupo

“8 |nici6 su actividad en 1956 como ballet privado bajo la direccién de Alba Lutecia Collo de
Duyos. En 1961 fue oficializado por el gobierno de la Provincia de Buenos Aires. A lo largo de
su historia desarroll6 un vasto repertorio que incluyd las més elevadas expresiones del Ballet
Universal, entre ellas “Coppelia”, “Giselle”, la version integral del “El Lago de los Cisnes”,

“Gayané. “Ballet del Sur, un ballet con historia”, disponible en
http://www.partedelshow.com.ar/noticia/ballet-del-sur-un-ballet-con-historia,consultado el
21/7/15.

“® La institucién fue creada por iniciativa de la Asociaciébn de Musicos de Bahia Blanca,
instituciones y particulares (Caubet, 2013: 10). Fue el origen de la actual Orquesta Sinfénica
Provincial.

* A principios de 1947 se puso en marcha el Instituto Tecnolégico del Sur, institucién educativa
de nivel superior con un perfil marcadamente tecnoldgico y cientifico. Sin embargo, como ha
estudiado Lépez Pascual (2014), a pesar de las caracteristicas eminentemente tecnoldgicas de
la nueva institucion, las preocupaciones artisticas de la ciudad encontraron cabida en ella:
desde sus inicios, contdé con un Departamento de Cultura Universitaria que trabajo en forma
simultdnea y conjunta con las dependencias de ensefianza técnica y comercial y desarrollo
diversas tareas de extension cultural: exhibiciones plasticas, conciertos sinfénicos, conferencias
literarias y presentaciones teatrales.

°1 La creacién de la Universidad Nacional del Sur (UNS) —se produjo por decreto-ley del 5 de
enero de 1956 —, siendo la octava universidad nacional del pais. La nueva instituciéon adopt6é un
gobierno autbnomo, un régimen cuatrimestral de cursado y la estructura departamental, siendo
los primeros ocho departamentos los de Contabilidad, Economia, Fisica, Geologia y Geografia,
Humanidades, Ingenieria, Matematica y Quimica. Ademas de la UNS, desde mediados de la
década de 1950, Bahia Blanca albergaba una serie de institutos terciarios, como el Instituto
Superior de Profesorado Juan XXIII o la Escuela de Servicio Social, convirtiéndose, asi
también, en un centro educativo de nivel superior (Dominella, 2015: 88).

*? os origenes de las artes escénicas en la ciudad estuvieron signados por la presencia de
espectaculos circenses y de payadas de cantores nacionales (Martinez, 1913: 5). Hacia fines
del siglo XIX se produjo la llegada de la primera compafiia draméatica al pueblo. Se trat6 del
conjunto dirigido por Enriqueta Quintana, de origen espafiol, que debidé, en aquella primera
actuacion de 1885, acondicionar un local comercial para ofrecer sus funciones (Martinez, 1913:
6; Burgos en Pellettieri [dir.], 2005: 34). A partir de la llegada del ferrocarril se produjo la
fundacion de diferentes espacios dedicados a la representacion teatral. De un lado, se abrieron
varios teatros gestionados en forma privada (a cargo de empresarios italianos o espafioles)
como el Politeama Unién (1889), el Coliseo (1908), y el Politeama Argentino (que funcion6
hasta 1908). Por otro, diferentes asociaciones crearon sus propias salas, entre las que se
contaron la Sociedad Italiana “XX de septiembre” que fundd en 1889 el Teatro Roma (destruido
en un incendio dos afios después), la Sociedad Francesa de Socorros Mutuos, que creé el
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de vecinos el Teatro Municipal, que fue nacionalizado en 1946°, en tanto que
en esa misma década se conformaron diversos grupos teatrales bajo la égida
de instituciones oficiales® y en 1961 comenzé a funcionar en forma auténoma
la Escuela de Arte Dramatico, que hasta el momento dependia del
Conservatorio de Misica™.

Por otro lado, existia ya desde mediados del siglo pasado un circuito de

presentaciones de obras de radioteatro® y de teatro comercial®’

y oficial,
proveniente de los grandes centros urbanos, especialmente Buenos Aires y La

Plata, cuyos trabajos eran resefiados en la prensa periddica local,

Salon Nacional y el Circulo de Obreros Catolicos que puso en pie al teatro Colén (inaugurado
en 1909 y unico de los mencionados que continda en funcionamiento hasta la actualidad, bajo
la denominacion de “Centro Cultural Don Bosco”).
*3Este teatro se cred por impulso de los intendentes Jorge Moore y Valentin Vergara y fue
financiado con aportes estatales y de vecinos de la localidad. El nuevo coliseo conté con un
edificio monumental de estilo neoclasico con capacidad para 500 espectadores, disefiado por
los arquitectos Dunani y Mallet de Buenos Aires y ejecutado por los constructores Bernasconi y
Luisoni. La inauguracion oficial del Teatro Municipal tuvo lugar el 9 de agosto de 1913, con la
presentacion de la 6pera “Aida”, escenificada por la Compafilia Marranti, en un gesto que
replicaba la funcién inaugural del Teatro Colén de Buenos Aires ocurrida cinco afios antes.
Desde su apertura y por mas de cuatro décadas, este teatro de propiedad estatal fue
gestionado por privados. En 1946 paso a la jurisdiccion de la Comision Municipal de Cultura y
desde 1950 y hasta 1965 dependié del Instituto Tecnolégico del Sur. Bajo esta gestion, el
teatro continu6 albergando espectaculos del circuito oficial y comercial, en tanto que cedio el
uso de su edificio para la instalacién de las sedes de varias agrupaciones e instituciones
locales: Artistas del Sur, el Museo Historico, la Escuela de Teatro entre otros (L6pez Pascual,
en prensa).
**Los primeros grupos surgieron en el seno del Instituto Tecnolégico del Sur. Se traté del
Seminario de Arte Dramatico dirigido por Victor Nocera, cuerpo escénico que llegé a ensayar
periédicamente en el Teatro Municipal; y del Grupo Vocacional Teatro del Sur (L6pez Pascual,
en prensa). Asimismo, en 1958 se cred el elenco dirigido por Néstor Tirri en la Universidad
Nacional del Sur (Burgos en Pellettieri [dir.], 2007: 19-30).
**Hacia 1961 la Escuela de Teatroque habfa comenzado (1958) como una seccién del
Conservatorio de Musica obtuvo su autonomia, La primera direccién del establecimiento estuvo
a cargo de Nina Cortese. Hasta 1978, la Escuela funcioné —junto a otras instituciones de la
educacion artistica— en el Teatro Municipal, donde ademas presenté afio a afio obras
interpretadas por sus alumnos. Escuela de Teatro de Bahia Blanca, “Historia del instituto”,
disponible en http://etbblanca.bue.infd.edu.ar/sitio/index.cgi?wid_seccion=1&wid_item=9,
consultado el 13/11/13. “Muri6 la critica y directora teatral Nina Cortese”, en Rio Negro, version
digital, 11 de diciembre de 2013, disponible en
http://www1.rionegro.com.ar/arch200312/11/c11j42.php, consultado el 13/11/13. Sobre los
rocesos de institucionalizacion en la cultura bahiense, ver Lépez Pascual, 2014.
®Especialmente en los afios cuarenta se desarrollé el radioteatro, en puestas que, en muchos
casos, fueron también llevadas al escenario. Si bien en un primer momento estos trabajos
fueron elaborados por compafiias de origen no local, pronto se constituyeron agrupaciones
dirigidas por y con un repertorio escrito por bahienses, que conformaron en algunos casos,
como en el de la Primera Compafiia de Dramas y Comedias Bahiense, una primera escena de
profesionalizacion en el espacio local. Este tipo de teatro tuvo una gran repercusion y fue
ampliamente acompafiado por el publico por tres décadas, hasta que en los sesenta la llegada
de la television determiné su eclipse definitivo (Burgos en Pellettieri, 2007 [dir.]: 36 y 37).
*’En espacios oficiales y privados como los teatros Municipal y Rossini.
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especialmente, el diario La Nueva Provincia®®, que contaba con una seccién
especial de crénica y critica teatral que salia los dias martes bajo el titulo
“Teatro al dia™®.

A partir de mediados de la década del cincuenta, se incorporaron a la escena
bahiense grupos teatrales vocacionales e independientes respecto de las
instituciones oficiales, que, particularmente a partir de mediados de los afios
sesenta, enriquecieron el panorama local gestando un rico circuito teatral.

El primero de estos grupos fue el Tablado Popular®®, agrupacién artistica
multidisciplinaria que llevo adelante una intensa labor de puesta en escena de
obras, organizacion de conferencias, muestras pictéricas y talleres de
diferentes artes, tanto en su sede céntrica de calle Rodriguez 141 como en

distintos barrios bahienses, asumiendo el formato y los ideales del “Teatro

*8 E| diario La Nueva Provincia fue creado en 1898 por Enrique Julio, quien lo dirigié hasta su
muerte en 1940. A partir de ese momento y hasta el presente el medio ha sido dirigido por
diferentes miembros de la familia de su fundador: Vicenta Calvento de Julio, Néstor E. Julio,
Diana Julio de Massot y Vicente Massot (Montero, 2009: 6). A lo largo de su historia, La Nueva
Provincia fue acrecentando su gravitacion como actor politico en el ambito bahiense y
bonaerense, en tanto que desde 1975 se convirtid en el Unico diario de edicion local, a partir
del cierre de sus dos Unicos competidores, los periédicos El Eco y La Hora del Pueblo. Por otra
parte, en 1958 esta empresa comunicacional increment6 su poder al acceder al control de la
frecuencia radial LU2 y desde 1965, del canal televisivo LU80 Canal 9. Duefia de un discurso
fervientemente antiperonista especialmente luego de la clausura del diario ejecutada por orden
del presidente Juan Domingo Per6n en 1950 La Nueva Provincia ejercié desde sus paginas
una abierta oposicion a los gobiernos de signo peronista inaugurados con la asuncion de
Héctor Campora en 1973 demandando a las Fuerzas Armadas, especialmente desde diciembre
de 1975, una enérgica y refundacional intervencion. Por otro lado, a partir del 24 de marzo de
1976 el diario brindé un fuerte apoyo al programa de gobierno dado a conocer por la Junta
Militar en el inicio de su gobierno, llegando incluso a ejercer una critica abierta cuando
consideraba que las Fuerzas Armadas no lo desarrollaban con la eficacia esperada. De esta
forma, La Nueva Provincia exigi6 desde sus paginas el recrudecimiento de las medidas
tendentes a eliminar la “subversion”, especialmente, aquellas que excedian el plano
estrictamente militar y abarcaban el control de otros ambitos como la educacion, la prensa, los
partidos politicos y los sindicatos. En 2015, y por efecto de la investigacion desarrollada en el
marco de la Causa 982, Vicente Massot fue acusado de haber efectuado aportes esenciales —
directos y personales— a través de la “actividad psicoldgica operativa” desplegada desde las
paginas de su diario y de ser, por tanto, parte del mecanismo represion ilegal de la dictadura,
cargos de los que fue sobreseido en un fallo que fue apelado en marzo de ese mismo afio.
Sobre la historia de La Nueva Provincia en la década del setenta ver Zapata (2008) y Montero
2009).

gg La seccién “Teatro al dia” resefiaba especialmente las acciones del campo teatral portefio
prestando especial atencion a los teatros oficiales y a los éxitos de la cartelera comercial y el
circuito del teatro de arte.

g0 Integraron el Tablado Popular, entre otros, los actores Alberto D’Amico, Carlos “Pato”
Spaltro, Olga Postigo, Alberto Traversa, el titiritero Carlos Curiman y los plasticos Atilio y
Fortunato Jorge. (Burgos en Pellettieri, 2007 [dir.]: 19-30). Entrevista a Alberto Rodriguez, por
Ana Vidal. Bahia Blanca, 13/11/12. Entrevista a Fortunato Jorge, por Ana Vidal. Bahia Blanca,
11/6/2009.

72



"1 (Burgos en Pellettieri [Dir.], 2007). Este conjunto, surgido a

Independiente
instancias de la labor de acompafamiento de elencos del interior que llevo
adelante el grupo teatral portefio Fray Mocho®?, se convirtié en una agrupacion
fundacional para el campo teatral local, no sélo por la intensidad de su labor a
lo largo de su existencia, sino por el influjo que sus integrantes tuvieron en
distintas agrupaciones surgidas a partir de 1963.

Asimismo, el Tablado Popular tuvo una fuerte relaciébn con el Partido
Comunista de Bahia Blanca®, en el que varios de sus miembros militaban.
Esta vinculacién implicé que el partido financiara y en algunos casos intentara

dirigir lineamientos artisticos de la institucién®, al tiempo que convirtié al

®1 E| “Teatro Independiente” surgié en Argentina en la década del treinta y se caracterizé por
sostener una serie de principios estético politicos basicos: la no-profesionalizacién, el realismo
y una actitud didactista frente al pdblico. Tuvo una honda influencia en el campo teatral
nacional hasta su decadencia a fines de la década del sesenta. Al respecto, ver Pellettieri,
2002.

%2 E| grupo Fray Mocho surgié en 1951 como escision del grupo La Mascara, a partir de la
iniciativa de un nucleo de actores dirigidos por Oscar Ferrigno. Sus aspectos distintivos fueron
la economia absoluta de medios escénicos (tanto en la escenografia como en el vestuario) y la
expresividad extrema de los movimientos corporales, sin apartarse del texto como base de
sustentacion para el soporte de una dramaturgia con sentido ideoldgico y politico. Ademas de
un repertorio universal bien seleccionado, principalmente moderno y que permitia la
experimentacion de nuevas propuestas escénicas, Fray Mocho puso en escena distintos textos
de origen rioplatense, que incluyeron a autores como Osvaldo Dragun, Bernardo Canal Feijoo y
Andrés Lizarraga. Entre las actividades el grupo se contaron giras nacionales e internacionales
y la edicion Cuadernos de Arte Dramatico y Suplementos de Estudio, dedicados por entero,
unos y otros, a la documentacion y desarrollo de temas especificos a cargo de maestros y
experimentadores como Stanislavski, Bertolt Brecht, entre otros. Asimismo, buscaron
relacionarse con los elencos del interior, iniciando una tarea de pradrinazgo que abarcaba
labores de formacion, tal como sucedié con los grupos Yeruti de Santa Fe o Tablado Popular
de Bahia Blanca (Britos, 2013).

% El Partido Comunista de Bahia Blanca fue fundado en mayo de 1921 por un grupo de
militantes disidentes del Centro Socialista local luego de que el “IV Congreso Extraordinario del
Partido Socialista” llevado a cabo en Bahia Blanca resolviera no adherir a la Il Internacional
(1919) (Cimatti, 2007: 92 y Cabezas, 2011: 21 y 2012: 01). Entre los afios cincuenta y ochenta,
la participacion de miembros del Partido Comunista en diferentes proyectos artisticos y
culturales locales ha sido permanente. Entre 1954 y 1975, varios de ellos tomaron parte en las
agrupaciones teatrales Tablado Popular, Alianza, Imagen, El Tabano, en tanto que en 1989,
algunos de ellos fundaron la FM “De la Calle”. Entrevista a Alberto Rodriguez, por Ana Vidal.
Bahia Blanca, 13/11/12. Entrevista a Fortunato Jorge, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 11/6/9.
Volante del Frente Cultural Democratico, anexo al Informe del 26/4/61. Archivo de la Ex-
DIPPBA. Mesa D (E), Legajo 150 (Tablado Popular). Entrevista a Gabriel Cena, por Ana Vidal.
Bahia Blanca, 27/9/13. Sobre la FM “De la Calle” y su relacién con el PC, ver Galavotti y
Randazzo, 2001.

% Seguin ha explicado Marcos Britos, también el PC intent6 dirigir los destinos de la agrupacién
Fray Mocho: “El Teatro Fray Mocho [...] sufrid los avatares de las presiones politicas de la
época y en particular las consecuencias de las orientaciones que en ese momento llevo
adelante el Frente de Artistas e Intelectuales del Partido Comunista bajo responsabilidad de
Héctor P. Agosti. Luego del retiro de Oscar Ferringo el teatro cayd en una progresiva
decadencia hasta su desaparicion total posiblemente hacia mediados del afio 63 o principios
del 64" (Britos, Marcos “Quiénes fueron y qué hicieron”, disponible en
http://www.teatrofraymocho.com.ar/quienesfueron.htm, consultado el 04/7/15). Sobre la historia
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Tablado en uno de los blancos del accionar de los servicios de inteligencia y de
las Fuerzas de Seguridad, asi como de sectores civiles de la sociedad
bahiense que denunciaron la filiacion politica de sus integrantes.

De esta forma, entre 1960 y 1962 la Direccion de Inteligencia de la Policia de la
Provincia de Buenos Aires realiz6 casi tres decenas de informes sobre la
actividad del Tablado Popular, en los que registraron la organizacion interna de
la agrupacién y sus actividades artisticas dentro y fuera de la ciudad, en tanto
que en 1961, sus agentes llegaron a solicitar la clausura del grupo®.

Por otro lado, en abril de ese mismo afo un grupo identificado como “Frente
Cultural Democratico” distribuy6 volantes desacreditando la labor del Tablado y
acusandolo de infiltracion comunista, en tanto que ese mismo mes hombres de
la Guardia de Infanteria allanaron su local, ubicado en Rodriguez 141 y
detuvieron a 25 personas. Finalmente, en mayo de 1962 se produjo el incendio
intencional de aquel espacio, lo que determind el cese de las actividades del
grupo®.

Luego de la disolucion de su agrupacion, los integrantes del Tablado Popular
continuaron siendo activos agentes del desarrollo del @mbito escénico local,
participando en varios de los muchos grupos que surgidos entre mediados y
fines de la década del sesenta, determinaron una verdadera explosion en el
campo teatral local’’. Concretamente, estos teatristas se insertaron en los
grupos Comedia del Sur (formada por egresados de la Escuela de Teatro en
1963)°®, Alianza (1966), Imagen (1972)%° y El Tabano (1974)"° los cuales

de Fray Mocho consultar Britos, 2013. Sobre la relacion entre los artistas plasticos y el Partido
Comunista Argentino en la década del cuarenta ver Lucena, 2010.

% Argumentaban para ello la vigencia del decreto 4965/59 que prohibia las actividades del
Partido Comunista. Archivo de la Ex-DIPPBA. Mesa D (E), Legajo 150 (Tablado Popular).

% Archivo de la Ex-DIPPBA. Mesa D (E), Legajo 150 (Tablado Popular).

®"Entrevista a Alberto Rodriguez, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 13/8/13, en Vidal, 2014a.

% El grupo teatral Comedia del Sur fue creado en 1963 por egresados de la Escuela de Teatro
de Bahia Blanca y continta hasta la actualidad. Sus fundadores fueron los actores Gloria
Menéndez, Oscar Pascuaré y Antonio Medina. Hacia 1971, la Comedia entré en una segunda
etapa en la que se incorporaron Maridén Valdez, Osvaldo Cipriani, Olga Postigo, quienes
desplazaron a los creadores del grupo en la direccion del mismo. Segun ha estudiado Nidia
Burgos, la Comedia desarroll6 un repertorio ligado al teatro “culto”. En 1974 (bajo la direccién
de Osvaldo Cipriani), el grupo paso a desarrollar un repertorio humoristico, de autores locales y
con gran afluencia de publico. En 1980 la direccion pasé a Olga Postigo quien siguié con la
misma ténica (Burgos en Pellettieri, 2007 [dir.]: 19-30).

% Se cre6 en julio de 1972, asumiendo en su primera etapa la denominacion “Teatro del Club
Universitario”, por su pertenencia institucional. Su director fue Carlos Spaltro. Entre 1972 y
1974 presentd “El Cuarto Poder” y “Los Linares”. Integraron este elenco Alberto Rodriguez,
Roberto Di Orio, Jorge Berstein, Juan Carlos Arocena, Alicia Hermida y Carlos Traversa, entre
otros.
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aportaron al enriquecimiento del expansivo escenario caracterizado ademas
por el surgimiento de otros grupos teatrales: Libre (1967)", Idea’?, Los
Jévenes’ y Universitario’ (creados todos en el afio 1970), a los que se
sumaron el Teatro para el Hombre™ y su Centro de Investigacion y Difusién
Teatral”® (1971).

0 La sala teatral “El Tabano” funcioné desde fines de 1974 en Estomba 252. Fue gestionada
por el grupo Telon Teatro Popular, que integrd, bajo la direccion de Jorge Pinasco, a varios ex-
integrantes del Tablado Popular como Alberto D’Amico y Carlos Spaltro. Este ultimo era, por
aquel entonces, Secretario General del Partido Comunista bahiense. Segun afirma Alberto

Rodriguez, también participaron en este teatro militantes del partido llegados desde Buenos
Aires. “El Tabano” sufri6 un atentado en el afio 1975 y en julio de 1976 sus creadores
decidieron cerrarlo luego del secuestro, de las integrantes del Telén Teatro Popular, perpetrado
por miembros del Ejército Argentino. Al respecto, ver capitulo 4. Entrevista a Alberto Rodriguez,

or Ana Vidal. Bahia Blanca, 13/8/13, en Vidal, 2014.

! Fue creado por en 1971 y se disolvié a mediados de 1973. Tras su desaparicién, algunos de
sus integrantes pasaron a sumarse a los grupos Teatro Pueblo y Teatro para el Hombre.
Estuvo formado por Olga Vallasciani, Gerardo Carcedo, Valeria Nava, Mario Lépez, Luis Tobia,
Rogue Oppedisano, Dardo Guardiola, Maria Jesus Carretero, Elena Camet, Coty Rodriguez,
Liliana Amundarain, Roberto Ajis, Juana Stankevicius, Graciela Vargas, Oscar Elias, Giovanna
Marini, Néstor Coronel, Juan S. De Mondpoli, Roberto Meluz, Angel Macelo, Maria del Carmen
Cuesta, Néstor Castelnuovo, Roberto Meluz, Luis Carlos Tobias, Edmundo Abraham, Maria
Jesls Carretero, Carlos Castro, Maria del Carmen Cuesta, Alicia Bértoli. Entre sus obras
figuraron: “El diario de Ana Frank”, “Las Brujas de Salem”, “La isla desierta”, “Romeo y Julieta”,
“La casa de Té de la Luna de agosto” y “La muerte de un viajante”. (AA. VV., 1978). “Teatro al
dia” en La Nueva Provincia, afio LXXV, n® 25441. Bahia Blanca, 29/5/73, p. 14.

"*Teatro Idea nacié en 1970. El grupo se present6 en diversas oportunidades en las salas del
Teatro Municipal, con “Auto de Fe”, “La marquesa de Larkspour Lotion” y “Hablame como la
lluvia y déjame escuchar” de Tennessee Williams, “Carta abierta a un Buenos Aires Violento” y
“Para comerte mejor” de Gudifio Kiefer, “El Avion Negro” de Grupo de Autores (1971), “La
Valija”, de Julio Mauricio (1972) y “Esperando a Rod6” de Carlos Maggi, entre otras.

Incursionaron también en el café concert y el teatro infantil con “Petete”. En 1971 lograron la
apertura de su local propio, bautizado “La idea de los gatos” en calle Donado 262. Participaron
en ldea: Anibal Garcia (direccion), Lucy Lampugnani, Angela Fernandez, Elizabeth Bonachi,
Antonio Kriscilunas, Daniel Garcia, Estela Rozonovich, Rubén Vitali, Mario César Salotto,
Daniel Fiori, Ménica Garmendia, Noemi Barraza, entre otros. (AA. VV, 1978). “Grupo de ‘Teatro
Independiente’ Idea” en La Nueva Provincia, afio LXXIII, n°® 24885. Bahia Blanca, 23/9/71, p.
13. “Nuevas funciones del Teatro ‘Idea’”, en La Nueva Provincia, afio LXXIII, n® 14941. Bahia
Blanca, 20/11/71, p. 14,
®El teatro Los Jovenes fue creado en 1970 con la direccion de Alfredo Castanget. Lo
integraron Norberto Fernandez, Alicia Salva, Rodolfo Olivera, Stella Maris Barraza, Guillermo
Ojeda, Maria Cristina Ganuza, Anibal Aman y Jorge Weisz. Entre las piezas que ofrecio se
cuentan “Las Momias de Egipto”, que tuvo musica incidental compuesta por Ramirez Urtazun
94rabada por la Orquesta Estable de Bahia Blanca. (AA. VV, 1978).

Fue creado desde la Secretaria de Extension de la Universidad Nacional del Sur en el afio
1970. El cargo de director se cubri6 por un concurso de antecedentes que gand Antonio
Medina (Aguirre, 1988). Integraron el elenco Lidia Centurioni, Alicia Carvalan, Alicia Teveles,
Roberto Nayach, Perla Ritacco, Beatriz Llusa, Alfredo Castagnet, Mélide Cantarelli, Norma
Gurria, Tristdn Redondas, Hugo Sing Chuan, Vilma Valero, Maria Fenizi, Valentin Moran Obiol,
Cristébal Tolza y Rodolfo Jara, Maria Esther Cifuentes, Estela Cavallero, Estela Dayen, Elena
Martinez, Maria Cristina Pieroni. Su puesta de estreno fue “Vendran lluvias suaves” de Ray
Bradbury. (AA. VV., 1978). En 1973 presentd “El sefior Galindez” de Eduardo Pavlovsky en la
sala del rectorado de la Universidad Nacional del Sur.

5 En 1971 Oscar Sobreiro fundé el grupo Teatro para el Hombre. Entre las obras que presenté
el Teatro para el Hombre se cuentan “Los cuentos del zoologico”, “El amante”, “Febo Asoma” y
“El sostén de la familia”. Integraron el grupo, entre otros, Néstor Castelnuovo, Carlos Tobia,
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Todas estas agrupaciones se iniciaron desarrollando un
teatro de sala (en los escenarios pertenecientes a la
Universidad Nacional del Sur’’, la Biblioteca Rivadavia’®,
asi como en teatros gestionadas por los mismos grupos,
como el Club de Teatro”®, o el Centro Cultural
Cooperativo® y, en mucha menor medida, el Teatro
Municipal); poniendo en escena textualidades en las que
predomind un repertorio realista universal

contemporaneo (Harold Pinter, Henry Miller, Tennessee

IMAGEN 1 “Hechos - \jlliams) y cultvando el llamado *“género
Todo Pinter Todo”, una

de las publicaciones del chico
Centro de Investigacion ; .
y  Difusion  Teatral. Gonzalez Cantilo).

Bahia Blanca, 1973.

"8l(Roberto Cayol, Armando Discépolo, José

A principios de la década del setenta, varios de estos
grupos viraron su produccion para representar con cada vez mas asiduidad

obras pertenecientes a autores nacionales contemporaneos, englobados en lo

Gloria Menéndez, Ariel Ares, Maria Esther Silvetti, Oscar Brito, Horacio Rodriguez, Roberto
Luciague. El Teatro para el Hombre continu6 su trabajo hasta 1992, en su sede de calle
Donado 77, con direccidon de Néstor Castelnuovo. Festival Regional de Teatro, programa de
mano. febrero-marzo de 1974. Carpeta de prensa Direccion de Cultura Municipalidad de Bahia
Blanca, gestion Susana Persia, disponible en el Archivo de la Memoria de la Universidad
Nacional del Sur.

S El Centro de Investigacion y Difusién Teatral fue creado por Oscar Sobreiro en 1971. Fue
Unico en su tipo en la ciudad y se dedicé a la publicacién de textos sobre temas teatrales
(algunos de ellos, escritos por bahienses), la organizacion de muestras y charlas y la venta de
publicaciones argentinas y extranjeras. En este marco, editaron: Hacia un teatro pobre de Jerzy
Grotowski, Stanislavski, su sistema en teoria y practica, por Vasili Toporkov, Todo Pinter Todo,
El método de las acciones fisicas, de Constantin Stanislavski, Actor, cultura, pueblo, de Juan
Carlos Gené, Bertolt Brecht por Mario Merlino, Hechos, de Osvaldo Dragdn, En torno a Edward
Albee, ensayos de Esther Silvetti. EI centro mantuvo una estrecha relacion con la Caja de
Crédito Bahiense, y su sede inicial y provisoria fue en 11 de abril 1973.

" La Universidad Nacional del Sur dispone de dos auditorios de grandes dimensiones, uno
ubicado en la sede del Rectorado en avenida Colén 80, y otro en la casa central de avenida
Alem 1253.

® La Biblioteca Popular Bernardino Rivadavia, fundada en 1882, cuenta con un teatro de
disenio italiano con 400 localidades.

" Que pertenecia a la Comedia del Sur y estaba ubicado en la primera cuadra de la Avenida
Leandro Alem.

8 Creado en 1974 por la Caja de Crédito Bahiense, el Centro Cultural Cooperativo funcioné en
Donado 77, donde luego se radicaria el Teatro para el Hombre.

8 E| “género chico” era el modo en el que los agentes del campo teatral definian al conjunto de
la produccion de obras de corta duracion representadas en los teatros por secciones de la
década del '20, incluyendo sainetes, pochades, juguetes y otras modalidades teatrales. Las
obras del género chico solian ofrecer un argumento lineal, con una variedad de personajes
arquetipicos, que se desenvolvian en situaciones de la vida cotidiana. Poco a poco fueron
incorporando niimeros musicales. Se las caracterizaba como un repertorio opuesto al llamado
“género grande”, constituido por obras de la dramaturgia universal, generalmente mas extensas
(Gonzalez Velasco, 2012: 37).

76



gue Osvaldo Pellettieri defini6 como “realismo reflexivo”, esto es, una
dramaturgia basada en “una seleccién de los hechos significativos aportados
por la percepcién [pero destacando la] subjetividad en lugar de la pretendida
objetividad del realismo ingenuo” a partir de la incorporacion de procedimientos
antiteatralistas®®. (Pellettieri [dir.], 2003: 249). Asi, se pusieron en escena “Los
dias de Julian Bisbal” (1970), de Roberto Cossa a cargo del Teatro Alianza;
“Febo asoma”, basada en textos de Alberto Adellach, y “Nuestro estilo de vida”,
de Osvaldo Dragun, en manos del grupo Teatro para el Hombre en 1972, en
tanto que el grupo Idea escenificé “Carta abierta a un Buenos Aires Violento”
de Gudifio Kieffer, “La Valija” de Julio Mauricio y una obra que, en 1971, se
constituyd en una apuesta destacada debido a la estrecha referencialidad que
la obra tejia con la realidad politica argentina contemporanea: de “El avion
negro” de “Grupo de Autores™®,

Estas agrupaciones bahienses funcionaron en general bajo la modalidad del
teatro vocacional. Se traté de grupos reunidos en torno a alguna figura con
formacion previa que operaba como docente y capacitador y que los introducia
en las técnicas y teorias teatrales. Fue el caso de Los Jovenes, Idea y Teatro
para el Hombre, organizados respectivamente en torno a los profesores Alfredo

Castagnet®®, Anibal Garcia® y Oscar Sobreiro®®. Otros se conformaron con

8 Fueron autores paradigmaticos de esta tendencia Roberto Cossa, Ricardo Halac, Carlos
Gorostiza y Julio Mauricio. A medida que fue desarrollandose, el “realismo reflexivo” (Pellettieri
[Dir.], 2003: 235) absorbi6 las novedades aportadas por la otra gran tendencia teatral de la
época, denominada “neovanguardia” signada por el experimentalismo y la apropiacion de
elementos de la estética del absurdo, cuyo principal espacio de concrecion fue el Instituto Di
Tella, y sus representantes paradigmaticos, Roberto Villanueva, Eduardo Pavlovsky y Griselda
Gambaro. Si bien en un primer momento ambas lineas del teatro argentino mostraron distancia
entre si, a medida que avanzaron los setenta se produjeron encuentros entre ambas, dando
lugar a trabajos basados en wuna estética realista combinada con procedimientos
antiteatralistas, cada vez mas vinculada con la realidad nacional y que Osvaldo Pellettieri llam6
“realismo reflexivo hibrido” (2003: 251). Sobre la produccion de este periodo ver Proafio Gémez
(2002) y Pinta (2013).

® “El avién negro” fue escrita en 1970 por “Grupo de Autores” (Roberto Cossa, Carlos
Somigliana, Ricardo Talesnik y German Rozenmacher). Esta obra es considerada un hito
fundacional en el desarrollo de un “teatro parddico a la historia oficial’, que se desarroll6 en
Argentina entre finales de la década del sesenta y comienzos de la del setenta (Pellettieri [Dir.],
2003: 251), dado que tematiz6 al peronismo y, junto a él, los sectores populares y sus vinculos
con las clases medias. Como afirmoé Lorena Verzero, el objeto central de la obra ya no fue la
clase media, como en el teatro realista previo, sino las probleméticas intersectoriales, y esto se
resolvi6 estéticamente a través de la combinacibn de elementos realistas con otros
E4rovenientes de géneros populares (2009: 83 y 87).

Alfredo Castagnet nacio en Bahia Blanca en 1938 y se formé en la Escuela de Teatro de la
ciudad. También estudio Bellas Artes y Cine en La Plata. Dirigié el grupo Los Jovenes y fue
asistente de direccién en el Teatro Universitario. En 1977 cre0 el grupo Teatro Estudio (luego
denominado Artestudio) que continlia hasta el presente funcionando en Gorriti 39. Ademas de
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profesionales egresados de la Escuela de Teatro, como por ejemplo, la
Comedia del Sur. También surgieron en el seno de instituciones como la UNS,
como el Teatro Universitario dirigido por Antonio Medina o el Teatro Imagen,
dirigido por Carlos Spaltro en el Club Universitario. Algunos desarrollaron
ademas una labor que implico la apertura de salas (el Club de Teatro de la
Comedia del Sur y las salas de los grupos Idea y Teatro para el Hombre), la
gestion de seminarios con docentes traidos de fuera de la ciudad y actividad
editorial. En este Ultimo aspecto se destacé el Teatro para el Hombre que
incluyé en su trabajo la edicién y venta de una serie de cuadernillos sobre
temas teatrales en una labor de difusién inédita en la ciudad. Asimismo, todos
ellos conformaron un circuito de puestas en escena, encuentros de debate,
seminarios e instancias de premiacion®’, que los tuvieron compartiendo
espacios de trabajo en un dindmico escenario local.

No muy distinto que el resto de los grupos fue el Teatro Alianza, surgido en la
vecina localidad de Punta Alta en 1966 y radicado prontamente en Bahia
Blanca.

Teatro de la Alianza Francesa: del teatro vocacional a la vanguardia

Oriundo de la cercana localidad de Punta Alta, este conjunto teatral surgid
como iniciativa de un grupo de aficionados en el seno de la Alianza Francesa.

Los fundadores del colectivo fueron dos estudiantes de francés, Julio Teves® y

director, Castagnet fue dramaturgo. Fallecié en 1996. “Celebra sus Bodas de Plata un bastion
del teatro bahiense”, en La Nueva Provincia, Bahia Blanca, 16/6/2002, edicién online.

®Anibal Garcia cred en 1970 el grupo teatral Idea. En 1973 se integré al Teatro Alianza, con
quien se fue en gira por Colombia y Venezuela en 1975. Luego de ese viaje ya no regreso a
Argentina, radicandose en el segundo de esos paises.

8 Oscar Sobreiro nacié en Ensenada y estudié en la Escuela de Teatro de La Plata. Se formé
con distintos profesores entre los que se cuentan Lidia Lamaison, Raul Serrano y Carlos
Gandolfo. Particip6 en distintas obras teatrales en la Capital Federal. Dirigid6 en Bahia Blanca
los grupos Alianza y Teatro para el Hombre. Malizia, Carlos. 1970. “Hablemos con Oscar
Sobreiro”, en Graphos, afio 1, n° 4, noviembre-diciembre, p. 19.

8 Se traté de una iniciativa del grupo teatral Idea. En aquella oportunidad se otorgaron las
siguientes distinciones: Mejor director teatral, Antonio Medina por “Negro, azul, negro”, puesta
por la Comedia del Sur en el Club de Teatro. Mejor Actor, Dardo Aguirre por “Los Dias de
Julian Bisbal”, Mejor actriz, Sonia Paramos por su rol en la misma pieza y en “El Malentendido”.
Revelacion actoral, Mariéon Valdez, por “Negro, Azul, Negro”. Mejor director invitado, Oscar
Sobreiro por “Los dias de Julian Bisbal”. Mejor puesta en escena, Rubén Gomez por “La isla
desierta”. Revelacion actoral masculina, Alberto D’Amico por su actuacién en “La Isla Desierta”.
“Premios a la Actuacion Teatral en Bahia Blanca” en La Nueva Provincia, afio LXXIII, n°® 24799.
Bahia Blanca, 27/6/71, p. 15.

8 ver referencias biograficas en ANEXO 1.
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Ana Casteing®, quienes convocaron a una de sus docentes, Coral Aguirre®™. A
este grupo pionero, pronto se sumé Dardo Aguirre, esposo de Coral®.

El grupo de la Alianza inicié sus trabajos actorales en forma autodidacta y
contd entre sus primeras puestas la dramatizacién de una serie de poemas de
Federico Garcia Lorca®, en el escenario del Circulo de Oficiales de Mar en
octubre de 1967. Para noviembre, ya se estaban presentando en la ciudad de
Bahia Blanca, en las salas de la Universidad Nacional del Sur. A continuacion,
el grupo estrend la pieza “La mala palabra™® de Sara Strassberg®, por aquel
momento, una joven dramaturga argentina. La obra fue puesta en escena con
presencia de su autora en los teatros Colon de Punta Alta y nuevamente, en la
Universidad Nacional del Sur.

Estos trabajos fueron realizados desde una actitud vocacional y sin la guia de
ningun profesor, situacién que se sostuvo hasta que el grupo convocé a quien
fuera su primera directora externa, Hebel Sacomani®®, actriz de la Comedia de

la Provincia de Buenos Aires®. Con ella, Alianza obtuvo sus primeros

8 ver referencias biograficas en ANEXO 1.
% ver referencias biograficas en ANEXO 1.
Julio y Ana eran empleados administrativos, mientras que Coral y Dardo eran musicos
profesionales que trabajaban en la Orquesta Estable de Bahia Blanca. Dicha institucion fue
creada en 1959 por iniciativa de la Asociacion de Muisicos de Bahia Blanca, instituciones y
articulares (Caubet, 2013: 10). Fue el origen de la actual Orquesta Sinfonica Provincial.
2 En aquella oportunidad dramatizaron “Baladilla de los tres rios”, “El lagarto esta llorando”,
“Cancién tonta”, “Cancion de jinete”, “Arbole Arbole”, “Despedida’, “Romance de la luna, luna”,
“Preciosa y el Aire”, “Romance Sonambulo”, “La casada infiel”, “Prendimiento de Antofiito el
Camborio en el camino a Sevilla”, “Muerte de Antofito Camborio”, “Tengo miedo a perder la
maravilla”, y “Llanto por la muerte de Ignacio Sanchez Mejias”, entre otros textos del autor
espafiol.
% Obra en dos actos que relata la historia de Delia, una mujer que olvida lo importante de la
vida por entregarse por completo a su trabajo.
% sara Strassberg-Dayan es una escritora nacida en Uruguay que vivié en argentina su
infancia y juventud hasta el afio 1975. Licenciada en Filosofia y egresada de la Escuela de
Teatro de la Universidad de Buenos Aires, dirigio el Taller de Teatro de la Sociedad Argentina
de Escritores en 1972. En Buenos Aires publicé tres libros de teatro: El ja-ja - La mala palabra;
Socrates y ElI trigal y los cuervos. “Sara  Strassberg”, disponible en
http://sarastrassberg.blogspot.com.ar/, consultado el 23/12/13.
% Actriz, directora y dramaturga nacida en La Plata. Egres6 de la Escuela Provincial de Arte
Dramatico. Trabajo en la Comedia de la Provincia de Buenos Aires y en Teatro General San
Martin. “Hebel Sacomani”, en http://www.alternativateatral.com/persona6081-hebel-sacomani,
consultado el 23/12/13.
% |a Comedia de la Provincia de Buenos Aires fue creada en 1958 como organismo
dependiente del Teatro Argentino de La Plata. En 1960 se la dot6 de un reglamento y
presupuesto propio. Como han explicado Radice y Di Sarli, los fundamentos para la creacion
de la Comedia se sustentaron en la idea de que el teatro podia promover la formacion de una
legitima conciencia nacional en el ambito provincial. Por ello, el criterio seguido para la
seleccidn de su repertorio fue que las historias fuesen “mas cercanas al publico, seleccionando,
asi, obras en donde la tematica estuviera ligada a lo rural y a la revalorizacién de lo nacional,
en este caso particular lo provincial® (2011: 07, el resaltado corresponde al original). En los
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rudimentos en el trabajo actoral®’ y conocié un repertorio, el del absurdo, que
explorarian intensamente.

La primera de las obras que pusieron en escena fue “La Cantante Calva” de
lonesco, seguida por el “Festival del Absurdo” en la Universidad Nacional del
Sur. A partir de alli, el grupo establecié lazos con la intelectualidad bahiense
gue trabajaba en el Departamento de Humanidades, docentes e investigadores
de gran renombre, como Jaime Rest®®, Antonio Camarero® o Héctor
Ciocchini'®, quienes se convirtieron en interlocutores del grupo y los sefialaron
como figuras sefieras de una naciente vanguardia signada por la ruptura del
realismo escénico.

En 1969 el grupo Alianza entr6 en contacto con Oscar Sobreiro, otro de los
actores de la Comedia de la Provincia de Buenos Aires, egresado de la

Escuela de Teatro de La Plata y formado con Rall Serrano® y otros referentes

afos sesenta, la institucion no logro “responder al horizonte de expectativa que constituia el
campo simbdlico de la floreciente clase media surgida de los gobiernos democraticos de
Frondizi e lllia”. Sobre los origenes de la Comedia, ver Radice y Di Sarli, 2005.
%" |_a directora les ensefi6 voz, diccién y respiracion diafragmatica, con el objetivo de lograr una
adecuada “representacion” (Aguirre, 2015: 29).
%Jaime Rest, traductor, escritor, profesor y critico literario. Estudié y ejercié la docencia en la
Universidad de Buenos Aires y en Universidad Nacional del Sur, donde fue profesor titular de
las catedras de Literatura Europea Medieval y Literatura Europea Moderna. Segun ha afirmado
Maximiliano Crespi, el perfil de Rest “se ajusta al de este nuevo tipo de intelectual critico que
redescubre la criba politica en su propio espacio de intervencién especifica. En algin punto,
sus operaciones se perfilan no ya hacia la valoracion ideolégico-politica de los objetos
abordados sino al desencubrimiento de las operaciones que definen o no una politica
reaccionaria en el interior de una préctica especifica” (2012: 14).
% Antonio Camarero nacié en Gerona, Espafia en 1920 y murié en Buenos Aires en 1998. Se
formé en la Universidad de Madrid (después Complutense), donde obtuvo su titulo de
Licenciado en Filologia Romanica y Clésica. Trasladado a Argentina en 1953, adopt6 la
ciudadania de este pais en 1955. Ejercié la docencia y la investigacién en la Universidad
Nacional de Tucuméan desde su arribo a Argentina hasta 1958, afio en que se radico en Bahia
Blanca. En esta ciudad se desempefié como Profesor Titular en disciplinas de su especialidad
en el Departamento de Humanidades de la Universidad Nacional del Sur, hasta su jubilacion en
1990. Su versatilidad y profundo conocimiento del mundo clasico greco-latino le permitieron
desempefiarse brillantemente en las catedras de Lengua griega y latina en sus distintos
niveles, de Literatura griega, de Historia del arte y la cultura y de Cultura clasica. Obtuvo su
titulo de Doctor en Filosofia y Letras en la Universidad de Buenos Aires con una tesis sobre el
concepto de conveniencia o decoro en la Antigliedad clasica. http://www.aristarchus.unige.it/,
consultado el 12/3/16.
1%Héctor Ciocchini nacié en La Plata en 1922 vy fallecié en Buenos Aires en 2005. Trabajo
como docente e investigador en la Universidad Nacional del Sur, donde dirigié el Instituto de
Humanidades entre 1956 y 1973. Realiz6 estudios e investigaciones en el Warburg Institute de
la Universidad de Londres sobre temas de iconografia y de retérica. Fue poeta y profesor de
estilistica, literatura medieval y del Siglo de Oro espafiol. De sus ensayos cabe destacar:
“Gongora y la tradicién de los emblemas” (1960), “Los trabajos de Anfién” (1969) y “El sendero
los dias” (1973). Al respecto, ver Agesta en Ciocchini, 2010.
% Radl Serrano nacié en San Miguel de Tucuman en 1934. Fundé en esa ciudad el grupo
Teatrote y luego tomo6 contacto con el emblematico grupo de teatro independiente Fray Mocho.
Vivié diez afios en la ciudad rusa de Bucarest, donde dirigid el teatro municipal. Se ha
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del teatro portefio. Centrandose en los postulados del “Método de las acciones

fisicas” de Konstantin Stanislavski'®? este director brindé a Alianza un primer

conocimiento  practico sobre las teorias teatrales contemporaneas.

~

IMAGEN 2: Ensayo del Teatro Alianza, 1968.

Paralelamente al trabajo con este director, Alianza entrd en contacto con varios

de los ex-integrantes del Tablado Popular: Alberto D’Amico, Ariel Ares, Carlos
Traversa, Juan Carlos Spaltro y Fortunato Jorge'®. El vinculo no sélo se
cimentd en el trabajo teatral sino también en la militancia compartida en el seno
del Partido Comunista bahiense, en el que tanto Dardo como Coral Aguirre se
encuadraron en 1969 por invitacion de Carlos Spaltro (Aguirre, 2015: 34).

En 1970 el grupo Alianza y los ex integrantes del Tablado estrenaron “Los dias

de Julian Bisbal” de Roberto Cossa’®. La interpretacién realista del trabajo,

destacado por sus estudios y su labor de transmision de la teoria de Stanislavski en Argentina.
Es miembro fundador de la Federacion Argentina de Teatros Independientes y de la Escuela de
Teatro de Buenos Aires.

192K onstantin Sergeivich Alekseiev (s. Stanislavski) (Rusia, 1863-1938).Actor y director teatral.
Desde sus inicios se dedic6 a la busqueda de un método de actuacion que superara los
procedimientos anquilosados y rutinarios del teatro de su época. En 1897 junto con Viadimir
Danchenko cre6é el Teatro de arte de Mosci (TAM), donde desarroll6 un teatro realista-
psicolégico, en el que “se sentia pensar, vivir y sufrir al espiritu humano” (Tomacheva, 2011
[1946]: 290) y puso en practica sus investigaciones teatrales, que codificd posteriormente.
Entre sus principales aportes se encuentra el “Método de las acciones fisicas”, que se basa en
los siguientes postulados: 1) Los sentimientos no dependen de la voluntad del actor, 2) El actor
debe desplazar su atencion a lo que hay que hacer, y esto si depende de su voluntad. 3) El
personaje, fuera del accionar del actor es solo un conjunto de palabras, 4) La emocién es el
resultado de la accion fisica.

193 ver referencias biograficas en ANEXO 1.

19E| elenco estuvo compuesto por Dardo Aguirre, Fortunato Jorge, Carlos Traversa, Coral
Aguirre, Susana Blanco, Ana Casteing, Sonia Paramos, Ariel Ares, Alberto D’Amico, Julio
Teves, Alila Lingeri, Gerardo Carcedo y Juan Carlos Spaltro, estos dos Ultimos en caracter de
invitados. La escenografia fue de Hugo Lagomarsino y la iluminacién de Héctor Sagastume.
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gue contaba con una escenografia hecha por el artista plastico Fortunato
Jorge, sumado a un texto teatral de alta calidad, hicieron de esta obra un éxito
de cartel. La sala utilizada fue la de la Biblioteca Rivadavia, un teatro con mas
de doscientas cincuenta localidades que se vieron colmadas en puestas
semanales durante un afio'®. Pese a este éxito y a varios proyectos
compartidos con Sobreiro, hacia fines de 1970 se rompi6 la relacion entre el
director y el grupo, debido, segun afirman algunos integrantes del colectivo
teatral, a debates surgidos de la negativa de los fundadores de Alianza ante la
propuesta de Sobreiro de asumir la direccion general del grupo (Aguirre, 1988:
19y 2015: 35).

Oscar Sobreiro fundé entonces su Teatro para el Hombre, agrupacion desde la
cual desarrollé una intensa labor artistica y pedagoégica. Alianza continu6é su
camino formativo con independencia de este referente, pero capitalizando los
logros alcanzados: la consolidacion en los escenarios locales fundada en la
convocatoria de publico a sus presentaciones; el establecimiento de lazos con
importantes figuras de la academia local y fundamentalmente la adopcién en un

sistema de produccion teatral: el método Stanislavski.

Teatro Alianza y Comuna Baires: un primer acercamiento al binomio arte /

revolucion

El verano de 1970-1971 encontrd al grupo Alianza sin director, debido a la
ruptura con Sobreiro. En uno de los viajes a Buenos Aires, a la salida de
“Hablemos a calzén quitado” de Guillermo Gentile'®, Dardo y Coral hicieron
contacto con Luciano y Cora Herrendorf, integrantes del Centro Dramético

Buenos Aires (CEDEBAIRES), quienes estaban instalados en el foyer del teatro

“Teatro de la Alianza’en La Nueva Provincia, afio LXXII, n°® 24536. Bahia Blanca, 9/10/70, p.
12.
195 E| contacto con los ex integrantes del Tablado coincidié con el comienzo del seguimiento
que los espias de la Direccion de Inteligencia de la Provincia de Buenos Aires desarrollaron
sobre el grupo Alianza. El primero de los informes (confeccionado en septiembre de 1970)
indicaba los antecedentes politicos de los artistas (algunos de los cuales vinculaba a grupos
comunistas) y una serie de proyectos que abarcaban la publicacion de un periddico sobre arte
teatral y el dictado de cursos (Archivo Ex-DIPPBA, Mesa De, Bahia Blanca 32, Legajo 131
(Teatro Alianza).

106 Que estaba presentandose en el teatro Payr6. “Teatro al dia”, en La Nueva Provincia, afio
LXXIII, n° 24700, Bahia Blanca, 16/3/71, p. 11.
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vendiendo ejemplares de su revista Teatro Setenta'®”. Como consecuencia de
este encuentro, Liliana Duca y Renzo Casali, directores del Centro, viajaron a
Bahia Blanca el mes siguiente.

En primer término, los directores ofrecieron un curso abierto a todos los grupos
teatrales bahienses, que se desarroll6 en las instalaciones de la Universidad
Nacional del Sur y que fue clausurado por el mismo Casali, quien interpretoé que
los asistentes no tenian un verdadero interés en el taller (Aguirre, 2015: 37).
Esto condujo a que Casali y Duca se dedicaran a trabajar exclusivamente con
Alianza en la casa de Dardo y Coral ubicada en el Barrio Palihue'®, en un
proceso que condujo a la puesta en escena de una nueva obra: “La extraia
tarde del Dr. Burke”, trabajo que se convirti6 posteriormente en un éxito de
cartel debido a la excelente interpretacion desarrollada por Alianza.
CEDEBAIRES pertenecia a uno de los sectores de mayor modernizacion del
dindmico campo cultural portefio de los afios sesenta. El grupo habia nacido en
1969 y funcionaba en la casa de la pareja en el barrio de San Telmo. En abril
de 1971, CEDEBAIRES se convirti6 en Comuna Baires, pensada como la
“Primera Cooperativa de Comunidad del pais” en base a dos objetivos
centrales: el trabajo y la actividad artistica comin™%.

Este itinerario los vinculaba y a la vez los distinguia en el marco de la
transformacion que en la misma época vivieron varios grupos teatrales de la

Capital Federal. Tal como sucedid en otras esferas del campo artistico e

YTeatro setenta fue la publicacion del Centro Dramético Buenos Aires dirigido por Renzo

Casali. En su Consejo de Redaccion participaron el mismo Casali, Liliana Duca, Luciano
Fernicola, Cora Herrendorf y Jorge Tapia. La revista comenzé a publicarse en mayo de 1969
con periodicidad mensual (que posteriormente se hizo bimensual) y una tirada de 1000
ejemplares, que en el segundo nimero se duplico y en la edicién octava llegd a ser de 4000.
Tuvo corresponsalia en ciudades europeas y norteamericanas (Belgrado, Napoles, Paris,
Nueva York, Madrid, Barcelona, Milan, Londres y Praga) y en el Interior de la Argentina (Bahia
Blanca, Cérdoba, Comodoro Rivadavia, Junin, Necochea, Parana, Pergamino, Santa Fe,
Trelew). En el nmero 6/7 de febrero-marzo de 1971 se incorporaron redacciones en Argentina
(Teatro de la Alianza, en Bahia Blanca; Teatro La Antorcha en Junin y Teatro Estudio de
Trelew) y dos redacciones “volantes” para Argentina (a cargo de Jorge Tapia) y Europa (por
Ignacio Fridman). La revista fue pensada como sostén econémico del grupo y por ende modo
alternativo de produccién. En sus paginas circuld6 con vehemencia el debate sobre las
relaciones entre arte y politica, en la voz de los propios miembros del Centro, pero también de
representantes europeos y norteamericanos de los grupos de vanguardia de mayor
radicalizacion del momento: el Odin Teatret, el Open Theatre, Black Theatre, Living Theatre,
Bread and The Puppet, Teatro Campesino, y el Libre Teatro Libre, entre otros.

1%Barrio parque residencial en la parte alta de la ciudad creado en los margenes del Club de
Golf en la década de 1940.

199 «Edinotas”, en Teatro Setenta, afio 1, n°0, 1971 [1970], Buenos Aires, Centro Dramatico
Buenos Aires, p. 4.
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intelectual, una fuerte tendencia modernizadora se desplegd en diferentes

110 redundando en la asuncion de

sectores del campo en los afios sesenta
innovadores procedimientos teatrales, el abordaje de nuevas tematicas y la
adopcion de otras formas agrupamiento y trabajo que se desarrollaron en
diferentes tendencias.
En este contexto, algunos artistas comenzaron a transitar los caminos del
teatro comercial, siguiendo instancias de profesionalizacion que complejizaron
y enriguecieron el panorama teatral:
[En los sesenta] hay numerosos grupos que se encuadran bajo la forma
‘independiente’ impuesta en los afios '30, pero también existen otros que
parecen apartarse de los lineamientos originales. La diversidad queda a
la vista cuando se confrontan todos los grupos que trabajan a la vez en
Buenos Aires en ese periodo: Teatro del Pueblo, Nuevo Teatro, IFT, Fray
Mocho [...] (Dubatti, 2012: 139-140).
Un caso paradigmatico dentro de los que optaron en el ambito portefio por el
camino de la profesionalizacion fue el Equipo Teatro Payré, fundado en 1967
en base al cambio de nombre y de dinamica del grupo Los Independientes, que
lideraba Onofre Lovero (Fos, 2013). Como ha planteado Donoso, el Payré
perseguia objetivos econdmicos que partian de la idea de que las
producciones podian convertirse en una actividad rentable para sus

integrantes [de modo tal de,] sin abandonar la preceptiva del “Teatro

19 | ongoni y Mestman (2008: [2000]: 41) afirman que este proceso se manifestd, con

diferentes ritmos, en el campo cultural argentino a partir del desarrollo de tres grandes
tendencias. La primera de ellas fue la creacion de nuevas instituciones o el fortalecimiento de
impulsos renovadores en el seno de las instituciones existentes. En este sentido, a partir de
1957 se crearon el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas, las carreras de
Sociologia, Educacion y Psicologia en la Universidad de Buenos Aires, el Fondo Nacional de
las Artes, el Museo de Arte Moderno y el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, en
cuyo seno se impulsaron programas de fomento a la exploracién de nuevos lenguajes artisticos
y a la innovacién en las ciencias basicas y sociales. En segundo término, se produjo la
emergencia de grupos de nuevos productores culturales, en general muy jovenes, que
actualizaron radicalmente sus disciplinas introduciendo nuevas estéticas y escapando a las
normas instituidas de consagracion. Entre ellos, se contaron, en Literatura los representantes
del llamado boom latinoamericano (Julio Cortdzar, Antonio Di Benedetto, Daniel Moyano,
Héctor Tizén, Juan José Hernandez, entre otros) que desarrollaron una estética neorrealista; en
el cine, grupos como la Escuela del Cine del Litoral, a cargo de Fernando Birri, que plante6é una
renovacion tematica y procedimental que seria la antesala del llamado “Nuevo Cine
Latinoamericano”; en la plastica, el nicleo que en torno de la galeria Lirolay y posteriormente el
Di Tella, desarrollé nuevos planteos que incluyeron arte conceptual, arte cinético, el pop, el
happening (Roberto Jacoby, Pablo Suarez, Ledn Ferrari, Marta Minujin, Oscar Bony, entre
otros). Finalmente, se produjo también la aparicién de un nuevo publico, mas amplio y ansioso
de novedad que produjo el crecimiento del mercado editorial y fue avido consumidor de las
diferentes propuestas de corte vanguardista.
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Independiente”, sobre todo en la eleccién del repertorio [...] alcanzar la
profesionalizacion (citado en Dubatti, 2012:141).
En este marco, la opcién seguida por la Comuna marcé un itinerario de
transformacion que buscé diferenciarse del método del “Teatro Independiente”
apelando a una profesionalizacion que procuraba no estar ligada al mundo
comercial. De esta forma, sus integrantes se iniciaron en la vida en comunidad,
con un régimen de auto sustento basado en la venta de la revista Teatro
Setenta, redactada y vendida por los integrantes de la agrupacion.
Martes 13 de abril de 1971: 13 individuos completan formalmente un
proceso iniciado 23 meses atrds. Centro Dramatico Buenos Aires se
transforma en la primera Cooperativa de Comunidad del pais, mediante
dos objetivos: 1) trabajo comun (redaccion, impresion, distribucion y venta
de Teatro Setenta) y 2) Actividad artistica comun, Teatro Laboratorio [...]
Quisimos construir una nueva realidad a partir de la ruptura que,
partiendo de la superacion de los esquemas de la oferta y la demanda
evolucionara hacia conceptos éticos e ideoldgicos del arte, del ser
humano y del hombre de teatro. Y lo logramos.
Frente a nosotros queda ahora el camino mas espinoso: comenzar la
revolucién a fondo de los medios de expresion del teatro***.
Asumiendo esta forma de trabajo, Comuna Baires encaré otro de los grandes
desafios para los teatristas que en los sesenta buscaron la superacion del
modelo del “Teatro Independiente”, a saber, la experimentacién con diferentes
procedimientos teatrales que complejizaban el realismo mimético (Pellettieri
[dir.], 2003: 260).
En este marco, la agrupacion dirigida por Renzo Casali y Liliana Duca abrevo

en las teorias de Jerzy Grotowski'*® y Lee Strasberg''®, para crear

"Edinotas Il del I", en Teatro Setenta, n°0/1 Junio de 1971, Buenos Aires, Centro Dramético
Buenos Aires, pp. 4-6.

123erzy Grotowski nacié en Polonia en 1933. Cursé estudios en Cracovia y Moscd, tras lo que
inicio su carrera de director y tedrico teatral fundando una compafiia propia, el Teatro de las 13
filas, que dirigié entre 1959 y 1964. En 1965 se trasladé a Wroclaw y cambid el nombre por el
de Teatro Laboratorio, que dirigié hasta 1976. Grotowski dedic6 su vida a la experimentacion
teatral, atravesando diferentes etapas. En una primera exploré las posibilidades de la
representacion a partir de la reversion de clasicos del teatro universal. A partir de 1970
Grotowski renuncio a la representacion y comenzo a indagar acerca del “Parateatro”, en el que
elimind vestuario, iluminacion, maquillaje y musica e insisti6 en que la flexibilidad fisica del
actor es mas interesante y necesaria que vestuario y maquillaje. Estos principios fueron
plasmados en la que fuera su obra teérica mas conocida, “Hacia un teatro pobre”. Desde 1978
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posteriormente un método propio que llamaron “Meisner, Layton, Centro™*,

gue se basaba en una relectura del modelo Stanislavski, pero a la luz de sus
desarrollos en el Actor's Studio de la mano de Strasberg y posteriormente
William Layton y Standford Meisner'*>.

El proceso de trabajo que proponia la Comuna era arduo: siete horas diarias de
ensayo, con ejercicios que se iniciaban en una “introduccién al individuo™*°,
entendida como trabajo sobre el psiquismo y el cuerpo, para llegar finalmente
al texto teatral.

Uno de los elementos fundamentales del método se hallaba en el trabajo con la
“situacion limite”, una circunstancia de “violencia emotiva” que exigia que el

actor se “jugase la vida” y obligaba “al espectador a identificarse

irracionalmente con lo que sucede delante de sus ojos [de modo que] La
experiencia se transform[e] en pregunta dirigida hacia éI"™"’.

El método abarcaba también un estudio del texto teatral que implicaba un
desglose que partia de la identificacion de las emociones y los puntos de
conflicto de la obra que definian en cada caso al “protagonista” y

“antagonista”'®. Asimismo, este estudio buscaba el reconocimiento de las

se dedico a la indagacion sobre lo que denomind “las fuentes”, es decir, técnicas tradicionales
en diferentes culturas del mundo. A partir de 1986 se establecié en el Centro di lavoro di Jerzy
Grotowski, donde fusioné estos elementos y desarrollé lo que se dio en llamar el “arte como
vehiculo”, que trabajé con cantos, la particion de reacciones, los modelos arcaicos del
movimiento, y las acciones fisicas del Ultimo periodo de Stanislavski (Sagaseta, 2005: 8-9). El
director visito la Argentina en 1971 al ser invitado a dar una conferencia en el marco de la IV
Edicion del Festival Nacional de Teatro, que se desarrolld6 en la ciudad de Carlos Paz,
organizado por la Escuela de Arte de la Universidad Nacional de Cérdoba (Verzero, 2009: 214).
13| ee Strasberg nacié en Ucrania en 1901. De nifio se fue a vivir a los Estados Unidos, donde
se integr6 al Actor's Studio y desarroll6 su propio método teatral, centrado en ofrecer
herramientas para una buena interpretacion. En él profundizé el concepto de memoria emotiva,
dandole una importancia inusitada al control consiente y a la recreacién voluntaria de vivencias
del pasado, con el objetivo de que el actor obtenga un compendio personal de vivencias, listas
para usar a voluntad (Mauro, 2008; Gardey, 2008: 233). En 1971 visité Argentina y a partir de
ese momento varios maestros transmitieron su pedagogia teatral (Mauro en Bidegaini y otros,
2009: 41).

4R, C. [Renzo Casali]. “La nueva busqueda de un viejo método”, en Teatro Setenta, n° 6/7
febrero - marzo de 1971, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 15-26.

5 Ambos nacieron en Estados Unidos y se desarrollaron en el teatro. Meisner fue alumno y
continuador de la técnica Strasberg. Layton, en tanto, se form6 con Meisner y se radico luego
en Espafia, donde forjé su propia escuela teatral.

16 R, C. [Renzo Casali] “La técnica de la S. L”, en Teatro Setenta, n® 6/7 febrero-marzo de
1971, Buenos Aires, Centro Draméatico Buenos Aires, pp. 37-42.

" R. C. [Renzo Casali] “La técnica de la S. L", en Teatro Setenta, n° 6/7 febrero-marzo de
1971, Buenos Aires, Centro Draméatico Buenos Aires, pp. 37-42.

118 R. C. [Renzo Casali]. “La nueva busqueda de un viejo método”, en Teatro Setenta, n° 6/7
febrero-marzo de 1971, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 15-26. Sin
embargo, y como parte de la formacién integral que proponia la Comuna, figuraba un
“Seminario interno sobre Stanislavski y Brecht”, lo que demuestra la importancia que el grupo
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“relaciones éticas™*®

(término que aludia a los vinculos de clase) que estaban
presentes en la obra. En este punto, el método expuesto por Casali planteaba
una apropiacion critica de la tradicion del teatro épico: “Un individuo no puede
ser totalmente malo o bueno. La caricaturizacion es uno de los primeros errores
que encontramos en Brecht"%.
La critica a Bertolt Brecht partia de una lectura del contexto socio-politico a
partir de la cual, afirmaban, el mundo vivia una etapa “neocapitalista” en la que
el lenguaje es utilizado como elemento recto; su especializacion actua
como instrumento de marginacién e integracion para-clasista de la
pequefia burguesia y clases medias. Provoca, crea y justifica
tedricamente la tecnocracia [...] Frente a este fendmeno de
especializacion en todos los niveles, no es posible oponer métodos
estéticos tradicionales. Es necesario enfrentar la nueva realidad mediante
una nueva concepcion: especializacion de la cultura.
Pero, cuidado; la especializacion de la cultura no puede ser otra cosa que
una jerarquizacion del Arte; debemos extraerlo de sus limitaciones para
convertirlo en Ciencia. De otra manera no es posible romper la
pseudocultura capitalista. Se hace condicion indispensable sobrepasar el
nivel cultural, tedrico y practico que nos propone la burguesia y destruirla

haciendo estallar los esquemas de razonamiento'?*.

daba a los aportes del director aleman. CEDEBAIRES “Actividades del Centro”, en Teatro
Setenta, n° 2/3 septiembre-octubre de 1970, Buenos Aires, Centro Dramético Buenos Aires, pp.
91-92.

119 R. C. [Renzo Casali]. “La nueva busqueda de un viejo método”, en Teatro Setenta, n° 6/7
febrero - marzo de 1971, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 15-26. Sin
embargo, y como parte de la formacién integral que proponia la Comuna, figuraba un
“Seminario interno sobre Stanislavski y Brecht”, lo que demuestra la importancia que el grupo
daba a los aportes del director aleman. CEDEBAIRES “Actividades del Centro”, en Teatro
Setenta, n° 2/3 septiembre-octubre de 1970, Buenos Aires, Centro Dramético Buenos Aires, pp.
91-92.

120 R, C. [Renzo Casali]. “La nueva blsqueda de un viejo método”, en Teatro Setenta, n°® 6/7
febrero - marzo de 1971, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 15-26. Sin
embargo, y como parte de la formacién integral que proponia la Comuna, figuraba un
“Seminario interno sobre Stanislavski y Brecht”, lo que demuestra la importancia que el grupo
daba a los aportes del director aleman. CEDEBAIRES “Actividades del Centro”, en Teatro
Setenta, n° 2/3 septiembre-octubre de 1970, Buenos Aires, Centro Dramético Buenos Aires, pp.
91-92.

121 casali, Renzo “Introduccién al teatro (I1): El que dijo sf y el que dijo no”, en Teatro Setenta,
N° 8/9 abril-mayo de 1971, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, p. 67. El resaltado
corresponde al orignial.
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La Comuna afirmaba la necesidad de realizar un arte dirigido a y a la vez critico
de la burguesia. De esta forma, renegaba de las posturas que buscaban hacer
del proletariado el destinatario ideal de un arte revolucionario:
Pretender que el teatro deba llegar a ser un arte popular seria a la vez
una utopia y la prueba del desconocimiento del actor y de la historia (esto
s6lo se dio en el drama griego y en los misterios de la pasion de la Edad
Media) [...] Ya no hay publico, sino publicos. El teatro no es la Unica
representacién posible, existen otras mas excitantes [...] el teatro es
ficcion, visién. Solamente su intensidad de sugestion obra sobre los
espectadores [...] En los afios 1920, habia en Alemania, mas de 30
teatros de tendencia comunista. No
pudieron detener a Hitler, y ahora
estan completamente olvidados. Sin
embargo, Piscator y Brecht, que
formulan la misma llamada, pero de
manera artistica, pertenecen a nuestra
herencia dramatica y revolucionaria??.
En este sentido, las técnicas de conocimiento
del individuo, y exploracion de las situaciones
extremas tenian como ultimo objetivo final

llegar al proceso segun el cual se alcanzaba

la “explosion violenta de los sentimientos IMAGEN 3: Escena de “La exirafa

individuales, pero socializados y de los tarde del Dr. Burke’, de Ladislav
Smocek. Teatro Alianza, 1972.

pensamientos sociales, individualizados”, de

modo de poder “saltar de la conciencia individual a la social™*, superar la
racionalidad burguesa que era garante del sistema de dominacion.

Para ello, la Comuna apelaba a procedimientos de base ritualista, inspirados en

d124 11125:

Antonin Artaud™", a quien definian como un “previsor

122 Barba, Eugenio. “Teatro y Revolucién”, en Teatro Setenta, n°0/1 Junio de 1971, Buenos

Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 49.

128 R. C. [Renzo Casali]. “La técnica de la S. L. [Situacién Limite]”, en Teatro Setenta, n® 6/7
febrero - marzo de 1971, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, p. 40.

124 Antonin Artaud (Francia, 1896-1948) fue un poeta, dramaturgo, ensayista, novelista, director
escénico y actor francés. Propuso el desarrollo de un “teatro de la crueldad” que buscaba
recobrar un lenguaje a medio camino entre el gesto y el pensamiento, que permita plantear
ideas metafisicas al espectador, apuntando directamente a su sensibilidad de forma de producir
un “replanteo, no solo de todos los aspectos del mundo objetivo y descriptivo externo, sino
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El teatro debe volver a la Ceremonia, pero esta es imposible de rescatar
en su esencia. Sera una ceremonia contemporanea, técnica, humana y
especial. El asombro consiste en mostrar que el hombre todavia tiene
capacidad de sentir'?®,
En esto, el grupo negaba la exterioridad reciproca entre arte y revolucion.
Antes que ser dos términos independientes que era necesario conectar, Casali
y otras voces presentes en su revista los pensaban como parte intrinseca de un
mismo mecanismo:
intentar la politica desde el arte es militar todo lo contrario. El ‘ambiente
fisicoo donde el hecho teatral se estd desarrollando no es
situacionalmente politico, sino dramatico y convencional al mismo tiempo,
desde el aspecto funcional, falso. No es lo mismo un acto politico
organizado como tal, en una plaza o en un sindicato (donde la palabra
puede generar un hecho dramatico real), que un escenario convertido en
tribuna politica a medida de una plaza o de un sindicato.
Y no es lo mismo un escenario, porgue el hecho, el discurso politico debe
forzosamente transcurrir en las condiciones ambientales 'y
circunstanciales que le son propios, como actividad directa.
Tan falsa es una tribuna politica para desarrollar un acto artistico como lo

es el acto politico desarrollado dentro de un marco artistico™®’.

Hacia un “teatro no dependiente”: Alianzay Comuna Baires

La propuesta Comuna Baires se complementdé con una politica de
descentralizacion que ellos llamaron “hacia un teatro no dependiente™?,
haciendo un juego de palabras en relacidon con la suerte del movimiento de

“Teatro Independiente” en el pais.

también del mundo interno, es decir, del hombre considerado metafisicamente” (Artaud, 1978
[1938]: 104). Para ello, apelé a procedimientos que exaltaron el lenguaje visual y corporal,
concibiendo la puesta en escena como punto de partida para la creacion teatral.

125 Casali, Renzo “Introduccién al teatro (Il): El que dijo si y el que dijo no”, en Teatro
Setenta,N° 8/9 abril-mayo de 1971, Buenos Aires, Centro Dramético Buenos Aires, pp. 67.

126 Casali, Renzo, “Introduccion al teatro (1)", en Teatro Setenta, n° 2/3 septiembre-octubre de
1970, Buenos Aires, Centro Draméatico Buenos Aires, pp. 53-84.

127 casali, Renzo. “Introduccion al teatro (", en Teatro Setenta, n° 2/3 septiembre-octubre de
1970, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 53-84.

128 «Edinotas, teatrosetenta”, en Teatro Setenta, n° 4/5 noviembre-diciembre de 1970. Buenos
Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, p. 4.
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Cuando decimos que el “Teatro Independiente” ha muerto, estamos

mintiendo vergonzosamente [...] Porque si el “Teatro Independiente”

Argentino ha muerto, lo ha sido nada mas que en su seccién portefia™*°.
Por eso, desde sus primeros momentos, el grupo intenté hacer contacto con
elencos del interior que se hallaran en una “busqueda estética”. Estos nexos se
establecieron de varias maneras: lanzando un programa de becas para permitir
gue artistas no portefios tomaran cursos en el Centro; invitando a grupos y
personas a ser corresponsales de Teatro Setenta, organizando un festival de
“Teatros Marginados”, y viajando al interior para conocer el trabajo de los
conjuntos locales. De esta forma, la Comuna se relaciond no sélo con Alianza
(que inmediatamente pasoé a ser corresponsal de la revista), sino también con
el Teatro La Antorcha de Junin y el Teatro Estudio de Trelew, con quienes
desarroll6 diferentes labores.
Cuando entraron en contacto con Alianza, Duca y Casali tenian una obra en el
tintero: se trataba de “La extrafia tarde del Dr. Burke”, del checoslovaco
Ladislav Smocek, con quien tenian una relacién de amistad. Los tres habian
mantenido contacto personal durante la realizacion de la tercera edicion del
Belgrade International Theater Festival (BITEF)*°, que habia reunido a
exponentes del teatro mundial y al cual Teatro Setenta dedic6 varios nimeros.
Luego de su encuentro en Checoslovaquia, Duca habia iniciado la traduccion
de “La extrafia tarde...”, obra a la que calific6 como un claro “ejemplar de la
dramaturgia europea de posguerra” que tenia la virtud de “ubicar a actores y
espectadores en una situacion limite"*32.
El proceso de aprendizaje iniciado por Alianza de la mano de los directores de
la Comuna se centro en el ensayo y preparacion de esta obra, en el que los
actores y actrices bahienses se lanzaron a un trabajo de autoconocimiento y de

estudio de los personajes, que fue laborioso pero muy enriquecedor.

129 “Edinotas, teatrosetenta”, en Teatro Setenta, n°® 4/5 noviembre-diciembre de 1970. Buenos
Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, p. 4.

1% E| Belgrade International Theater Festival fue creado en 1967 y contintia realizandose hasta
la actualidad. En sus ediciones se han presentado los principales exponentes del teatro de los
afios sesenta y setenta, entre otros, Jerzy Grotowski, el Living Theatre, Judith Malina, Julian
Beck, Eugene lonesco, Eugenio Barba, grupo La Mamma, Peter Brook, Tadeusz Kantor, entre
otros (“Story” en http://www.bitef.rs/en/festival/festival.php, consultado el 17/12/13).

31 Duca, Liliana. “La traduccién y Smocek”, en Teatro Setenta, n® 12/13 Julio de 1971, Buenos
Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 51-53.
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Este camino quedd reflejado en un texto publicado por Alianza en Teatro
Setenta y que inicié una tradiciobn de escritura que se mantuvo a lo largo de
toda la trayectoria del grupo bahiense. El articulo daba cuenta de un proceso
reflexivo sobre la propia experiencia, que era producto del intenso
acercamiento que Casali proponia al teatro, segun el cual, el teatrista debia
ante todo revolucionarse a si mismo (exponiéndose a una transformacion
radical tanto dentro como fuera de la escena) para lograr un arte
verdaderamente politico.
En el texto “Burke atiende en Bahia”, Alianza describia el dificil trabajo de ida y
vuelta mediante el cual actores y actrices analizaron e improvisaron en base a
la obra, bajo la mirada atenta de un Casali que llegaba mes a mes desde
Buenos Aires para marcarles sus errores, producidos tanto por un aferrarse
ciegamente al método como por un “uso excesivo de la imaginacion™%2.
Este proceso de estudio dio como resultado un conocimiento profundo de cada
personaje, al cual describian en el articulo publicado en Teatro Setenta. De
esta forma caracterizaban a Burke, el médico y filantropo protagonista del texto,
gue acababa dando la muerte a todos los personajes de la obra:
salvador, necesita el apostol que dé testimonio de su mundo, de su
Creatividad Romantica y Humanistica, de su amor al préjimo; y que no
aparezca la angustia por Soledad, por Incomprension, que la Ingratitud no
acabe con ansia de ‘Darse’. Sin embargo, he aqui que es el mismo que
dice ‘No creer a nadie en este mundo, pequefa, a nadie’, pues Burke es
hombre, y serlo significa serlo también con minuscula. Scweitzer, Goethe
también, lo fueron. Detras del genio estd el minusculo, el finito animalito
humano, el que para vivir necesita también del pan y el agua de todos los
dias. Si el hombre fuera sus principios, la humanidad no vegetaria mas.
Burke es el de la poesia y el amor pero como todo hombre es también
sobre todo el egoismo. [¢] Personaje polifacético? No, simplemente
humano**.
Este pasaje revelaba una concepcion del texto dramético entendido como

medio de conocimiento del ser humano, desde un enfoque universalista y que

132Teatro Alianza. “El doctor Burke ejerce en Bahia”, en Teatro Setenta, n® 12/13 Julio de 1971,

Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 85-93.
133Teatro Alianza. “El doctor Burke ejerce en Bahia”, en Teatro Setenta, n® 12/13 Julio de 1971,
Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 85-93.
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intentaba alejarse de la caricatura para comprender la complejidad, la

contradiccion, la totalidad.

“La extrafa tarde...” era, para Alianza, un ejercicio mas en el trabajo de llegar

al Arte con mayusculas, al que concebian como una creacion sacrificada que

iba enlazandose en el esfuerzo de artistas de todo el mundo, de todos los

tiempos
Pero al menos, ¢nos permite este esfuerzo, esta entrega, caminar los
senderos del Arte, habitar la verdadera morada del Teatro? Buscar no es
hallar, trabajar no es crear, intentar ser un hombre de teatro es solo eso;
sin embargo, all4, muy, muy lejos, atisbo un resplandor. Otro hombre, en
otro tiempo, en otra historia espera que yo de mi puntada. Al lado de la
mia dara €l la suya y el hilo no ha de romperse. Tenso, fuerte débil o flojo
marcara nuestro paso, [¢]qué mas?'?

Esta afirmacion era congruente el pensamiento de Renzo Casali, quien

sostenia que:
El acto creador del individuo es patrimonio de la historia. La historia es la
historia del hombre por liberarse, la historia de la cultura es faro y reflejo
de esa lucha. La cultura es y debe ser la Unica meta y la Unica maxima
del hombre sobre la tierra [...] como los elefantes, los hombres de la
cultura trabajan por postas'®.

Una vez mas, Alianza puso en escena “La extrafia tarde...” en las salas de la

Biblioteca Rivadavia, donde también habian tenido lugar los ensayos de la

obra®®. El elenco estaba integrado por Coral Aguirre, Dardo Aguirre, Ana

4Teatro Alianza. “El doctor Burke ejerce en Bahia”, en Teatro Setenta, n® 12/13 Julio de 1971,

Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 85-93.

1% «Estética de un grupo de Laboratorio”, en Teatro Setenta, n® 10/11 mayo-Junio de 1971.
Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, pp. 89-96.

136 | a utilizacién de este espacio por Alianza provino del vinculo establecido entre la agrupacién
y el abogado Gregorio Scheines, quien estaba a cargo de la Secretaria de Extension Cultural
de la Universidad Nacional del Sur desde 1956 y era miembro de la comision directiva de la
Biblioteca Rivadavia. Segun ha estudiado Juliana Lépez Pascual, bajo la gestion de Scheines
la Universidad establecié politicas de extensién y modernizacion cultural que abarcaron la
organizacion de conferencias en Bahia Blanca y en las localidades vecinas, la edicion de libros
de pequefio formato y a la articulacion del trabajo universitario con figuras de izquierda de
fuerte gravitacion en el ambito intelectual como Ezequiel Martinez Estrada o Ricardo Ortiz,
politicas que fueron desarrolladas en pos de construir una representacion de la Universidad
que, sin adherir a “la demagogia” justicialista, no quedara embanderada en las filas méas
acendradamente “gorilas” (2014: 114). Esta tendencia en la gestidon universitaria se vio
modificada cuando, como consecuencia de la intervencién establecida en 1966 por el gobierno
de Ongania, se reformé su estatuto y las actividades de extension cultural fueron reorientadas
estableciendo nuevos sentidos simbdlicos, de los que los intelectuales criticos o asociados a la
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Casteing, Alberto D’Amico, Sonia Paramos, Julio Alberto Teves y Carlos
Traversa. Esta obra también fue un éxito de cartel en Bahia Blanca y fue
presentada en dos oportunidades en Buenos Aires. Una de ellas, en la sala
Planeta a mediados de 1971. Luego, en el mismo Centro Dramético, en 1972.
La revista Teatro Setenta dedico varios articulos a analizar esta obra, anuncio
las presentaciones de Alianza en Buenos Aires, y public6é una carta de un
espectador de la pieza en Bahia Blanca®’.

En paralelo a su contacto con la Comuna para el ciclo lectivo 1971, Alianza

abrié su propio “Teatro Estudio™®®

, que contaba con la direccion de Renzo
Casali y Liliana Duca (Aguirre, 2015: 40). A este llamado acudieron personas
que no tenian formacién teatral previa™®, entre otros Ménica Moran**°, Hugo
Sing Chuan®**, Jorge Surkin'*?, Néstor Rivero'®® y Alicia Partnoy'*. Todos
ellos, con excepcion de Alicia, pasaron luego a integrar el elenco de la

agrupacion.

izquierda quedaron relegados. “A partir de aqui la articulacion entre cultura y politica, siempre
connotada como negativa en las definiciones estatutarias de la sociabilidad moderna, se volvid
imposible en razén de la transformacién autoritaria del Estado y de su potencia de intervencion
en la esfera de la sociedad civil asi como en la de la opinién puablica. Desde entonces, los
actores desarrollaron nuevas estrategias que incluyeron la censura o el autosilenciamiento vy,
en no pocos casos, condujeron a acciones radicalizadas” (Lépez Pascual, 2014: 380).

37 peirano, Walter. “Burke”, en Teatro Setenta, n° 16/17 septiembre de 1971, Buenos Aires,
Centro Dramético Buenos Aires, pp. 83-88.

138 “E| teatro de la alianza cre6 un estudio abierto” en La Nueva Provincia, afio LXXIV, n°
25021. Bahia Blanca, 9/4/72, p. 15.

1% «Trabajo en formacién en el Teatro Alianza”, en La Nueva Provincia, afio LXXIV, n° 24866,
Bahia Blanca, 12/9/72, p. 14.

140 Ménica Moran nacié en Bahia Blanca y era una joven maestra con fuertes inquietudes
artisticas y politicas. Paralelamente a su trabajo en Alianza, se dedicaba a escribir poesia y
desarrollaba su labor como artista plastica, con los profesores Teodo Benitez y Rafael Martin.
Luego de un breve paso por el PCR, ingresé a las filas del PRT. Hacia fines de 1973, su
militancia la llevé a la ciudad de Neuquén, en la que vivié hasta mediados de 1975. En junio de
1976 fue secuestrada, mantenida en cautiverio y asesinada por un grupo de tareas del Ejército
Argentino. Al respecto, ver capitulo 4, Llaneza (2011) y Vidal en Moran (2014).

I "Hugo Sing Chuan trabajaba como no docente en la Universidad Nacional del Sur. Fue
esposo de Monica Moran. En 1976 se exilié en Italia y desde entonces reside en ese pais.
“2jorge Surkin era en aquel momento esposo de Ana Casteing. Se desempefiaba como
empleado de comercio y habia trabajado en el diario La Nueva Provincia.

143 Néstor Rivero nacié en Bahia Blanca y se inicié en el teatro a los 16 afios. De origenes muy
humildes, vivid en la calle y se trasladé luego a Buenos Aires, donde estudid con la técnica de
Lee Strasberg con Carlos Gandolfo dedicandose posteriormente a este arte y a la escritura. Es
autor de varios libros sobre petréleo y politica (Rivero Silva, 2005: 7,8).

1% Era estudiante de Letras en la Universidad Nacional del Sur y tuvo un breve paso por
Alianza. Milité en la Juventud Peronista. En 1977 fue secuestrada por fuerzas del Ejército
Argentino y mantenida en Cautiverio en el Centro Clandestino de Detencién que funcionaba en
dependencias del V Cuerpo. En 1986 publicd La escuelita. Relatos testimoniales en el que
plasmo distintos aspectos de esta experiencia.
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Por otro lado se formé el “Grupo de Amigos del Teatro de la Alianza™*®

orientado a la “proyeccion del grupo teatral”. Estructura que se sumo a la de la
red de socios que financiaba la actividad del grupo, cuyos integrantes
mantuvieron sus fuentes laborales originarias sin imitar el modelo de la
Comuna.

En 1972, encararon los ensayos de "Ubu Rey"**® de Alfred Jarry (1896), otra
obra muy mencionada en Teatro Setenta y, por su contenido, absolutamente
permeable a los planteos de un teatro revolucionario segin se entendia en esa
publicacion, dados sus componentes dadaistas avant la lettre y su postura
parodica frente al poder.

Sin embargo, este proyecto no llegé a concretarse debido a la ruptura entre
Casali y Alianza, originada tras la propuesta del director de continuar el trabajo
del conjunto bajo su direccion, en Buenos Aires, que los integrantes de la
agrupacion bahiense rechazaron (Aguirre, 1988: 20)**’.

Con “La extrafia tarde...”, Alianza volvio a vivir un éxito de cartel, en funciones
que se repitieron a lo largo de un afio en la Biblioteca Rivadavia**®. La obra
representd ademas un salto cualitativo en la produccion bahiense, recuperando
los aportes de novedosas técnicas, teorias y debates teatrales resultantes del
acercamiento con la Comuna: la concepcién de una revolucion hecha desde el
teatro, a partir de la basqueda de dispositivos que exaltaran la sensibilidad y
plantearan nuevas formas de agrupamiento de modo tal de atentar contra la
dominacién (neo) capitalista.

Un primer modo de salir de la ruptura con Casali fue acudir a Raul Serrano, a
quien conocian por Oscar Sobreiro. Sin embargo, el referente de Stanislavski
en Argentina los insté a conformar una direccion en el seno de su grupo,
problema que encararon a su regreso a la ciudad y que no sélo los afectaba a
ellos, sino al recientemente creado Estudio Abierto (Aguirre, 1988: 20).

Este periodo de “orfandad” del Teatro de la Alianza, coincidié con un momento

de fuerte dinamismo en el teatro argentino en general, y bahiense en particular.

15«Quehacer escénico en nuestra ciudad” en La Nueva Provincia, afio LXXIII, n° 24746. Bahia

Blanca, 4/5/71, p. 14.

16 “Ub Rey” cuenta la historia de un capitan de dragones del rey Wenceslao de Polonia que,
por inspiracion de su mujer asesina al rey y accede al trono. Una vez en el poder, Ubu
desarrolla un gobierno basado en la codicia, la explotacién y la corrupciéon. La obra es una
critica al autoritarismo y presenta una vision satirica de la civilizacion moderna.

7 Entrevista a Julio Teves, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 13/8/13, en Vidal, 2014a.

148 «Teatro al dia” en La Nueva Provincia, afio LXXIII, n° 28528. Bahia Blanca, 31/8/71, p. 13.
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Debates y rupturas en el proceso de surgimiento del “teatro militante” en

Bahia Blanca

El proceso de crecimiento del campo teatral en Bahia Blanca siguio
lineamientos similares a lo sucedido en otras capitales de provincia y en
ciudades importantes en términos poblacionales del interior del pais'*®. En
todos los casos, el incremento de los grupos independientes se dio de la mano
de avances en la institucionalizacion, con el surgimiento de escuelas teatrales,
centros culturales, prensa y critica especializadas.

En algunas de estas ciudades, el crecimiento institucional se vio acompafiado
del debate acerca de las finalidades y rumbos que los actores del campo

cultural debian asumir, discusiones que formaron parte del proceso mayor de

e - agitacion social que
; ey signdé estos afios y
que, en  campos

recientemente
constituidos, tuvo
particular plasmacion
(Henriquez en
Baraldo y Scodeller,
2006; Verzero, 2009;

Valle, 2012).

IMAGEN 4 Mesa redonda sobre temas teatrales en el Club
Universitario de Bahia Blanca. En el caso de Bahia

Blanca, fueron los
propios actores y dramaturgos locales quienes se lanzaron desde 1972 a
discutir los sentidos y los caminos que debia asumir su propia practica artistica
en relacion con la sociedad en la que estaban inmersos™.

151

Entre noviembre y diciembre de 1972 Carlos Natulla™" publicé en la revista

Graphos'® una nota en la que analiz6 el desarrollo del teatro portefio desde la

49 Como Junin en la Provincia de Buenos Aires, y las capitales provinciales de Rio Negro,
Mendoza, o Tucuman (Henriquez en Baraldo y Scodeller, 2006; Pellettieri, 2007; Zapata, 2010;
Fernandez, 2011, Valle, 2012).

% De este modo, la actriz de la Comedia del Sur Marién Valdez manifesté sus puntos de vista
en una conferencia sobre “El teatro y sus nuevas funciones; implicancias sociales” dictada en la
Biblioteca Rivadavia en julio de 1972.
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dictadura de Juan Carlos Ongania (1966-1970) hasta el presente. El texto
interpretaba la dramaturgia nacional contemporanea partiendo de la base de
que habia sido producida en una situacion de dominacién econdmica y de
censura, y deslindando, en ese contexto, distintos modos de articulacion entre
teatro y politica a partir del contenido de las obras analizadas. Para finalizar, el
autor formulaba una invitacion al compromiso revolucionario desde la escena:
Y conscientes de [la dominacion] buscaremos nuestra cultura, con vida
propia y con las ufias en la tierra y tratando de llegar al pueblo, no solo
para brindarles espectaculos que podriamos denominar argentinos con
mayuscula, sino para contribuir a la liberacion en todos los érdenes. Cabe
entonces a la gente de teatro ver sefialar caminos, que una clase, la
histéricamente preparada todavia no ve del todo; porgue la alienacion no
es una palabra hueca lanzada por Carloncho porque si, la alienaciéon en
todas sus faces existe y como tal impide mas que nada culturalmente
encontrar lo auténtico, lo verdadero. Que en un momento estrechara filas
junto al pueblo y fuera del teatro. Con esto no pretendo en absoluto dictar
clase de nada. Existen muchas personas dentro del teatro que saben que
una revolucion conlleva una estética.
Pienso que en la medida en que seamos sinceros con lo que hacemos,
cuando no nos apartemos de la realidad circundante, las etapas
sefaladas se irdn cumpliendo y aun modificAndose. No nos debemos
olvidar que el arte, cuando busca ser popular, cuando da y recibe del

pueblo, va creando nuevas contradicciones”.**?

151 carlos Natulla, dramaturgo nacido en Buenos Aires. Autor de la obra humoristica “La calle

verde”, presentada en Teatro para el Hombre, con la direccion de Carlos Spaltro en 1978.
Entrevista a Alberto Rodriguez, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 13/11/12. Burgos en Pellettieri,
2007: 23.

*2Graphos fue una publicacién universitaria editada entre 1970 y 1973 por un grupo de
estudiantes nucleados en el Club Universitario de Bahia Blanca. A lo largo de sus cuatro afios
de existencia, este medio grafico sufri6 modificaciones en las tematicas, el tono discursivo, la
estructura interna y sus destinatarios. En 1970 nacié como una revista de y para estudiantes.
Con el tiempo, fue saliendo del &mbito universitario para “reubicarse en las calles y en los
barrios” (Dominella, 2009: 17). Por otra parte, el eje local de los conflictos sociales desplaz6
lentamente a los procesos de caracter nacional, provocando un mayor compromiso de la
publicacion con la realidad inmediata. Si bien Graphos no mantuvo una relacidon organica con
alguna agrupacion politica, en su interior convivieron militantes que expresaban su opinion y la
de la agrupacion de pertenencia convirtiéndose en tribuna de las distintas tendencias. Hacia
fines de 1973 las discusiones entre el grupo de redaccién y los dirigentes del Club Universitario
determinaron el fin de Graphos. Al respecto, ver Giménez, 2009 y Dominella, 2009.

133 Natulla, Carlos. “Hablemos de teatro”, en Graphos, afio 3, n° 11, noviembre de 1972, Bahia
Blanca, Club Universitario, p. 44.
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Estas notas de Natulla resultaron novedosas en el &mbito de la prensa escrita

|154

local™", cuyo Unico espacio de resefia y critica de las practicas teatrales era la

1155

ya mencionada seccion “Teatro al Dia" >, en la que editorialistas de La Nueva

Provincia denostaban toda intervencion artistica vanguardista o de contenido
politico explicito™®.

En un clima local de incipientes debates, en noviembre de 1972 la realizacion
del “Festival por la Libertad de los 1200 politicos de la Dictadura de Lanusse”,
gue tuvo lugar en el Sindicato de Empleados de Comercio implicé un punto de
quiebre a partir del cual los distintos posicionamientos sobre las relaciones
entre arte y politica al interior del campo teatral local se harian explicitos.

La lucha por la liberacion de los presos politicos venia desarrolldndose en
Bahia Blanca desde 1969 mediante diferentes acciones de oposicion a la

legislacion y las practicas represivas implementadas por la “Revolucion

1% Si bien Graphos siempre conté con un espacio dedicado a la agenda cultural local, entre

1972 y 1973 la superficie redaccional dedicada a temas artisticos se amplid, incorporando
entrevistas, notas de opinion y declaraciones escritas por artistas del teatro y la literatura local.
Alli, se desarroll6 un debate centrado en las relaciones entre arte y politica que fue Unico en la
prensa escrita local (Giménez, 2007: 6; Vidal, 2012b: 15). Natulla, Carlos. “Hablemos de
teatro”, en Graphos, afio 3, n°® 11, noviembre de 1972, Bahia Blanca, Club Universitario, p. 44.
Natulla, Carlos. “Hablemos de teatro”, en Graphos, afio 3, n° 11, noviembre de 1972, Bahia
Blanca, Club Universitario, p. 44. Grupo Disidente del Club Universitario. “Comunicado”, en
Graphos, afo IV, n° 12. Bahia Blanca, Club Universitario, abril de 1973. Merlino, Mario.
“Teatro”, en Graphos, afio IV, n® 12, abril de 1973. “Habla la asociacion bahiense de escritores”
en Graphos, afio IV, n° 13, mayo de 1973, p. 12. Teatro Alianza. “Arte e ideologia” en Graphos,
afio 1V, n® 13, mayo de 1973. “El Grupo alianza reflexiona sobre la experiencia de teatro en las
villas”, en Graphos, afio IV, n° 15, Julio de 1973, Bahia Blanca, Club Universitario, p. 13.
“HECHOS-Dragun”, en Graphos, afio IV, n° 16, agosto de 1973, Bahia Blanca, Club
Universitario, p. 31.

“Cuando el teatro es pueblo”, entrevista a Humberto Coco Martinez, en Graphos, afio 1V, s/ n,
septiembre de 1973, Bahia Blanca, Club Universitario, pp. 12. “Plasticos. Murales” en Graphos,
afio IV, s/n, septiembre de 1973, p. 11.

%5 | a lectura formulada por el dramaturgo Natulla, hecha desde un posicionamiento
materialista y con un objetivo revolucionario se constituy0 en una primera plasmacion escrita de
los nuevos conceptos que comenzaron a atravesar el teatro local. Asimismo, formo parte de
una serie de intervenciones que, desde la revista Graphos, editada por el Club Universitario de
Bahia Blanca, comenzaron a gestar un espacio alternativo de critica y reflexion teatral.

1% | os articulos aparecidos los dias martes constituian una verdadera linea editorial que se
mantenia en la fidelidad a los clasicos y el teatro realista, desdefiando tanto la politizacion de
los contenidos como la innovacion formal. Por citar solo un ejemplo, puede mencionarse la
resefia del dia 13 de abril de 1971, en la que se afirmaba que “la temporada actual no
descuella precisamente ni en variedad ni en calidad” criticando duramente los espectaculos
“innovadores”, “revolucionarios”, “er6ticos y soeces” (como los presentados en la sala La
Gallina Embarazada de Lino Patalano) que, afirmaban, nacen del fracaso de los artistas y que
no producen ningun aporte verdadero. Asimismo, se sostenia una vision elitista sobre el
publico, afirmando que, en la mayoria de los casos, el mejor teatro (que ejemplificaba en la
puesta de “El Tartufo” de Moliere, en version de Aldofo Marsillach) era el que menos
espectadores lograba. (“Teatro al dia” en La Nueva Provincia, afio LXXIII, n® 24272. Bahia
Blanca, 13/4/71, p. 14).
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Argentina encabezadas por diferentes actores del sector universitario,

gremial y de la Iglesia Catdlica (Giménez, 2008: 54; Dominella, 2009: 55;
Wimer y Becher, 2011: 231 y Zapata, 2014: 307). Estas iniciativas fueron parte
del movimiento amplio y multiforme que en todo el pais, desde 1966 y

158

particularmente, con posterioridad al Cordobazo (1969)°, llevaron adelante

una multiplicidad de organizaciones de defensa y solidaridad con presas y
presos politicos™®®, en un proceso que alcanzé un punto culminante hacia fines
de 1972 (Eidelman, 2009: 03), cuando la magnitud del acto represivo

»160

desarrollado en la llamada “Masacre de Trelew”>-ubicé al problema de los

57 La autodenominada “Revolucién Argentina”, conducida por los militares Juan Carlos

Ongania (junio de 1966-junio de 1970), Marcelo Levingston (junio de 1970-marzo de 1971) y
Alejandro Agustin Lanusse (marzo de 1971-mayo de 1973) desarroll6 una politica de creciente
militarizacion de las fuerzas de seguridad y policiales, a partir de la sancién de una nueva y
amplia legislacion represiva que, siguiendo las orientaciones de la Doctrina de la Seguridad
Nacional, postulaba la centralidad del enemigo interno y de la guerra no convencional, en el
marco del Sistema Interamericano de Defensa. Este corpus legal se aplico particularmente para
la represion del movimiento obrero y las fuerzas politicas de izquierda, contra quienes se
ejercieron torturas, detenciones masivas, asesinatos y en algunos casos secuestros y
desapariciones (Eidelman, 2009: 02 y 06).

8 Se conocié como “Cordobazo” a la movilizacién desarrollada en la ciudad capital de la
provincia de Cérdoba el 29 de mayo de 1969, cuando un paro convocado por el Sindicato de
Mecénicos y Afines del Transporte Automotor (SMATA) y el gremio de Luz y Fuerza concito la
adhesion de otros sectores obreros y estudiantiles, generando una movilizacién masiva por la
que la ciudad quedo6 bajo poder de los manifestantes durante toda la jornada. La represion
implementada por el gobierno del General Ongania fue brutal y dejé como resultado veinte
manifestantes muertos y cientos de detenidos. El “Cordobazo” fue calificado como punto de
partida de una nueva etapa de la movilizacion social, en tanto sus reivindicaciones expresaron
consignas que excedian lo sectorial y buscaban resolverse avanzando hacia modelos
progresivos de mayor participacion, mas libertad, més justicia social y politica (Tortti en
Pucciarelli, 1998).

159 A partir de 1966 se fundaron en el pais la Comisién de solidaridad con los presos politicos y
el cuerpo de abogados de la CGT de los Argentinos; la Asociacion Gremial de Abogados; la
Agrupacion de Abogados Peronistas; la Comision Peronista de Ayuda a los Presos Politicos
(COPPAP); la Organizacion de Solidaridad con los Presos Politicos, Estudiantes y Gremiales
(OSPPEG), vinculada a las organizaciones politicas Vanguardia Comunista y al Partido
Comunista Revolucionario; la Comision de Familiares de Presos Politicos, Estudiantiles y
Gremiales (COFAPPEG); el Movimiento Nacional contra la Represion y la Tortura y el Foro de
Buenos Aires por la Vigencia de los Derechos Humanos. La mayoria constituidas a lo largo del
afio 1971. También se crearon en distintos puntos del pais comisiones o coordinadoras de
apoyo a los presos politicos. En la ciudad de Paris, se formé un Comité para la Defensa de los
Prisioneros Politicos Argentinos, presidido por la escritora Marguerite Duras. A estas
organizaciones hay que sumar las preexistentes Comisién de Familiares de Detenidos
(COFADE), creada a partir de las detenciones de militantes politicos y activistas sindicales
durante la aplicacion del Plan de Conmocién Interna del Estado (CONINTES), en 1960-1961, y
la Liga Argentina por los Derechos del Hombre, esta Ultima con actividad ininterrumpida en el
ais desde 1937 y vinculada al Partido Comunista (Eidelman, 2009: 3).
% E| 15 de agosto de 1972 miembros de las organizaciones guerrilleras Fuerzas Armadas
Revolucionarias (FAR), el Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP) y Montoneros intentaron
concretar una fuga masiva de la carcel de Rawson, donde se encontraban recluidos. Durante la
huida murié un guardiacarcel, mientras que seis jefes guerrilleros (Mario Roberto Santucho,
Enrique Gorriaran Merlo y Domingo Menna, del PRT-ERP, Marcos Osatinsky y Roberto Quieto,
de las FAR, y Fernando Vaca Narvaja, de Montoneros) lograron efectivizar la fuga y se
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! entre uno de los méas importantes de la agenda politica

presos politicos*®
(Eidelman, 2009: 18).
En Bahia Blanca, el estudiantado universitario tomé como bandera de lucha la
figura de Guillermo Lopez Chamadoira, estudiante de Ingenieria oriundo de
Tres Arroyos, detenido en agosto de 1971 y condenado a dos afios de prision
por haberse encontrado en su casa del Barrio Universitario “material
subversivo”. En su defensa, entre agosto y diciembre de 1972, se organizaron
una serie de asambleas, manifestaciones y ocupaciones callejeras,
levantamientos de cursos, pintadas y volanteadas (Wimer y Becher, 2011:
249), que se insertaron en un marco mayor de practicas de lucha que
compusieron, a lo largo de ese afio,
un escenario conflictivo en donde el estudiantado asumido una
orientacién antidictatorial contestataria, puso en discusion el caracter
capitalista dependiente de la Argentina, enjuicio la politica antipopular de
la dictadura, expresd su disposicion a la lucha abierta de calles y
participd en la formacion grupos revolucionarios de proyeccion nacional
(Wimer y Becher, 2011: 252).
En esta coyuntura, la Tendencia Estudiantil Socialista Revolucionaria (TERS,

162

ligada a sectores trotskistas)™“, la Agrupacion de Estudiantes Reformistas

refugiaron en Chile, desde donde partieron mas tarde hacia Cuba. Pero debido a errores
tacticos 19 guerrilleros restantes no llegaron al aeropuerto a tiempo para subir al avion, lo que
motivo su rendicion el dia 16 de agosto y posterior reclusion en la Base Aeronaval Almirante
Zar de Trelew. En la madrugada del 22 de agosto los detenidos fueron instados a salir de sus
celdas formando dos hileras. En ese momento, los militares dispararon sus ametralladoras y
mataron a dieciséis de los diecinueve detenidos. A continuacion, el gobierno del General
Agustin Lanusse comunicé que las muertes se habian producido en un tiroteo producido por un
ataque de los detenidos hacia uno de sus guardas, version que fue desmentida desde las
organizaciones revolucionarias y por los tres sobrevivientes del hecho, Maria Berger, Carlos
Alberto Camps y Ricardo René Haidar. La llamada “Masacre de Trelew” desencadend una
serie de acciones de repudio a lo largo del pais, intensificando el clima de repudio contra el
autoritarismo y la represion llevada adelante por el gobierno de la “Revolucion Argentina”. El
15 de octubre de 2012, el Tribunal Federal de Comodoro Rivadavia resolvié condenar a prision
perpetua a Emilio Del Real, Luis Sosa y Carlos Marandino como autores de 16 homicidios y
tres tentativas en dicha jornada, asi como declarar a los crimenes cometidos de ‘“lesa
humanidad”.

181 En el periodo comprendido entre mayo de 1969 y marzo de 1976, la represion estatal de la
protesta obrera, estudiantil y popular, de la actividad de la izquierda y de las organizaciones
politico-militares cobrd fuertes dimensiones y generé una gran cantidad de detenidos por
razones politicas. Con la Unica excepcion de la liberacién del conjunto de los presos politicos a
fines de mayo de 1973. Atravesando varios gobiernos y regimenes politicos diferentes, los
presos politicos fueron una constante y uno de los rasgos que caracterizaron la situacion
politica nacional. En este sentido, para la segunda mitad del afio 1972 tuvo lugar uno de los
picos mas altos de detencion de activistas politicos, con una cifra estimada entre 1.200 y 1.500
personas. (D’Antonio y Eidelman, 2010: 94).
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163 el Frente de

(AER, expresion del Partido Comunista en la universidad)
Agrupaciones Universitarias de Izquierda (FAUDI)'®*, la Agrupacion
Universitaria de Accién Liberadora (AUDAL) junto con el Partido Comunista
Revolucionario'® convocaron para el 27 de Octubre de 1972 a una asamblea a
desarrollarse en la Universidad Nacional del Sur por la constitucion de un
“tribunal popular antirrepresivo”® destinado a lograr la “libertad del estudiante
Guillermo Lépez Chamadoira®®’ y de todos los presos politicos™*°®.

La asamblea llegé a congregar a unas 1000 personas que incluyeron no

solamente estudiantes sino también “intelectuales, obreros y artistas™® y en

182 a Tendencia Estudiantil Socialista Revolucionaria (TERS) era la vertiente universitaria de

los sectores trotskistas que terminarian por identificarse con el partido Politica Obrera (PO).
Liderada por Andrés Murano, esta agrupacion propondria en reiteradas ocasiones la
?G%rticipacién de los no docentes en el gobierno de la universidad (Orbe, 2007: 264).

La Agrupacion de Estudiantes Reformistas (AER) era una vertiente de la rama juvenil del

Partido Comunista Argentino (Orbe, 2007: 205 y 263).
184 E| Frente de Agrupaciones Universitarias de Izquierda (FAUDI) fue la agrupacién de masas
del PCR en la universidad, nucleo desde el cual surgieron la mayoria de cuadros de direccion
del partido en su periodo de construccion (1968-1971). El FAUDI tuvo presencia en la mayoria
de los centros y federaciones regionales del pais y logrd, entre 1968 y 1971, participar de la
direcciéon de la Federacion Universitaria Argentina (FUA), asi como en la direccion de varias
federaciones regionales y centros estudiantiles. Desde esa ubicacion estratégica impulso junto
a TUPAC (frente de masas de Vanguardia Comunista en la universidad) una importante huelga
estudiantil (junio de 1968) con movilizaciones en todo el pais, al tiempo que tuvo participaciéon
en diferentes insurrecciones populares como el “Correntinazo”, el “Rosariazo”, el “Cordobazo” y
el “Tucumanazo”. Sin embargo, hacia 1972 se produjo un corte en esa secuencia insurreccional
interrumpiéndose aquel protagonismo. Entre ese afio y 1974 la actividad de la TUPAC vy el
FAUDI, asi como la de otras corrientes izquierdistas, fue eclipsada por el ascenso del
peronismo universitario, y luego por la llamada “Misién Ivanissevich” (1974-1975), intervencion
96%6 puso a la universidad en manos de la derecha peronista. (Celentano, 2014b).

La Agrupacion Universitaria de Accion Liberadora (AUDAL) estaba integrada por militantes
de sensibilidad maoista pertenecientes al Partido Comunista Revolucionario (PCR). Sobre el
anclaje de AUDAL en la UNS ver capitulo 3.

166 “Agitacion Estudiantil en el ambito bahiense”, en Clarin, s/a, s/f, Buenos Aires, 27/10/72, en
Factor Estudiantil. Mesa A. Legajo nimero 1, rubro 14. Universidad Nacional del Sur. Archivo
Ex - DIPPBA.

87 En agosto de 1971, la opinién publica local fue sacudida por la noticia de que se habria
desarticulado parte de una “célula extremista” que operaba en la ciudad, integrada por algunos
estudiantes de la UNS. Uno de los alumnos detenidos era residente de una de las casas del
Barrio Universitario, lo que implicé la directa intervencién del rectorado en la realizacion de
gestiones vinculadas a la causa judicial. El estudiante detenido era Guillermo Lopez
Chamadoira, de 20 afios, oriundo de Tres Arroyos, quien fue condenado a dos afios de prision
en la ciudad de Resistencia, Chaco, por “posesion de material subversivo” (Orbe, 2007: 216).
168 «pgitacion Estudiantil en el ambito bahiense”, en Clarin, s/a, s/f, Buenos Aires, 27/10/72.
Factor Estudiantil. Mesa A. Legajo nimero 1, rubro 14. Universidad Nacional del Sur. Archivo
Ex - DIPPBA.

%9 Segln las resoluciones del Tribunal Popular Antirrepresivo publicadas en Grahpos, la
asamblea contdé con 1000 asistentes, que incluyeron intelectuales, obreros y artistas. En
cambio, el informe de la DIPPBA menciona la asistencia de unas 300 personas a la asamblea.
“Tribunal antirrepresivo” en Graphos, afio 3, n° 11, noviembre de 1972, Bahia Blanca, Club
Universitario, p. 42. “Informe del 30 de octubre de 1972. Mesa Coordinadora”. Factor
Estudiantil. Mesa A. Legajo numero 1, rubro 14. Universidad Nacional del Sur. Archivo Ex -
DIPPBA.
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cuya lista de adhesiones se contaron partidos politicos, agrupaciones
estudiantiles, gremiales y artisticas'®. En ella se constituyé el Tribunal,
integrado por seis estudiantes de diferentes tendencias politicas entre las que
171 y el
Encuentro Nacional de los Argentinos'’?, y operé como “fiscal”, el abogado

entrerriano Jaime Lipovetsky'’®, cuadro fundador del Partido Comunista

se contaron el AER, AUDAL, la Juventud Socialista de Avanzada

Revolucionario y defensor de presos politicos, quien particip6é de la asamblea

como “invitado especial™’*.

175

El tribunal resolvio, entre otras medidas ", la organizacion de un “encuentro

artistico multidisciplinario con posterior baile” *’®, bajo la consigna de “libertad

1 Incluyé a la Liga Argentina por los Derechos Humanos, Silvio Frondizi y la redaccion de la

revista Hombre Nuevo, Frente de Izquierda Popular, Juventud Peronista, Encuentro Nacional
de los Argentinos, Juventud Radical, TERS, AUDAL, CARS, Abogados en contra de las leyes
represivas, Grupos de Teatro: Alianza. Idea. Pueblo y Universitario, Centros de Geologia,
Agronomia e Ingenieria y Agrimensura, Centro de lzquierda Secundaria, Partido Comunista
Revolucionario, Juventud Avanzada Socialista, Escuela de Servicios Sociales, Grupo de Accion
y discusion de Quimica y Bioquimica, Agrupacion Obrera 1° de mayo, Roberto Bustos,
Secretario General de UOCRA, Comision Directiva Lista “B” del Partido Justicialista, Rodolfo
Ponce, Secretario General de la CGT, ademas de la adhesion personal de un militante (cuyo
nombre se encuentra tachado en el informe debido a las politicas de proteccion de la
informacién de la Comisién Provincial por la Memoria), e identificado con el “Movimiento de
Base Peronista, Juventud Peronista, Gremios Combativos”. “Informe del 30 de octubre de
1972. Mesa Coordinadora”. Factor Estudiantil. Mesa A. Legajo nimero 1, rubro 14. Universidad
Nacional del Sur. Archivo Ex-DIPPBA.

1 La Juventud Socialista de Avanzada era una agrupacion de orientacion trotskista, ligada al
Partido Socialista de los Trabajadores. (Orbe, 2007: 236).

172 E| Encuentro Nacional de los Argentinos (ENA) fue una iniciativa del Partido Comunista
lanzada el 21 de noviembre de 1970 como instancia de coordinacion politica de fuerzas de
izquierda y centro-izquierda ante la inminente apertura a elecciones. Participaron de ella el
Partido Intransigente, el Partido Revolucionario Cristiano, la Union del Pueblo Argentino
(UDELPA), entre otros. (Casola, 2012: 68).

78 E| Dr. Jaime César Lipovetsky, nacié en Chajari, Entre Rios. Fue uno de los fundadores del
Partido Comunista Revolucionario y tuvo una destacada presencia en el movimiento de
defensa  de los  presos politicos. “Homenaje  al Dr. Lipovetsky”, en
http://www.pcr.org.ar/nota/pol%C3%ADtica-nacional/homenaje-al-doctor-lipovetsky, consultado
el 09/7/15.

" Volante del Partido Comunista Revolucionario. Factor Estudiantil. Mesa A. Legajo niimero 1,
rubro 14. Universidad Nacional del Sur. Archivo Ex - DIPPBA.

175 “El mencionado organismo adopté las siguientes decisiones “a) Organizar un festival
artistico, que nuclee lo mas representativo de los sectores culturales bahienses b) Propiciar una
nueva sesion del Tribunal, a realizarse en un lugar a fijar, fuera de la Universidad c) Promover
un gran Acto Popular de repudio al GAN d) Envio de telegramas a Malek y Lanusse,
reclamando la libertad de todos los presos politicos e) Tratar alrededor de estos puntos, de
reunir a los sectores mas representativos de la ciudad en pos de este objetivo f) Dar amplia
difusién de las medidas anunciadas tanto en el &mbito local como nacional. En Bahia Blanca,
dia 27 de octubre”. “Tribunal popular antirrepresivo” en Graphos, afio 3, n°® 11, noviembre de
1972, Bahia Blanca, Club Universitario, p. 42.

7% Estos encuentros artisticos eran una practica comiin en la época, y se remontaban a una
vieja tradicion segun la cual los espectaculos servian para lograr la convocatoria de un vasto
publico de modo tal de visibilizar una consigna politica determinada. Tanto en el pasado como
a principios de los afios setenta, la practica artistica jugaba en los festivales un lugar limitado:
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de los 1200 presos politicos, derogacion de la legislacion represiva, estado de
sitio y pena de muerte” y cuya recaudacion seria “destinada a ayudar a los
presos politicos™’’. Para ello, se constituy6 alli mismo una “Coordinadora de
Artistas Bahienses” compuesta por tres agrupaciones que comenzaban a
mostrar signos de su proceso de politizacion: el Grupo de Teatro Universitario,
en cuyo interior estaba gestandose un “grupo disidente”, que prontamente haria
evidente su desacuerdo politico y estético con la direcciébn del conjunto, el
Teatro Pueblo, un grupo recientemente fundado, que trabajaba en una villa de
emergencia'’® y finalmente el conjunto Alianza, cuyos lideres acababan de
iniciar su militancia en el Partido Comunista Revolucionario, organizacion
politica perteneciente a la izquierda no armada, de ideologia marxista-leninista-
maoista’’®.

El lugar que eligieron para la realizaciéon del Festival fue el Sindicato de
Empleados de Comercio*®®, espacio que venia siendo utilizado para diferentes

actividades de la Juventud Peronista®!

a la sazon, una de las agrupaciones
gue participd de la asamblea realizada en la UNS el 27 de octubre de 1972, a

la que también enviaron sus adhesiones varios sindicalistas y agrupaciones

las actuaciones eran precedidas en todos los casos por una larga lista de oradores
pertenecientes a organizaciones politico-partidarias y a su término se organizaban otro tipo de
tareas que podian ir desde un baile hasta una puesta teatral.

" olante “Festival por la Libertad”. Legajo 15718. Archivo Ex-DIPPBA.

1 No ha sido posible hasta el momento reconstruir la formacion de este grupo. Solo se conoce
a dos de sus integrantes, Olga Vallasciani y Mario Merlino (ya fallecidos), quienes acabaron
integrandose a los elencos de Alianza y Grupo de Teatro Popular Eva Peron, respectivamente.
Respecto de la agrupacion, sostenemos dos hipétesis: o bien su duracion fue efimera
(reduciéndose a unas pocas semanas) o se trato de la primera denominacion que tuvo el taller
de Humberto “Coco” Martinez en la Villa Miramar. En mayo de 1973, el Teatro Pueblo, que
llevaba “seis meses trabajando en una villa’, invit6 a Alianza a conmemorar el Dia del
Trabajador en dicho barrio. “El Grupo Alianza reflexiona sobre la experiencia de teatro en las
villas”, en Graphos, afio 1V, n° 15, Bahia Blanca, Club Universitario, p.13.

179 Estudiaremos detenidamente el proceso de afiliacion, los rasgos y las consecuencias de
este encuadre politico en el capitulo 2.

8 Ezequiel Crisol fue miembro de la comisién directiva de la Asociacion Empleados de
Comercio y era un conocido militante de la resistencia peronista en la ciudad. Se desempefio
hasta 1971 como secretario de la CGT Regional (Zapata, 2014: 120).

181 E| sabado 8 de mayo de 1971, en el local de la CGT, se constituyé la "Juventud Peronista
de Bahia Blanca. El acto conté con la presencia de los dos maximos lideres del peronismo
local, Rodolfo Kelly y Carlos Gastaldi, asi como los doctores Andrés Lopez Camelo y Victor
Benamo. En el acto se cred ademas el “Comando de la Juventud”, integrado por José Federico
Médici, Mario Medina, Silverio Marzolini, Rubén Bustos y Eduardo Aim. Como delegado ante
organismos provinciales y nacionales se eligi6 a Roberto Tomas Bustos. Segin ha estudiado
Belén Zapata, el Sindicato de Empleados de Comercio fue sede de varios encuentros y
actividades de la Juventud Peronista recientemente creada (2014: 124). “Acto popular de la
Juventud Peronista”, en El Eco, 10/5/71, p. 5, incluido en Mesa A, Juventud Peronista de Bahia
Blanca. Carpeta 37. Legajo 271. Archivo Ex-DIPPBA.
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politicas de composicién gremial que fueron clave en la constitucion de la JP
local: la Comisién Directiva Lista “B” del Partido Justicialista’®, Roberto
Bustos®®®, Secretario General de la Unién Obrera de la Construccién, Rodolfo
Ponce'®, Secretario General de la Confederacion General del Trabajo.

La Coordinadora de Artistas logré la adhesion de un gran nimero de grupos
gue estaban ubicados en diferentes sectores del campo cultural, que
pertenecian a diferentes disciplinas y que representaban variados
posicionamientos estéticos. Aqui, fue clave la activa labor de los miembros de
Alianza, que contaban con una trayectoria consolidada y contactos en el &mbito
local, y especialmente, Dardo y Coral, quienes, como miembros de la Orquesta
Estable, lograron la adhesion de artistas pertenecientes a dicho conjunto y al
Ballet del Sur. De este modo, la lista de convocantes al Festival se conformo
del siguiente modo: “Teatro Universitario ‘10’. Teatro Alianza. MUsicos. Teatro
Pueblo. Bailarines. Teatro del CUBB. Poetas. Comedia del Sur. Cantantes.
Taller de Teatro. Plasticos. Teatro para el Hombre™®,

Pero mas alla de la unidad lograda en base a la adhesion a la consigna de la
“Libertad de los presos politicos”, en el marco del Festival se vivieron una serie
de tensiones entre los grupos artisticos, generadas por las definiciones
politicas que algunos de ellos comenzaban a manifestar.

A esto se refirid la Comedia del Sur en el comunicado de prensa que envio a La
Nueva Provincia con posterioridad al evento, en el que afirmaba que durante el
encuentro en Empleados de Comercio ciertos sectores habian roto uno de los
“puntos minimos de coincidencias [acordados en asamblea previa], basados en

1186

el total apartidismo Este hecho habia llevado, segun afirmaban, a

182

) Sobre la lista “B”, “Unidn del Pueblo Peronista”, ver capitulo 3.

8 Roberto Bustos dirigia la UOCRA local desde 1967. A partir de alli tanto él como varios
miembros de su familia ocuparon diferentes posiciones de poder en distintos gremios y dentro
del partido peronista, lo que dio lugar a que, en 1973 Roberto Bustos pasara a dirigir la
Juventud Trabajadora Peronista (JTP) de Bahia Blanca y a desempefiarse también como
DLputado Nacional (Zapata, 2014: 128).

184 Rodolfo Ponce, sindicalista peronista, se desempefié como dirigente de la CGT local desde
marzo 1971. Sus comienzos fueron en la URGA (Unién de Recibidores de Granos y Afines) y
entre los afios 1973 y 1976 llegd a desempefiarse como integrante de la mesa nacional de las
62 organizaciones y Diputado Nacional por el FREJULI. Ligado a la derecha del movimiento,
condend publicamente el accionar de la “Tendencia Revolucionaria“ y las llamadas
Formaciones Especiales (Zapata, 2012b) y fue el “nexo nacional / local” de la “Triple A" en
Bahia Blanca (Zapata, 2015).

18 volante “Festival por la Libertad”. Legajo 15718. Archivo Ex-DIPPBA.

18 Comedia del Sur. “Dio a conocer una aclaracion la Comedia del Sur”, en La Nueva
Provincia, afio LXXVI, n° 25231. Bahia Blanca, 17/11/72, p. 13.
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“desvirtuar el verdadero fin que se habia asignado y que la Coordinadora de
Agrupaciones Artisticas habia expresado claramente en el inico manifiesto que
verdaderamente nos represent6™®’. En este sentido, la Comedia denunciaba la
ruptura de los procedimientos asamblearios basicos en la realizacion de este
encuentro, lo que habia conducido a su retirada del Festival. Para finalizar, los
autores del comunicado introducian la que parecia ser la cuestion de fondo en
esta discusion: “mal que les pese a algunos, [el teatro] puede ser en ultima
instancia un reflejo de la realidad pero no ‘la realidad™*®.
A esta abierta y publica toma de posicidén por parte de la Comedia se sumaron
pronto nuevas rupturas en el seno de algunos grupos teatrales bahienses.
El grupo Teatro Libre —que preveia para la temporada 1973 la realizacién de
varias puestas teatrales— acabO por disolverse en el verano de 1972/73.
Algunos de sus integrantes pasaron a los teatros Para el Hombre y Alianza®®®,
en tanto que otros se integraron al Teatro Pueblo, que interpelé a los grupos
artisticos locales desde las paginas de Graphos:
La opcion es clara: o seguir haciéndole el caldo gordo a la estética oficial,
o romperse el mate y crear la nueva, la estética de la verdad popular, la
de la rebelion. Proponemos a los compafieros que gustan del teatro, del
cine, incluso de la literatura, la formacién de grupos que, a partir de la
claridad de objetivos y de un trabajo que vincule programa con
experimentacion, se lleve a cabo la preparacion en barrios, en lugares de
trabajo, en el centro ¢por qué no? de nuevas formas de expresion: tarea
de propaganda y de creacibn de un arte con nuevos objetivos, la
contrainformacion, la movilizacién... *%°
Por otro lado, el elenco del Teatro Universitario de Bahia Blanca, dirigido por

Antonio Medina, vivié un acalorado debate que terminé en la conformacioén del

87 Comedia del Sur. “Dio a conocer una aclaracién la Comedia del Sur”, en La Nueva

Provincia, afio LXXVI, n° 25231. Bahia Blanca, 17/11/72, p. 13.

%8 Comedia del Sur. “Dio a conocer una aclaracién la Comedia del Sur”, en La Nueva
Provincia, afio LXXVI, n° 25231. Bahia Blanca, 17/11/72, p. 13.

189 «Teatro al Dia”, en La Nueva Provincia, afio LXXV, n® 25441. Bahia Blanca, 29/5/73, p. 14.
1% Merlino, Mario. “Teatro”, en Graphos, afio IV, n°® 12, abril 1973, Bahia Blanca, Club
Universitario. Mario Merlino (Pringles, 1948-Madrid, 2009). Licenciado en letras, traductor y
poeta. Egresado y docente de la Universidad Nacional del Sur. Formé parte de la Asociacion de
profesores del Departamento de Humanidades y ejerci6 como Secretario Académico de ese
departamento durante el rectorado de Victor Benamo. Como actor, integré elenco de la
Comedia del Sur en el afio 1971, en el que obtuvo un premio como actor revelacion. En 1973
fue miembro los grupos Pueblo y Teatro Popular Eva Perén. En 1974 se exili6 en Espania,
donde desarrollé una prolifica tarea como traductor y escritor. Murio en ese pais en 2009.
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“grupo disidente del Club Universitario”, algunos de cuyos miembros pasaron
luego a integrar la agrupacion teatral militante Alianza'®*.
El sector rupturista dentro del Grupo de Teatro Universitario se posiciono
criticamente frente a la labor de su director, Antonio Medina, acusandolo de
concebir las relaciones entre teatro y realidad desde un “tratamiento individual
gue produce tanto una deformacion de la cuestion en si misma en tanto y en
cuanto no se cuestiona el porqué de la situacién que se intenta representar™.
Como contrapropuesta, afirmaban:
Nosotros planteamos que desde el momento que aceptamos nuestro
compromiso social debemos extraer de nuestra realidad los elementos
objetivos que nos preocupan atacando los fenédmenos que contrarian los
intereses del pueblo, compartiendo las necesidades, deseos, ansiedades
y expresando artisticamente la verdad en sentido profundo [..] En
definitiva nosotros tomamos como punto de partida la existencia de
opresores y oprimidos, sin plantear la posicion paternalista de algunos
grupos de teatro que ensefian a las clases dominadas que estan siendo
explotadas, se trata de organizar ‘el placer en la transformacion de la
realidad’ [...] si bien nuestro arte es politico, no por eso hacemos del
teatro una tendencia o partido politico ya que consideramos que el arte
escapa a toda pretension de suministrar ‘recetas’ o metodologias de
accion™,
Las rupturas acaecidas en los teatros Libre y Universitario eran indicativas de la
divisoria de aguas que comenzé a demarcar el campo teatral bahiense, entre
quienes sostenian un teatro de sala y que sin negar la funcién social del arte
escénico proclamaban la autonomia respecto de ideologias y organizaciones
politico-partidarias; y los que asumieron una postura militante modificando su
practica teatral en funcion de los ideales esgrimidos por su agrupacion politica

de pertenencia’®. En el primer espectro estuvieron agrupados grupos disimiles

191 «“pyerto White, 1907. Debutara en nuestra ciudad el grupo de teatro ‘Alianza
Mar del Plata, 14/5/74, p. 9, Archivo Julio Teves.

192 Grupo Disidente del Club Universitario. “Comunicado”, en Graphos, n® 12. Bahia Blanca,
Club Universitario, abril 1973.

193 Grupo Disidente del Club Universitario. “Comunicado”, en Graphos, n® 12. Bahia Blanca,
Club Universitario, abril de 1973.

19 Sin embargo, es importante destacar que la ruptura sefialada no debe ser interpretada como
un alejamiento completo entre los grupo teatrales que tomaron posicionamientos diferenciados
sobre la practica artistica militante. En rigor, unos y otros continuaron compartiendo espacios

, en La Capital,
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como la Comedia del Sur, el Teatro para el Hombre, Teatro Imagen, y el nacleo
original del Teatro Universitario; en el segundo, se destacaron los grupos
Alianza, Pueblo y posteriormente el Teatro Popular Eva Peron.

Estos ultimos tres conjuntos compusieron, junto con otras formaciones teatrales
de diferentes partes del pais como los grupos Octubre'®, Once al Sur'®,

197y el Centro de Cultura Nacional Podesta en Buenos Aires'®®, Libre

199

Machete

teatro Libre de Cordoba™, los conjuntos Arlequin y posteriormente Los

de accion y colaboracion como los festivales-artistico politicos, las mesas de debate y las salas
teatrales. Algo similar ocurrid6 en Buenos Aires, donde teatristas como Norman Briski, Nacha
Guevara o Carlos Gené transitaron alternativamente el “Teatro Independiente”, comercial, de
vanguardia o militante (Verzero, 2009).

195 E| grupo octubre funcioné entre 1970 y 1974 en Argentina. Fue liderado por Norman Briski y
tuvo articulacién con el Peronismo de Base, aunque la militancia politica no era excluyente para
la participacion en el colectivo teatral. octubre tuvo accionar fundamentalmente en barrios de la
ciudad de Buenos Aires, y realiz6 en varias oportunidades giras por el litoral, Chaco, Salta,
Jujuy, Tucuman, Santiago del Estero y Chile (Verzero, 2009: 457).

1% Once al Sur surgi6 en 1969, a partir de una motivacién de Oscar Ciccone y Yaco Guigui de
formar un nuevo grupo de trabajo, que continuara con las inclinaciones sociales del “Teatro
Independiente”, pero que respondiera a corrientes estéticas del momento, alejandose de
cualquier interés pedagogico. Luego de un episodio de censura en Argentina en 1972
desarrollaron su carrera en giras por Latinoamérica, Estados Unidos y Europa, en las que
exploraron un teatro que unié la experimentacion formal basada en Grotowski y Barba, con el
trabajo con comunidades de base (Verzero, 2009: 230 y ss.).

197 E| grupo Machete se formé en 1971 y existié hasta 1973, con experiencias esporadicas.
Realizaron experiencias de Teatro Invisible entre 1971 y 1972, y entre diciembre de 1972 y las
elecciones de 1973 montaron el espectaculo “Ay! Ay! Ay! No hay Cristo que aguante, no hay!”
en la sala Planeta (Verzero, 2014: 98).

19 E| Centro de Cultura Nacional José Podesta fue un colectivo de artistas provenientes de
diferentes disciplinas que se asumi6 explicitamente como parte del conjunto de “trabajadores
de la cultura del MNP [Movimiento Nacional Peronista]”. En el marco del proceso eleccionario
que llevo a Héctor Campora al poder en 1973 llevaron adelante trabajos vinculados totalmente
a la campafia, en puestas que tenian un fuerte acento puesto en los aspectos musicales y
fueron desarrolladas tanto en actos politicos como en salas teatrales, con gran concurrencia de
publico. Luego de la renuncia de Campora, las tensiones internas del peronismo y la
derechizacion de las clpulas hizo que la Podesta se disolviera. Al respecto, ver capitulo 4.
(Verzero, 2009: 158 y ss.).

19 |ibre Teatro Libre (LTL) se fund6 en 1969 en el marco del Departamento de Teatro de la
Escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cordoba. Su directora fue Maria Escudero. En
1970 independizaron de la academia a partir primero de un cambio en el programa de estudios
y luego del despido de Escudero. El LTL exploré un teatro no realista, heredero de las
busquedas de Brecht, Grotowski, Artaud, y que apelé a procedimientos como la puesta en
primer plano del cuerpo del actor, la ruptura de la sala a la italiana, el teatro documental y la
creacion colectiva. Con varias obras recorrieron Chile (durante el Gobierno de Salvador
Allende), Bolivia y Colombia, autosustentadndose. En 1972 regresaron a Cordoba y produjeron
Contratanto, teatro documental basado en el fendbmeno educativo producido junto a la Unién de
Educadores de esa provincia. Con esta obra se presentaron en el IFT y con una version de su
trabajo infantil, en el Teatro General San Martin, presentdndose también en festivales
internacionales y obteniendo diversos premios. En 1974 se trasladaron a Tucuman donde
hicieron investigacion, docencia y una obra teatral documental denominada “El fin del camino”,
en un trabajo que fue encomendado por el boureau del Partido Revolucionario de los
Trabajadores, con el que estaban vinculados en forma organica (desde 1972, durante su
participacion en uno de los Festivales por la Libertad de los Presos Politicos). Respecto de la
militancia de LTL, Lorena Verzero ha escrito: “En este marco, la militancia politica de LTL
puede organizarse en dos etapas: una primera, entre 1972 y fines de 1974, en la que el grupo
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Comediantes y Los Laburantes en Mendoza®® el heterogéneo movimiento de
“teatro militante” que, entre mediados de la década del sesena y principios de
la del setenta, se desarroll6 en Argentina.

Sin llegar a definir una estética homogénea, pero con la intencion comdn de
buscar nuevas formas de articulacion entre arte, revolucion y pueblo, los
distintos conjuntos teatrales militantes desarrollaron dispositivos teatrales que
encuadraron en una estrategia politica mayor que era definida por los partidos
y agrupaciones con las que tuvieron distintas formas de relacién que fueron
desde la simpatia hasta la militancia “regular” (Verzero, 2009; Baraldo, 2006;
Barandica, 2011 ay b; Valle, 2012).

Pero si bien el “teatro militante” comenz6 a desarrollarse en el pais desde
mediados de la década del sesenta, su surgimiento en Bahia Blanca tuvo una
cronologia especifica determinada, de un lado, con la madurez de una escena
local que, recién desde 1970 mostré un conjunto nutrido de agrupaciones que
definieron un circuito de practicas articuladas bajo las leyes de un campo en el
gue disputaron distintas posiciones; y de otro con la circulacion de los teatristas
por la Universidad Nacional del Sur y el Club Universitario (ya sea mediante la
utilizacién de los auditorios de la universidad, participando en los debates que
se organizaban en el Club, como colaboradores de la revista Graphos, o
tomando parte de los grupos Universitario e Imagen) que contribuyd a su
politizacién (aunque no siempre esto derivd en la asuncion de una practica
militante), en tanto aquel espacio era uno de los focos centrales del movimiento
de protesta social antidictatorial y revolucionario en el &mbito local.

Fue por ello que, mas alla de Alianza (al que se integraron algunos de los
actores que en 1973, se alejaron del Teatro Universitario) todos los grupos que

abogaron por el desarrollo de un “teatro militante” en el &mbito local tuvieron

realiz6 actividades —culturales y politicas— en diferentes lugares marginales con adhesion
explicita al PRT; entre ellos, el trabajo con sindicatos o la organizacion del FAS, frente
impulsado por el PRT donde convergian diferentes tendencias. Y, una segunda etapa, que
consiste en su trabajo como parte del Frente de Trabajadores de la Cultura, al que se
integraron a comienzos de 1974” (2009: 224). A partir de 1975 todos sus integrantes partieron
al exilio.

2% 5y obra emblematica fue “El Aluvidn” realizada con vecinos y basada en un desastre natural
y social ocurrido en la localidad de Virgen del Valle, en el Gran Mendoza. El grupo trabaj6é en
vinculacion al Peronismo de Base y fue dirigido por Ernesto Suarez. Tiempo después, Suarez
lleg6 a implementar proyectos similares desde la direccion del area de teatro en la Universidad
Nacional de Cuyo, donde se conformaron los grupos Los Comediantes y Los Laburantes
(Barandica, 2011 b: 99).
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algun tipo de relacion con la casa de altos estudios: el Teatro Pueblo (uno de
cuyos principales animadores era el docente del Departamento de
Humanidades Mario Merlino) y, como veremos mas adelante, el Grupo de
Teatro Popular Eva Peron, que recibié apoyo de la Secretaria de Extension de
la casa de altos estudios.

Finalmente, entre quienes no asumieron un posicionamiento teatral militante e
incluso se habian opuesto a él abiertamente, el periodo comprendido entre
1972 y 1973 constituyd un momento en el que las elecciones en el repertorio
mostraron una creciente referencialidad con la realidad politica nacional o
implicaron la apropiacion de textos pertenecientes al “teatro militante” de otros
paises.

De esta forma, hacia fines del 1973, Antonio Medina encar6é con lo que
quedaba del grupo Universitario (luego del alejamiento de quienes se habian
manifestado como disidentes) una obra paradigmatica del teatro politico
argentino, modificando su derrotero previo. “El sefior Galindez” de Eduardo
Pavlovsky fue presentada en el Salén “Méartires de Trelew” del Rectorado de la
Universidad Nacional del Sur®. La obra, que abordaba de un modo
descarnado la problematica de la tortura, fue atentamente seguida por los
servicios de inteligencia, que produjeron informes sobre sus presentaciones®*.
Por su parte, la Comedia del Sur también manifesté un cambio en su repertorio.
A fines de 1973 present0 “La orgia” de Enrique Buenaventura, representante
del “teatro militante” latinoamericano, y bajo la direccion de Domingo Lo

Giudice?®,

%1 | a nominacién de la sala fue una de las primeras medidas tomadas durante la gestién del

rector Victor Benamo al frente de la Universidad, quien habia tenido contacto con familiares y
sobrevivientes de la masacre de Trelew cuando estos fueron trasladados a la Base Naval de
Puerto Belgrano en Bahia Blanca (Zapata, 2014: 336). Sobre el rectorado de Benamo, ver
capitulo 3.

292 Informes de fecha 10 y 12/12/1973. Mesa DE, Legajo 211 (Teatro Universitario). Archivo Ex
- DIPPBA.

293 Docente y director teatral. Estuvo a su cargo la Escuela de Arte de Teatro Estudio Cérdoba
(EATEC), en la que también participaron los docentes Dante Cena, Maria Angeles Reartes,
Vicente Moncho, Alberto Minero y Mario Arrukowies. La EATECT dictaba una formacion teatral
de tres afos y diversos cursillos, uno de los cuales estaba dedicado al Método Stanislavski, a
cargo de Raudl Serrano. “Actores por el pais. Noticias de las delegaciones”, en
http://www.actores.org.ar/noticias/actores-por-el-pais-noticias-de-las-delegaciones, consultado
el 20/7/15. Segun el director y dramaturgo José Luis Arce, Lo Giudice fue, junto a Juan Aznar
Campos, Jorge Magmar, y Carlos Giménez, uno de los grande “adalides” de la llamada “época
de los directores”, en Cordoba, periodo en el que “circulan por los escenarios grandes textos y
empiezan a difundirse los nuevos autores contemporaneos”. “El teatro en Cérdoba antes del
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Capitulo 2: Obras de “teatro militante” en Bahia Blanca. Teatro Alianza y
el Grupo de Teatro Popular Eva Peron, 1972-1975

Entre agosto y septiembre de 1973 se sucedieron los estrenos de las dos obras
mas visibles de los grupos teatrales que en Bahia Blanca asumieron un
posicionamiento escénico militante.

El primero de ellos ocurrio el dia 22 de agosto e implicé la presentacion de
“Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”, del grupo Alianza. El trabajo se
basaba en una creacién colectiva para abordar un episodio olvidado de la
historia local: la huelga de obreros portuarios en Ingeniero White a principios
del siglo XX. La obra no fue estrenada en las salas céntricas que este conjunto
recorria habitualmente (como la Biblioteca Rivadavia o el Rectorado de la
Universidad Nacional del Sur), sino en un gran galpén ubicado en Villa Nocito,
en el marco de las conmemoraciones por la “Masacre de Trelew”, y bajo
invitacion del Comité de Defensa del barrio, organizacion de superficie del
Partido Revolucionario de los Trabajadores. Segun afirmaban en el programa
de mano, “Puerto White...” respondia a la necesidad de asumir un compromiso
ideoldgico que debia ser “definido rigurosamente” y plasmado de forma
consecuente en la “labor escénica”, en un proceso cuyo producto final no
temian definir como “teatro panfleto”®. Este compromiso, si bien no admitido
abiertamente, implicaba la militancia de varios de sus integrantes en el Partido
Comunista Revolucionario.

Las noches del 15 y 16 de septiembre de 1973, Humberto “Coco” Martinez
(director teatral llegado de Viedma a principios de ese afo), llevo a escena la
“Cantata Popular Santa Maria de Iquigque” en las salas del Teatro Municipal,
suntuoso edificio escasamente habitado por los grupos teatrales locales,
colmado en aquellas dos noches por un elenco de 40 obreros y militantes
peronistas de la Unidad Bésica “Fernando Abal Medina” del barrio Villa

205

Miramar<> (controlada por la Juventud Peronista) y un fervoroso publico

golpe militar del 76: Algunas consideraciones sobre los 60, los 70 y los 80", en
http://territorioteatral.org.ar/html.2/articulos/03.html, consultado el 20/7/15.

294 Teatro Alianza. 1973. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”. Programa de mano.
Archivo Julio Teves.

205 | a “Villa Miramar”, también llamada “Villa Perro”, estaba ubicada en el sector Noreste de la
ciudad de Bahia Blanca a 22 cuadras de la plaza Rivadavia sobre un camino que unia las
calles Sarmiento y Avenida Pringles. En la década del setenta ocupaba una superficie
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militante que asistié con sus estandartes y armas a la representacion teatral. La
obra presentaba los vaivenes y el tragico desenlace de una huelga de obreros
del salitre desarrollada en el norte de Chile a principios del siglo XX e intentaba
ser, segun Martinez, un acto de apropiacion de los saberes del arte burgués
por parte de las clases populares, en un proceso que los conduciria a la
consecucién de una cultura verdaderamente liberadora®®.

Con “Puerto White...”, Alianza continuaba las exploraciones desarrolladas por
otros grupos gque se plantearon un teatro de creacion colectiva y toma de
conciencia en diferentes puntos de Latinoamérica, desde la Cérdoba de Libre
Teatro Libre hasta el Cali de Enrique Buenaventura. Por otro lado, la
experiencia teatral de Villa Miramar de Bahia Blanca habia sido previamente
ensayada por Humberto Martinez junto a la Juventud Peronista en Viedma, y
conformaba un dispositivo similar al desarrollado por otros grupos vinculados a
agrupaciones de la izquierda revolucionaria del peronismo como los dirigidos
por Norman Briski en Buenos Aires 0 Ernesto Suarez en Mendoza. Asimismo,
este trabajo tenia como modelo y referente los grupos teatrales que Martinez
habia conocido tan solo dos afios antes en el Chile de Allende, punto
privilegiado en un escenario de practicas artisticas militantes, profusamente
recorrido por artistas y activistas argentinos.

En este capitulo analizaremos las decisiones estéticas que definieron el
proceso de radicalizacion de los grupos Alianza y Eva Peron, procurando
entender su modo de concebir y ejercer la practica teatral en el marco de las

discusiones y busquedas del “teatro militante” argentino y latinoamericano.

Las producciones del Teatro Alianza, 1972-1975

A mediados del afio 1972, el grupo Teatral Alianza a instancias del encuadre
de varios de sus integrantes en el Partido Comunista Revolucionario vivié una

intensa transformacioén en sus modos de concebir y ejercer el hacer teatral. A

aproximada de 34.900m2 y vivian en ella unos 160 habitantes, el 20% de los cuales era de
nacionalidad chilena. La villa no poseia escuela ni sala de atencién sanitara, tampoco servicio
de aguas corrientes ni cloacas. Funcionaban en ella una Unidad Basica peronista y una
Sociedad de Fomento. “Informe villas de emergencia”, Legajo n° 15281, Tomo V, Archivo EX-
DIPPBA.

206 Humberto Martinez, citado en “Cuando el teatro es pueblo”, en Graphos, Bahia Blanca, Club
Universitario, septiembre 1973, p. 12. Archivo Julio Teves.
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partir de este momento, los integrantes de la agrupacion teatral asumieron un
posicionamiento teatral militante que guid la produccién de sus obras hasta
finales del afio 1975.

Bajo estas coordenadas -y en algunos casos, excediéndolas—, el grupo
desarrollé cuatro obras teatrales, a saber: “Las criadas” (traducida como “Las
sirvientas”) de Jean Genet, 1973; “Puerto White, 1907. Historia de una
pueblada”, creacién colectiva de Teatro Alianza, 1973; “Esperando a Godot” de
Samuel Becket, 1974 y “Zarpazo” de Gilberto Martinez, 1975; varias
participaciones en festivales y performances artistico-politicos y una serie de

textos programaticos sobre las relaciones entre teatro y politica.

1. “Las Sirvientas”

En abril de 1973, Teatro Alianza estren0 “Las sirvientas” en la sala del
rectorado de la Universidad Nacional del Sur. El elenco estaba conformado por
Coral Aguirre, Ana Casteing y una de las jovenes recientemente llegada al
Estudio Abierto: Monica Moran. La direccion corrié a cargo de Dardo Aguirre,
quien encaraba por primera vez este rol, en tanto que la traduccion de la obra
estuvo en manos de Coral Aguirre.

El texto, escrito en 1947, abordaba la cotidianeidad de dos empleadas
domésticas y su sefiora, en la intimidad de una habitacion de la burguesia
francesa de mediados del siglo XX. Se trataba de una obra que venia siendo
parte del repertorio de directores argentinos tanto en el pais como en el exterior
(Pellettieri, 2003: 463, Dubatti, 2012: 144 y 153)*”’, y que el mismo Alianza
habia trabajado en el Ciclo de Teatro leido de 1968.

Sin embargo, en esta oportunidad, el grupo intent6 realizar una interpretacion

distinta del texto teatral, con el objetivo de desarrollar “una versién diferente” 208

207 «| a5 criadas” fue puesta en escena bajo la direccién de Victor Garcia en Madrid (1969) y de
Sergio Renan en Buenos Aires (1970).

2% Seglin declar6 Genet en Teatro Setenta, el objetivo de la obra era ahondar en la
subjetividad de las empleadas y la duefia de la casa, evitando toda interpretacion reduccionista.
En este sentido, planteaba, las sirvientas debian representar a dos mujeres que “se han
marchitado pero no estan podridas”, en tanto que quien interpretara a la ama debia evitar por
todos los medios convertirla en una tirana caricaturesca. El autor buscaba asi salir de los
lugares comunes en la representacion de la lucha de clases, de modo de no generar “una
requisitoria de la suerte de los domésticos. Supongo que existe un sindicato que agrupa a las
criadas”, sino de producir, en primer término, “una suerte de relato alegérico” destinado a
“hastiarme de mi mismo, descubriéndome y negandome a descubrir quién era yo” y en
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de una pieza “tratada generalmente en forma reaccionaria por la élite, para
poner el acento en lo valioso que de la condicién del oprimido ofrece el
autor"®®®,

Para ello, el grupo estudid la pieza a la luz de la “Dialéctica del Amo y del

2% el pensamiento anticolonialista de Frantz Fanon®'!

Esclavo” de Georg Hege
y Albert Memmi**?, y la pedagogia del oprimido de Paulo Freire?**, generando
una version de la obra que ofrecieron al publico en presentaciones realizadas
en las salas del Rectorado de la UNS y de la Biblioteca Rivadavia en los meses
de abril y agosto respectivamente.

Para el disefio de la puesta en escena, los artistas de Alianza eligieron un

lenguaje despojado desde lo escenografico™*

y expresionista desde lo actoral.
En este sentido, recordaba Dardo Aguirre:
[Ejercer el rol de director de la obra] me permiti6 romper con el
naturalismo a partir del trabajo sin recursos escénicos, solamente con la
presencia de las actrices. Soy un artista visual, un estudioso de la
plastica, por lo tanto trabajé en una estrecha relacion con las artes
plasticas que por otra parte siempre han modelado mis puestas. Y

también con la capacidad expresiva de las actrices lo cual me llevd

segundo término, crear una suerte de “malestar en la sala” (Genet, Jean. “Como interpretar
‘Las criadas™. Teatro Setenta, n® 2/3 septiembre — octubre 1970, Buenos Aires, Centro

Dramatico Buenos Aires, pp. 27-30 [Extraido de la revista Primer Acto]).

209 «yn teatro clasista: en Bahia Blanca se revive una huelga”, en Diario El Mundo, edicion
especial para el interior, afio I, n° 15. Buenos Aires, 12/9/73, p. 21.

210 a “dialéctica del Amo y del Esclavo” fue formulada por el filésofo aleman en una breve
seccion de su libro Fenomenologia del Espiritu. En ella, Hegel analiz6 dialécticamente la
relacion entre ambos considerandolos como sujetos (y no solamente como duefio y cosa).

Distintos pensadores marxistas del siglo XX interpretaron la dialéctica del Amo y del Esclavo
como una metafora de la lucha de clases. (Buck-Morss,2005).

21 En Los condenados de la tierra el luchador por la independencia argelina y médico

psiquiatra Frantz Fanon analizé criticamente la situacién de la colonizacion en Argelia

particularmente y en Africa en general, ademéas de formular un llamado al Tercer Mundo a

emprender la lucha por la liberacion de la dominacion imperialista.

212 En Retrato de un colonizado el tunecino Albert Memmi describié la relacién colonial entre su
ais y Francia.

'3 paulo Freire, pedagogo brasilefio que concibié la Educacién Popular como “accién cultural”

ligada indisolublemente a un proceso de “acceso al poder” (Freire, 1972: 28) y centrada en el
objetivo de lograr el “pasaje del saber popular al saber organico, o sea, del saber de la
comunidad al saber de clase en la comunidad” (Brand&o citado Brito Lorenzo, 2008).
14 Genet proponia un decorado realista, que copiara la alcoba de una sefiora burguesa de
acuerdo a las costumbres del lugar donde fuera representada (Genet, Jean. “Como interpretar
‘Las criadas™. Teatro Setenta, n°® 2/3 sseptiembre-octubre 1970, Buenos Aires, Centro
Dramético Buenos Aires, pp. 27-30 [Extraido de la revista Primer Acto).
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seguramente a una suerte de expresionismo: el cuerpo como

herramienta y signo?*®.

2. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”

WHITE, HISTORIA DE UNA PUEBLADA, ES TEATRO PANFLETO: Nos
hemos interrogado, hemos examinado e investigado; estudiamos
nuestro medio, quiénes somos, y pretendimos recuperar una historia que
siempre nos fue negada. Ya no debemos dudar; nuestro compromiso
tiene que ser definido rigurosamente: ha habido un objetivo preciso, es
cierto, politizar la estética. El trabajo ha sido critico y no contamos para
ello con artificios teatrales, no los quisimos. El rigor también debe ser
puesto de manifiesto en la labor escénica despojada de su caracter
individual. La puesta ha sido un trabajo de equipo: acumulacion de
datos, eleccion de los cuadros, textos, musica, compaginacion,
preparacion actoral, etc.....
Este es un documento llevado a escena, no pretendimos otra cosa.
Queremos seguir haciéndolo. Pensamos que es la forma mas
conveniente a nuestra realidad y a nuestra militancia artistica®*®.
Paralelamente a la presentacion de “Las sirvientas”, Alianza encar6 la segunda
de las obras elaboradas desde un enfoque teatral militante: “Puerto White,
1907. Historia de una pueblada”, creacion colectiva pensada “para un nuevo
espectador: el pueblo™*’.
Los origenes de esta puesta, que se convertiria en el trabajo méas recordado de
la agrupacion Alianza, no pueden divorciarse del contacto con el escritor David

Vifias?!®, a partir de la militancia compartida en el Partido Comunista

215 Entrevista a Dardo Aguirre, por Ana Vidal. Via e-mail, 24/6/13.

1% Teatro Alianza. 1973. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”. Programa de mano.
Archivo Julio Teves.

21" Teatro Alianza. “El grupo Alianza analiza e informa sobre su ultimo trabajo: historia de una
pueblada”, en Graphos, Bahia Blanca, Club Universitario, septiembre 1973. Archivo Julio
Teves.

18 David Vifias (Buenos Aires, 1927-2011). Escritor y ensayista. Fue uno de los fundadores, en
1953, de la revista Contorno. Recibié en 1962 el Premio Nacional de Literatura y en 1967, el
Premio Casa de las Américas, de La Habana (Cuba). Si bien durante los afios cincuenta y
sesenta no participd organicamente de fuerza politica alguna, se vinculé con varias de manera
constante desde su especificidad intelectual. Desde Contorno, se relacioné fugazmente con el
frondizismo, y entre 1949 y 1952 ocupé cargos ejecutivos en organismos gremiales vinculados
con el campo intelectual al asumir las presidencias del Centro de Estudiantes de Filosofia y
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Revolucionario. En efecto, fue este escritor quien le sugirié a Alianza que
encarara la creacion colectiva de una obra sobre uno de los episodios mas
importantes de las luchas obreras que tuvo como escenario esta ciudad del
Sur: la huelga portuaria ocurrida en Ingeniero White en julio y agosto de 1907,
que él habia conocido por sus visitas a la ciudad en el afio 1971 (Aguirre, 1988:
20).

La Huelga de 1907 en Ingeniero White

En el afio de 1905, el puerto de Ingeniero White superé a los de Rosario y
Buenos Aires en la exportacion de cereal (Museo del Puerto, 2000: 11), hecho
que corond el incremento sostenido del trafico que el complejo ferroportuario
inaugurado en 1884 manifestd desde su creacion y que hizo de Bahia Blanca
una de las ciudades de mayor crecimiento del pais a finales del siglo XIX y
principios del XX?*°.
Este proceso estuvo acompafiado, asimismo, por el surgimiento de un
importante movimiento obrero que, desde 1894 vio la fundacion de un gran
nidmero de agrupaciones de trabajadores’®®. En este desarrollo jugé un
importante rol el impulso politico y organizativo dado por la gran afluencia de
inmigrantes a la ciudad portuaria, de modo que

En Bahia Blanca, por ejemplo, fueron inmigrantes la mayoria de los

adherentes al Partido Socialista, asi como los principales dirigentes

anarquistas; cuya influencia result6 determinante en el paso del

Letras (CEFyL) y la [Federacion Universitaria de Buenos Aires (FUBA), brazos politicos del
estudiantado de la Facultad de Filosofia y Letras y de la Federacion Universitaria de Buenos
Aires respectivamente. En los sesenta se ligd a la Revolucion Cubana (vivié un tiempo en La

Habana y viajo por América y Europa como funcionario cultural del gobierno castrista). A partir
de 1971 milité en el PCR, en cuyo marco formé parte del miembro del Consejo Editorial del

eriédico La Comuna, (Candiano y Peralta, 2011).

!9 Entre 1890 y 1895 la poblacion absoluta del partido de Bahia Blanca aumenté en 26 afios
un 967,25%, mientras que la proporcion por cien entre argentinos y extranjeros variéo de 81
argentinos y 19 extranjeros en 1869, a 54 argentinos y 46 extranjeros en 1895 (Fanduzzi, 2007:
380).

220 Entre ellas, se contaron la Sociedad de Resistencia de Estibadores, de filiacion anarquista,
creada a fines del siglo XIX; el Centro Unién Obrera, agrupacion socialista creada en 1894, la
Societa Fascio Operaio Italiani, de 1896; el Centro Politico, de 1897, que respondia a los
lineamientos del Partido Socialista Obrero; la Sociedad de Obreros Bahienses de 1898 y
Circulo de Estudios Sociales y el grupo de Libres pensadores, ambos de orientacion
anarquista, creados en 1899. Por otro lado, en 1901 se inauguré en Ingeniero White la Casa
del Pueblo, ambito de reunion de las sociedades obreras en el que también funcionaba la
escuela libertaria “Luz del Porvenir”, dirigida por Arturo Montesano, el mismo que coordiné la
edicion local del periddico socialista La Agitacion (Fanduzzi, 2007: 378 y 379).
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mutualismo al gremialismo bajo la forma de sociedades de resistencia,

en el proceso de toma de conciencia de la clase obrera (Fanduzzi en

Bulnes y Marcilese [comps.], 2007: 378).
El accionar de estas organizaciones se hizo particularmente visible a partir del
primer afio del siglo XX, cuando se inicio una serie de huelgas obreras que
tuvieron como protagonistas a los obreros que trabajaban en actividades
ligadas al puerto y el ferrocarril. De este modo en 1901, se declaré una huelga
de los obreros que construian el ramal a Coronel Pringles, a la que adhirieron
alrededor de 2000 obreros mientras que el afio siguiente pararon sus
actividades los panaderos y los trabajadores del frigorifico Sansinena®*. Por
otro lado, en 1904 se produjeron huelgas de albafiiles, ferroviarios y portuarios,
en tanto que el afio siguiente, hicieron paro los estibadores, y los obreros de la
construccion que trabajaban en las obras de ampliacion del puerto (Fanduzzi
en Bulnes y Marcilese [comps.], 2007: 378).
En este contexto, el sabado 20 de julio de 1907 los obreros remachadores que
trabajaban en la construccion de los elevadores 1 y 2 que la empresa
Ferrocarril del Sud®*? mandé levantar en el Puerto de Ingeniero White
convocaron a un paro de actividades a iniciarse el dia 22 ante el despido de
dos compafieros y en demanda de la jornada laboral de 8 horas y un aumento
del 30% en los salarios.
Luego de haber obtenido un bajo acatamiento en esta medida de fuerza, los
huelguistas realizaron el dia martes por la mafiana una accién de agitacién con
la intencién de lograr la solidaridad de mas trabajadores, que se llevé a cabo en
las instalaciones de la rivera de Ingeniero White donde trabajaban mas de 3000
hombres. De este modo lograron la adhesion de decenas de empleados, que
arrojaron las herramientas al agua y destruyeron algunas de las maquinarias

con las que trabajaban. Frente a ello, los capataces ingleses que controlaban el

2L Frigorifico inaugurado en 1903, en la localidad de General Daniel Cerri, distante a 13

kilometros de Bahia Blanca. El complejo industrial contaba con un puerto y playa de maniobras,
XZ?I momento de su inauguracion empleaba a 850 obreros.

El Ferrocarril del Sud fue una compafiia de capitales ingleses fundada en 1862. Operd,
entre fines del siglo XIX y mediados del siglo XX una red de ferrocarriles que partia de Buenos
Aires y conectaba una gran cantidad de localidades de la Provincia de Buenos Aires, teniendo
también extensiones de su linea en puntos estratégicos de las provincias de La Pampa, Rio
Negro y Neuquén. La empresa jug6 un rol fundamental en la constituciéon de Bahia Blanca
como nodo ferroportuario del Sur del pais, al ser la impulsora de la creacion del muelle de
Ingeniero White en 1884.
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lugar intentaron interrumpir la accién de los huelguistas utilizando golpes y
disparos de armas de fuego (Randazzo, 2007: 35), lo que termindé en un
forcejeo que dej6 como saldo dos capataces heridos.

A partir de estos episodios, la empresa Ferrocarril del Sud solicitdo la
intervencion de la Subprefectura Maritima, que, bajo las o6rdenes del
Subprefecto Teniente de Navio Enriqgue Astorga implementd la inmediata
represion del movimiento huelguistico. De este modo, organizé un grupo de 18
hombres que horas después de los episodios acaecidos en las instalaciones de
la rivera del puerto salieron formados desde la sede oficial de la institucion, en
direccion a la Casa del Pueblo, local en el que estaban reunidos mas de 700
obreros en asamblea. Fueron los hombres de la Subprefectura quienes, sin dar
aviso, abrieron fuego sobre el frente del local y posteriormente lo desalojaron,
con un saldo de varios heridos, entre ellos, José Falcioni, joven italiano que no
estaba adherido a la huelga y pasaba circunstancialmente por el lugar, quien
fallecio el dia 25 de julio; y Atiliano Pascual, obrero esparfiol de 44 afios, que
murio luego de una lenta agonia el dia 27.

Estos episodios suscitaron el interés del diputado Alfredo Palacios®®, quien
tom6 parte activa en los hechos negociando la liberacion de los obreros
detenidos por la manifestacion. Fue en presencia del diputado en Bahia
Blanca, que la Armada volvi6 a disparar contra los obreros, esta vez,
lastimando a quienes acompafaron el cortejo funebre que trasladaba por las
calles de Ingeniero White el cuerpo de José Falcioni por la represién del dia 23.
Ante la brutalidad de los hechos se sucedieron multiples actos de solidaridad
entre la poblacion de Ingeniero White, y los obreros bahienses: el 24 de julio el
comercio whitense cerré las puertas en sefal de luto y los obreros no fueron a
las obras y establecimientos industriales. El dia 25 la totalidad de las
organizaciones obreras de Bahia Blanca se sumaron a la protesta: albafiiles y
anexos, carpinteros, pintores, barraqueros, cocheros de plaza, talabarteros,
herreros, dependientes de comercio, peluqueros, obreros ferrocarrileros,

peones del mercado de frutos Victoria, el Sindicato de mozos, conductores de

%3 plfredo Palacios (1878-1965), abogado y militante del Partido Socialista. En 1904 accedié a
la Camara de Diputados de la Nacion, convirtiéndose en el primer diputado socialista de
América Latina. Fue autor de gran parte de la legislacion laboral de su época, como por
ejemplo, la del descanso dominical en 1907. Asimismo, denuncié miltiples actos de corrupcion
estatal.
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carros y carruajes, telefonistas, personal del ferrocarril, entre otros, en tanto
gue varios locales comerciales bahienses cerraron sus puertas.

A partir del 1° de agosto se manifestaron movimientos de protesta en todo el
pais. Ese dia se registraron manifestaciones en Mar del Plata, La Plata,
Ensenada, Rosario, Mendoza, Tandil, Salta, Tucuman, Cordoba, Coronel
Suarez, Chivilcoy, Campana, Lomas de Zamora, Lujan, Parana, Chacabuco,
Saladillo, Tigre, Rojas, Tres Arroyos, Pergamino, Concepcion del Uruguay,
Gualeguaychud, Morén, San Nicolas, San Pedro, 9 de Julio y Coronel Vidal. En
tanto que el dia 2 de agosto por la tarde se celebraron importantes
conferencias en la Capital Federal, que finalizaron con intentos de
manifestaciones callejeras que fueron disueltas por la accion policial
(Randazzo, 2007: 71).

Sin embargo, no alcanz6 para contrarrestar los despidos y las intimidaciones
de la patronal, que amenazé con cesar definitivamente los trabajos de
ampliacion del puerto. Frente a ello los gremios que iniciaron la huelga
volvieron a sus faenas, sin haber conseguido lograr sus reivindicaciones y con
un saldo de 2500 obreros cesanteados (Caviglia, 1993: 23; Fanduzzi en Bulnes
y Marcilese [comps.], 2007: 384).

Por otro lado, Alfredo Palacios llevo adelante una interpelacién a los ministros
de Marina (Contra Almirante Onofre Betbeder) y del Interior (Dr. Manuel
Augusto Montes de Oca), maximas autoridades con responsabilidad sobre los
hechos, que se llevo adelante en la Camara de Diputados de la Nacién. Este
debate (que se extendié desde el 31 de julio hasta el 2 de agosto) concluy6 con

todas las autoridades confirmadas en sus cargos®?,

224 A partir de estos resultados, la historiografia brinda diversas apreciaciones sobre el rol del

primer diputado socialista de América Latina en el conflicto de Ingeniero White. En este sentido,
plantea Randazzo: “la labor de Alfredo Palacios para testimoniar los detalles de lo sucedido en
la Camara de Diputados, al intentar destituir a Astorga y sefialar la responsabilidad del Ministro
de Marina Betbeder, fue de amplio reconocimiento en las filas del socialismo. De esta manera
los socialistas dejaron sellada su impronta desde el corazén de la protesta popular, movilizando
importantes sectores del proletariado.” (Randazzo, 2007: 77). Por su parte, Jorgelina Caviglia,
afirma que “probablemente nadie —y menos el mismo Palacios— haya quedado conforme con la
intermediacion, que demuestra la precariedad de las relaciones laborales en la Argentina de
principios de siglo. Es muy posible que los obreros se sintieran defraudados al comprobar la
escasa influencia que Palacios pudo ejercer para solucionar los conflictos, los pobres
resultados de su actuacion y, en definitiva, el fracaso de sus reclamos.” (1993: 26).
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La creacidon colectiva de Puerto White... 1907

A partir de la sugerencia de David Vifias, Alianza inici6 un pormenorizado
trabajo de campo. Durante septiembre y octubre de 1972, las salas de la
Biblioteca Rivadavia, que los habian tenido como protagonistas en sus
presentaciones teatrales y en sus ensayos anteriores, los vieron habitar el
espacio de la hemeroteca, en la que consultaron diversos documentos. Para
conocer la historia de la huelga, los integrantes de Alianza leyeron la prensa
editada en Bahia Blanca, los periddicos anarquistas y socialistas, Yy
publicaciones sociales?. Asimismo, consultaron y extrajeron fragmentos
textuales de los Diarios de Sesiones de la Camara de Diputados de la Nacion y
llegaron a hacer entrevistas a los descendientes de quienes participaron en la
huelga.

En diciembre, el grupo se dio a la tarea de formular un esquema general de las
escenas de la obra, pero no se lanzaron a la produccién de las improvisaciones
gue darian pie a “Puerto White...”, sino que volvieron nuevamente al estudio,
esta vez, de las corrientes anarquista y socialista del movimiento obrero a
través de sus fuentes: los trabajos clasicos de Mijail Bakunin®® y de autores

ligados a la tradicién nacional como los de Diego Abad de Santillan®*’

Justo?®,

y Juan B.

225 Concretamente, consultaron los diarios bahienses Bahia Blanca, EI Comercio, La Nueva

Provincia, La Reaccion, el semanario local La Hoja del Pueblo, y las revistas portefias Caras y
Caretas y PBT, entre otros, asi como “diarios publicados en White, y albumes fotogréficos”
Teatro Alianza. “El grupo Alianza analiza e informa sobre su Ultimo trabajo: historia de una
pueblada”, en Graphos, Bahia Blanca, Club Universitario, septiembre 1973. Archivo Julio
Teves).

2% Mijail Bakunin (Rusia, 1814-Suiza, 1876). Pensador y politico anarquista. Tuvo intervencién
en los planes revolucionarios de diferentes paises de Europa de mediados de siglo XIX. Fue
condenado varias veces a muerte y confinado en Siberia en 1857. Para preparar la revolucion
general, organizarla y acelerar su advenimiento, Bakunin fund6 en 1868 la Alliance
internationale de la democratie socialiste. Segun su teoria, la historia consiste en la negacion
progresiva de la animalidad originaria de los hombres merced al desarrollo de su humanidad y
serd a partir de este desarrollo que se producira la desaparicion del Derecho legislado, el
Estado y la propiedad privada ilimitada, instrumentos del despojo del pueblo trabajador por la
clase dominante. La implantacion del nuevo orden de cosas tendrd lugar por medio de un
trastorno violento que no estara limitado por las fronteras nacionales sino que sera
internacional y se producira por si mismo, por la fuerza de las cosas, pero cuyo aceleramiento y
cuya facilitacion incumbira a aquellos que prevén la marcha de la evoluciéon. Una vez
desencadenada, la revolucién no dirigira sus furores contra los hombres, sino contra el orden
de cosas que combate (Eltbacher, 1921).

2’ Diego Abad de Santillan (1897-1983) militante anarquista espariol, periodista, escritor, editor
y traductor, radicado en argentina. Fue miembro de la Federacion Obrera Regional Argentina

118



Luego de finalizar con la lectura de los principales referentes del anarquismo y
el socialismo argentino y mundial, el equipo comenzd el desarrollo de
improvisaciones que fueron grabadas, y finalmente fijadas en un texto que

estructuraron en 17 escenas??®

encadenadas entre si por la ejecucion de
piezas musicales.

En la composicion de esta obra, los actores, actrices y musicos de Alianza
desarrollaron una forma particular de lo que entendian por “creacion colectiva”,
uno de los métodos mas profusamente utilizado por los grupos
latinoamericanos de “teatro militante”, especialmente, por el Libre Teatro
Libre?® de Argentina, el Teatro Escambray de Cuba, La Arena en Brasil, los
grupos Aleph e ICTUS en Chile, Rajatabla y Cuatrotablas en Venezuela y el
Teatro Yuyachkani de Peru (Rizk, 2008: 114-15). El principal cuerpo tedrico de
esta metodologia de trabajo fue elaborado por Enrique Buenaventura y
Jacqueline Vidal en Colombia, a partir de su experiencia en el Teatro

Experimental de Cali?*".

(FORA) y editor de su periddico La Protesta. Por su labor, constituyé una pieza fundamental
para el engranaje intelectual libertario desplegado entre Europa y América Latina, e integr6 el
conjunto de pensadores que lideraron la corriente libertaria argentina (Rosa, 2012). Para
Santillan “El camino anarquista pasa por la reforma y no por la revolucién. El hecho de unificar
a los trabajadores y crear en el movimiento anarquista un grupo de identidad colectiva supone
un arduo proceso de construccién y adaptacién compartido entre sus militantes. El anarquismo
debe, en primer lugar, delimitarse a si mismo como clase y en segundo establecer las
relaciones con el medio: otros actores, recursos disponibles, posibilidades y limites de la accion
gg%osa y Pelosi en Biagini y Roig, 2006: 219).

Juan B. Justo (Argentina, 1865-1928). Médico cirujano, periodista y politico. Fundador y
dirigente del Partido Socialista en Argentina, tuvo un rol activo en la gestacion de la tactica
partidaria. Entre 1912 y 1928 fue diputado y senador por la Capital Federal. Inspirado por el
pensamiento de Edward Bernstein y Jean Jaurés, Justo adhiri6 al reformismo oponiéndose a la
accion violenta y proponiendo la organizacion metédica y legal de los socialistas bajo la ley de
la democracia parlamentaria y el sufragio universal. Sobre el pensamiento del autor, ver
Graciano, 2010.

2 Teatro Alianza. 1973. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”. Guién. Archivo Julio
Teves.

230 sus obras fueron “El asesinato de X”, basada en los episodios del Cordobazo, “Contratanto”,
que exploraba criticamente el sistema educativo, y “El fin del camino”, desarrollada en
Tucuman en base a anécdotas recogidas en el contacto con habitantes de la provincia
g/lerzero, 2009 y 2013).

El Teatro Experimental de Cali (TEC) surgi6é en 1955 cuando Enrique Buenaventura asumio
la direccion de la Escuela Departamental de Teatro de esa ciudad, en cuyo seno desarrollé un
grupo basado en los principios del teatro popular. Pronto se convirti6 en el primer teatro
profesional del pais (Parra Salazar y Maya Ruiz 2013: 56). Una contribucién clave del grupo ha
sido su método de "creacién colectiva", a través del cual todos los participantes de la obra -
incluyendo el publico- se involucran en la ejecucion del texto dramatico y su montaje (Rizk,
2008: 117). A pesar de este énfasis en la creacion colectiva, el TEC tiene y ha tenido a Enrique
Buenaventura como su poeta y dramaturgo por excelencia, quien ha desarrollado y dirigido la
mayoria de los textos del grupo.
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La “creacién colectiva” implic6 en primer término una ‘“instancia
democratizadora” (Rizk, 2008: 117) que cuestionaba una estructura que,
tradicionalmente, otorgaba a las figuras del autor y director un rol de autoridad,
y a los actores, la posicion de meros ejecutores del pensamiento de los
primeros. En contrapartida, en el nuevo método teatral se propiciaba un trabajo
conjunto que abarcaba la elaboracién, interpretacion y representacion del texto,
en una tarea que constantemente apelaba a la reflexion de los integrantes del
grupo y en la que el director quedaba limitado a una funcién de coordinacion.
Finalmente, todas estas acciones se interpretaban como una puesta en acto de
los principios de una sociedad igualitaria, objetivo Ultimo que los tedricos de
esta metodologia teatral otorgaron a este tipo de produccion teatral (Rizk, 2008:
117).

En la mayoria de los casos, la creacion colectiva partia de un episodio histérico
concreto (ya fuera de tiempos lejanos o contemporaneos), seleccionado por su
relacién con los problemas la sociedad en la que pretendian intervenir®?. A
partir de aqui se iniciaba un trabajo de campo cuyos materiales eran
posteriormente analizados y elaborados por el grupo en una dialéctica que
implicaba improvisaciones y constantes relecturas y que en el caso de Alianza,
dio lugar a un relato cuyo punto de origen se situaba a finales del siglo XIX, con
la creacion del muelle ferroviario de 1884 para centrarse luego en el desarrollo
y las circunstancias que dieron lugar al desenlace de la huelga.

Finalmente y para el momento del montaje y puesta en escena, las elecciones
estéticas de los grupos latinoamericanos de “creacion colectiva” combinaban
elementos naturalistas con procedimientos antiteatralistas provenientes tanto
de la tradicién del “teatro épico”, como de las lineas de Artaud y Grotowski.

En el caso de “Puerto White...”, Alianza apel6 a procedimientos del

“distanciamiento” brechtiano, segun el cual los actores “hacian evidente” la

% Esto no impidié que muchos grupos trabajaran directamente con obras preexistentes, las

cuales resignificaron y reformularon en la puesta en escena, mediante una metodologia de
andlisis que, ya fuera aplicada a textos nuevos o preexistentes, estaba atravesada por una
lectura ideologica de la realidad, mediante la cual los actores pretendian desarrollar un
producto estético que fuera a la vez una herramienta de concientizacion, de modo de lograr un
“teatro al servicio de la clase trabajadora” (Marceles Daconte, 1977: 94). En algunos casos,
como en el Método de Creacidn Colectiva del Teatro Experimental de Cali publicado en 1970,
este trabajo de lectura y andlisis de la obra estaba estrictamente pautado, en una serie de
etapas y pasos a seguir.
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escena: utilizaban un vestuario “indicial”® que ellos mismos modificaban
delante del publico, del mismo modo que pasaban de interpretar de uno a otro
personaje sin salir de escena. Asimismo, interrumpian en diversas
oportunidades el relato con canciones que ellos mismos entonaban; en tanto
que omitian todo recurso escenografico mas alla de las ropas y hacian un
primario sefialamiento de la escena con objetos disponibles en el lugar de la

presentacion.

af

| Jﬁ’r..: ‘F l

0#/

i Y

L) ]., :\\ F1

IMAGEN 1 Uso de carteles en una presentacion en un barrio de Bahia
Blanca. Notese la utilizacion del automoévil para delimitar el espacio
escénico.

También se percibia una apropiacién de la teoria brechtiana en el modo de

composicién de los personajes, en cuyo devenir se veia claramente la
intervencion de los condicionamientos sociales (Brecht, 1970 y 1984 [1971]).
En este punto, Alianza ponia en practica aquello que esgrimia en sus

manifiestos®*, en los cuales criticaba a los artistas que

23 Teatro Alianza. 1973. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”. Programa de mano.

Archivo Julio Teves.

234 Un modo frecuente de intervencion de la agrupacién Alianza fue la redaccién y publicacion
de textos de reflexion sobre su propia préactica, en una tradicion que como hemos visto en el
capitulo 1, habian iniciado con Renzo Casali. 1973 fue un afio particularmente rico en la
publicacion de distintos textos en la revista universitaria Graphos: entre otros el manifiesto “Arte
e ideologia” (mayo), “Teatro Alianza reflexiona sobre su experiencia en las villas” (julio) y “El
grupo Alianza analiza e informa sobre su Ultimo trabajo: historia de una pueblada” (septiembre).
A lo largo de estos textos, Alianza se postulaba como “integrante de la vanguardia
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s6lo se ocupan de si, de psicoanalizarse o de hacerse psicoanalizar, o
gue de cincuenta obras que han producido, en la mayoria de ellas
presentan determinadas fuerzas impulsoras como fuerzas incontrolables,
como catastrofes naturales que caen sobre los hombres que no poseen
los medios de combatirlas. Cuando en realidad hasta un incendio en una
villa miseria tiene su origen directamente en las relaciones de
produccién®®.
En el programa de mano de “Puerto White...”, los personajes estaban
organizados en dos columnas: “Pueblo” y “Antipueblo”. Este esquema se ponia
en acto en el constante ejercicio de confrontacion de discursos y practicas
presente en la obra, por el que se veia la contante oposicion entre los obreros y
el Estado al servicio del Capital. De esta forma, la obra hacia evidente la trama
de complicidad y las précticas abiertamente delictivas que sostenian el sistema
agroexportador, partiendo de la denuncia del rol jugado en su constitucion por
miembros de la oligarquia bahiense, entre los que se contaban Lednidas

Lucero®*®, Jorge Moore?®’ y Carlos Pronsato®®

, quienes eran denunciados
como participes en distintos delitos de defraudacion al erario publico. Por otra
parte, el Subprefecto Enrique Astorga, responsable de la represion en el Puerto

de Ingeniero White, era mostrado en el momento mismo de fraguar las

revolucionaria” y proponia un arte que hecho desde los saberes especificos, contribuyera a la
lucha por la liberacién, planteandose como herramienta de esclarecimiento para la toma de
conciencia por parte de los sectores mas propensos a la accion revolucionaria. En estos
trabajos Alianza procuré establecer las coordenadas estéticas de su trabajo teatral, en un gesto
que ya, en el acto de dar forma escrita y publicidad a este tipo de materiales, se constituy6 en
una experiencia renovadora en el campo local, particularmente poco fértil en la produccién de
textos autorreflexivos por parte de las agrupaciones.

35 Teatro Alianza, “Arte e ideologia” en Graphos, afio IV, n°® 13. Bahia Blanca, Club
Universitario de Bahia Blanca, mayo 1973, p. 12.

3¢ | e6nidas Lucero (Jujuy 1848-Bahia Blanca 1928). Médico y politico, creador y director del
primer hospital publico de la ciudad de Bahia Blanca. Tuvo un destacado accionar durante la
epidemia de cllera que asolé la cuidad en 1886. Fue parte del grupo fundacional de la
Biblioteca Rivadavia y candidato a concejal en las primeras elecciones comunales. Sobich,
Blanca. 2010. “Leonidas Lucero, un héroe de la ciencia argentina que hizo grande la historia de
Bahia Blanca”, en http://universico.com.ar/leonidas-lucero-un-heroe-de-la-ciencia-argentina-
qsue-hizo-grande-la—historia—de-bahia-blanca/, consultado el 10/7/14.

237 Jorge Moore (1858 — 1929). Politico y dirigente agropecuario, fue concejal en 1894 e
intendente de la ciudad de Bahia Blanca por cuatro periodos, en 1895, 1901, 1907 y 1921.
Fundé la Sociedad Rural y la Union Civica Radical (UCR) bahienses, y promovié humerosas
instituciones econdmicas y sociales, entre ellas, un comité creado con el objetivo de formar una
provincia con capital en Bahia Blanca que incluiria al territorio pampeano. “Jorge Moore”,
disponible en http://biografiaspampeanas.blogspot.com.ar/, consultado el 10/7/14.

23 5e desempefié como rematador en importantes loteos en la ciudad a principios del siglo XX,
vendiendo tierras de lo que luego serian barrios como Villa Mitre, Villa Floresta, Villa Harding
Green. Fue participe de la creacién de la Unién Civica y ejercié como concejal en la ciudad de
Bahia Blanca.
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declaraciones de los detenidos. Ademas, se veia a diputados y ministros
desconociendo los testimonios de la brutalidad e ilegalidad de la accién
represiva, del mismo modo que lo hacia la prensa comercial de mayor tirada.
En ese contexto, se destacaba el rol de Alfredo Palacios, a quien la obra
ubicaba en el ejercicio de una labor incansable y una rectitud inquebrantable,
limitada solamente por su férrea adhesion a las metodologias de la democracia
formal, insuficientes segun planteaban varios personajes, para lograr la
satisfaccion de las demandas obreras.
Pero asimismo, el procedimiento de contraste permitia desplegar los matices y
dilemas de la accion huelguista: el discurso del obrero anarquista era puesto en
choque con el del socialista; el del trabajador militante radicalizado con el de la
mujer obrera, temerosa y siempre atenta a los costos de la protesta; el del
huelguista con el del carnero, construyendo oposiciones entre heroismo y
temor, accién institucional y violencia, reivindicaciones puntuales y préactica
revolucionaria para la toma del poder. En una de las escenas finales de la obra,
los obreros reflexionaban sobre los resultados de su propia accion:

JU: ¢Y el aumento, y las balas, y las medidas de seguridad, dénde

estan?

J: Todo esto era necesario, es una lucha, entendelo, de todos los dias,

de cada momento, y no sabemos cuando va a terminar. No salié uno a la

calle en dos dias. Se quedaron encerrados en sus casas.

C: ¢ Qué querés decir Anarquista? ¢ Somos eslabones?

J: No, somos hombres y mujeres libres.

C: Pero deci la verdad, Anarquista, deci la verdad que la quiero oir.

J: ¢ Qué verdad?

C: Digan la verdad ustedes que la quiero oir. Me estan hablando de

juntos, de seguir, de lucha, pero hablame realmente, decime que este

triunfo no lo voy a ver, no me engares Anarquista, decime que tal vez yo

pelee para el que venga mafiana, para el que venga dentro de 20 afios,

30 o 40, para mi hijo, para mi nieto, pero decimelo Anarquista, quiero

oirlo, saber, si esta tarde me matan, porque me matan, y si elijo morirme

realmente, decime la verdad, no me engaries.
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J: Lo estéas diciendo vieja®®.

Una vez que “Puerto White...” estuvo fijada en un texto, los actores y actrices
de Alianza definieron las técnicas actorales que utilizarian en interpretacion,
dando gran importancia a los gestos y los movimientos por sobre el discurso
hablado®®, y reduciendo al méaximo el contenido emotivo®*.

Por otro lado, para la preparacion de la pieza, los actores analizaron cada
escena identificando en cada caso “protagonistas”, “antagonistas”, “relacion
emocional”, “razén para pedir”, “actividad”?*?, lo que permite ver que, si bien los
modelos mas influyentes para la construccién de la obra fueron la “creacién
colectiva” y el teatro brechtiano, las teorias de Stanislavski, Grotowski y el
Actor’'s Studio aprendidas con Oscar Sobreiro y Renzo Casali continuaban
siendo referencias importantes para la agrupacion teatral, cuyos integrantes los

citaron cada vez que explicaron la génesis de “Puerto White...”**,

La circulacion de “Puerto White...”: de la villa a la sala céntrica

Luego de un periodo de trabajo preparatorio de unos nueve meses, “Puerto
White, 1907. Historia de una pueblada” fue finalmente puesta en escena con un
equipo integrado por doce personas: Dardo Aguirre (Coordinador), Coral
Aguirre, Ana Casteing, Julio Alberto Teves, miembros fundadores de Alianza;
Moénica Moran, Néstor Rivero, Jorge Surkin y Juan Carlos Torresi, recientes

incorporaciones del “Teatro Estudio”, Olga Vallasciani®**, proveniente del

29 Teatro Alianza. 1973. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”. Guién. Archivo Julio
Teves.

240 Rodriguez B., Orlando. “Puerto White, 1907, un camino de teatro popular’, en Ultimas
Noticias. Caracas, 28/9/75. Archivo Julio Teves y, “Accién, no discursos”, en Diario El Mundon®
78. Buenos Aires, ca. 1973. Archivo Julio Teves.

241 Al hacerlo, tomaron la via opuesta a la llevada adelante en “Las Sirvientas”, en la que
emocion y palabras tenian un primer plano. Dardo Aguirre afirma que ambas obras tenian entre
si una relaciéon de “contraste lucidamente sentido y elegido por nosotros que no queriamos ser
solamente un teatro de barricada”. Entrevista a Dardo Aguirre, por Ana Vidal. Via e- malil,
24/6/13.

242 Teatro Alianza. 1973. “Puerto White, 1907. Historia de una pueblada”. Guién. Archivo Julio
Teves.

243 Historia de una pueblada: politizar la estética” en Diario Rio Negro, s/a, s/n, General Roca,
20 de agosto de 1974. “Teatro Argentino llega a la ciudad” en Opinién, s/a, s/n, Clcuta, 27 de
agosto de 1975. En Bogota, lo que no vio Manizales”, en Tiempo, s/a, s/n, 3 de julio de 1975.
Archivo Julio Teves.

#40lga Vallasciani era estudiante del Departamento de Humanidades de la Universidad
Nacional del Sur. Posteriormente ejercié la docencia y se dedico a la escritura. Fue una activa
militante por los derechos humanos en Bahia Blanca, junto a su esposo Ernesto Malisia.
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Teatro Libre y Hugo Singh Chuan y Ernesto Malisia®*®, que habian tenido un

paso por el Teatro Universitario y finalmente, el misico Juan Carlos Valiente?*°.

El estreno de la pieza se produjo en Villa Nocito®*’

por invitacion del Comité de
Defensa Barrial, organizacion de superficie del Partido Revolucionario de los
Trabajadores (Giménez, 2007) y en el marco de las conmemoraciones por la
“Masacre de Trelew"*®. De esta forma, el gran galpén “que se levantaba en la
curva del [arroyo] Maldonado™*® fue sede de la primera presentaciéon del
trabajo, a cuya finalizacion los artistas abrieron una ronda de debate con
participacion del publico. De esta forma, se expresaba otra de las
caracteristicas importantes de “Puerto White...”: su aspecto procesual, en tanto
la obra era permeable a modificaciones a partir de las devoluciones del publico.

Por ello, el trabajo tuvo al menos 9 versiones diferentes®®

que fueron
conformando su recorrido en diferentes calles, sindicatos, sociedades de

fomento, universidades y salas teatrales del pais y Latinoameérica.

245 A principios de la década del setenta, Ernesto Alfredo Malisia era estudiante universitario.

Desde los afios ochenta y hasta el fin de su vida fue un activo activista de los Derechos
Humanos en la ciudad, y llego a integrar la Delegacion local de la Comisién Nacional Sobre la
Desaparicion de Personas, junto a Juan Pedro Tunessi; Oreste Eduardo Retta; José Luis Malet;
Albano Nocent; Ernesto Alfredo Malisia; Osvaldo Meloni; Lazaro Aleksoski; Roberto
Garaygordobil; Felipe Omar Brianti y Serafin Groppa. También fundé en 1985 la Delegacion
Bahia Blanca de la APDH (actualmente Asamblea Permanente por los Derechos Humanos de
Bahia Blanca) e integré el grupo de fundadores del Movimiento Renovacion y Cambio de la
UCR bahiense que llevé al Dr. Raul Ricardo Alfonsin al gobierno nacional. En su momento
renuncié al partido en términos muy duros repudiando las leyes de impunidad y el silencio de
los dirigentes radicales locales; solicitando ademas la expulsion de Alfonsin de la APDH
Nacional. Fallecié militando el 22 de julio de 2002. “Homenaje a Ernesto Malisia”, en Ecodias,
Bahia Blanca, 25 octubre de 2011, disponible en http://www.ecodias.com.ar/art/homenaje-
ernesto-malisia, consultado el 24/7/15. Una de las salas del teatro “El aguante”, fundado por
Humberto Martinez, llevaba su nombre.

246 Musico popular integrante del cuarteto vocal folclérico “Los Charabones”, ganador del
Primer Torneo Nacional de la Cancion. “Planes de la Direccion Municipal de Cultura domingo”,
afio LXXIII, n°® 24759. Bahia Blanca, 16/5/71, p. 13.

47 villa Nocito es un barrio obrero del sector oeste de la ciudad de Bahia Blanca. En la década
del setenta se encontraba ubicado a 35 cuadras del centro, en el triangulo formado por el Canal
Maldonado y las vias del ferrocarril. Fue sede de un importante activismo politico, desplegado
por diferentes agrupaciones entre las que se contaron PC, PRT-ERP y JP-Montoneros
gGiménez, 2007; Dominella, 2009).

8 El trabajo de Alianza ocupd un lugar destacado al interior del barrio de Villa Nocito, pero
periférico respecto al conjunto de actos organizados en torno a la conmemoracion de la
“Masacre de Trelew”. En efecto, esta actividad se sumé a toda una serie de eventos
conmemorativos, que en la ciudad tuvieron tres puntos destacados: el encuentro multitudinario
organizado por la Juventud Peronista en la Unién Obrera de la Construccion; el de la “Comisién
Héroes de Trelew” (compuesto por agrupaciones de lzquierda ligadas al ERP, el PCR, PC, y
parte del JTP) realizado en el Club Noroeste; y el acto realizado en la UNS, organizado por un
frente de agrupaciones de izquierda.

249 «accion, no discursos”, en Diario EI Mundon® 78. Buenos Aires, ca. 1973. Archivo Julio
Teves.

250 Rodriguez B., Orlando. “Puerto White, 1907, un camino de teatro popular’, en Ultimas
Noticias. Caracas, 28/9/75. Archivo Julio Teves.
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Aquella presentacion inicial en Villa Nocito fue sefialada en cada crénica sobre
“Puerto White...”, convirtiéendose en el mito de origen de una obra que habia
nacido en la villa “y sélo un afio después llegé a una sala teatral céntrica”®".

Este ir hacia la villa era entendido por Alianza como un paso mas en su trabajo
de “estudio objetivo” del pueblo, siempre pendiente de “sus contradicciones, de

su dinamica, de sus hallazgos"*?

, en un camino que fue recorrido de diferentes
maneras por la totalidad de los grupos de “teatro militante” tanto en Argentina
como en el resto de Latinoameérica.

En casi todos los casos, este imperativo se entendié como un mandato literal e
implico un movimiento por el cual los elencos se desplazaron de los espacios
de circulacion habitual de obras teatrales hacia villas de emergencia,
sindicatos, zonas rurales. Este transito de las salas teatrales a barrios y otros
espacios populares no fue casual, sino que estuvo mediado por las
organizaciones politicas y politico-militares que estaban desarrollando sus
actividades en esos lugares, quienes invitaban a los artistas (ya fueran
militantes de dichas organizaciones o no) a acercarse a los mismos como parte
de su trabajo territorial®®°.

Quienes visitaron y en algunos casos vivieron temporariamente en los barrios
populares realizaron diferentes tareas que abarcaron la investigacion, la
docencia, la creacion de grupos teatrales, la puesta en escena de obras, la
apertura de centros culturales, etc., con la creencia de que “no es el publico el
gue tiene que ir al teatro, sino el teatro el que esta obligado a ir al publico”
(Galich, citado en Marceles Daconte, 1977: 94).

En el caso de Alianza, este acercamiento se entendié desde la produccion y
puesta en escena de un trabajo que, como “Puerto White...”, buscaba ser una
herramienta de concientizacion destinada a la clase obrera. En este punto, los
integrantes del grupo teatral ofrecian su saber especifico y su labor de

investigacion como un material para la reflexion y el analisis de la realidad a lo

1 Rodriguez B., Orlando. 1975. “Puerto White, 1907, un camino de teatro popular”, en Ultimas

Noticias. Caracas, 28/9/75. Archivo Julio Teves.

52 Teatro Alianza. “Arte e ideologia” en Graphos, afio IV, n°® 13. Bahia Blanca, Club
Universitario de Bahia Blanca, mayo 1973, p. 12.

%3 En Argentina, los grupos octubre y Virgen del Valle recorrieron barrios obreros por
convocatoria del Peronismo de Base, en el cual varios de sus miembros participaban (Verzero,
2009: 198 y Barandica, 2011). Asimismo, el Libre Teatro Libre respondié a la demanda de su
partido (el PRT) para desarrollar militancia cultural en la zona de Tucuman (Verzero, 2013:
691).
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largo de la historia. Los procedimientos antiteatralistas a los que apelaban,

sumados al rigor aplicado a la puesta en escena respondian a su creencia de

que el principio fundamental de toda tarea emancipadora era combatir la

deshumanizacion. Por eso, afirmaban, era necesario escapar a toda propuesta
propagandistica, es decir determinante de una forma dirigida, demasiado
simplista donde todo se encuentre resuelto. O a la inversa, una obra
enigmatica un juego de adivinanzas, como un jeroglifico que impida la
realizacidn critica. Lo ideal seria entonces una propuesta simple en su
complejidad y que permita como decia Meyerhold®* hacer del
espectador un co-creador: artista y espectador, son dos sujetos que se
encuentran para la pronunciacion del mundo sobre lo que ambos
reflexionaremos y dialogaremos?>°.

De esta forma, Alianza no renunciaba a procedimientos antiteatralistas, sino

todo lo contrario:
[En nuestra visita al barrio] nuestros temores de no ser comprendidos
por manejar un lenguaje ‘simbolista’, ‘surrealista’, ‘expresionista’,
cualquier otro ‘ista’ cayeron por tierra. Entendimos que no se debe
simplificar para ir al pueblo. Su sensibilidad tiene tal vez un grado de
pureza que nos cuesta comprender. Esto no es casual: en nuestro
trabajo preparatorio fuimos tan rigurosos como si se tratase de un
estreno en el Colén. No fuimos a ‘concientizar’ de arriba hacia abajo.
Quisimos dialogar con nuestros hermanos de la villa: ambos pusimos fe
en el otro, y dialogamos?®.

La problematica de las relaciones entre lenguajes vanguardistas, trabajo de

especialistas y publicos populares suscitd no pocos debates y reflexiones por

parte de los grupos que a lo largo de toda Latinoamérica llevaron su trabajo a

% vsevolod Emilievich Meyerhold (1874-1940) creador del Teatro-Estudio, dedicado a la

renovacion del arte dramético mediante nuevas formas y métodos de representacion escénica
que cuestionaron el naturalismo. Uno de los ejes de trabajo en este espacio fue la relacion
Actor-publico, proponiendo la existencia de “un cuarto creador, después del autor, el director y
el actor: el espectador” (Meyerhold, citado en Centeno Alvarez, 2005: s/p). La metodologia
propuesta para llegar a ello fue el “teatro de la convencion consciente”, basado en la creacion
de una puesta en escena que enfatizara la diccion, los movimientos pautados y la danza en
detrimento de los decorados, de modo tal de evocar convenciones y simbolismos que
demandaran un esfuerzo imaginativo del espectador para completar el sentido del trabajo.

5 Teatro Alianza, “Arte e ideologia” en Graphos, afio IV, n° 13. Bahia Blanca, Club
Universitario de Bahia Blanca, mayo 1973, p. 12.

¢ Teatro Alianza. “El Grupo alianza y reflexiona sobre la experiencia de teatro en las villas”,
Graphos, afo IV, n° 15, julio 1973, Bahia Blanca, Club Universitario, p. 13.
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los barrios y otros espacios obreros. En este mismo sentido reflexionaba el

Libre Teatro Libre de Cordoba en un articulo publicado en Teatro Setenta:
El publico estudiantil que vio “[El asesinato de] X” en el Lumiere se
problematizaba sobre la posible no receptividad del pablico de obreros y
barrios: los resultados obtenidos negaron en forma absoluta estos
temores y apriorismos. Tales dudas se referian al lenguaje de ruptura de
las convenciones del teatro tradicional y la utilizacion de canales de
expresion muy propios y desusados, que aplicabamos para
expresarnos®’.

Pero no solo los teatristas militantes argentinos llegaron a esta conclusion.

Grupos como el Teatro Experimental de Cali en Colombia apelaron también a

la necesidad de plantear metodologias vanguardistas a la hora de abordar los

publicos populares. En palabras de Enrique Buenaventura:

[la distincién entre elevar y popularizar®®

] empieza por aceptar que
exista una division radical entre la masa y la minoria, que la masa es una
entidad pasiva incapaz de superar el estado de masa, que nosotros (los
artistas), los de la élite, debemos presentarla utilizando cualquier medio
para luego conducirla a la superacion [...] las concesiones al gusto de
las masas son concesiones a los intereses del sistema que, para
sobrevivir, necesita la permanente masificacion de la masa. Son una
colaboracion al proceso alienante, un apoyo al status quo
(Buenaventura, citado en Parra Salazar y Maya Ruiz, 2013: 159).

En su llegada a los espacios populares, los grupos teatrales militantes

buscaron distintos modos de relacionarse con el pueblo. En Argentina, la

técnica mas utilizada fue el “foro” o “debate final” a partir del cual se discutian
los temas de la obra, y ésta podia llegar a modificarse para optimizar su
funcionamiento revolucionario. Sin embargo, en otros paises latinoamericanos

(Peru, Chile) el lazo con los sectores populares se institucionalizé mediante

contactos organicos con sindicatos. Asi ocurrié por ejemplo en Colombia,

7 L T. L. de Cordoba. 1971. “(9)", en Teatro Setenta, n° 8/9 abril-mayo, Buenos Aires, Centro
Dramatico Buenos Aires, pp. 84 a 86.

28 Buenaventura respondia con esta intervencién a los grupos militantes maoistas, que
repetian la consigna de elevacion mas popularizacién, formulada por Mao Tse- Tung. Al
respecto, ver capitulo 3.
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al principio la aproximacion a los sectores populares se realiz6 de
manera espontanea: a medida que fueron creciendo organizativamente,
los grupos de teatro se preocuparon por disefiar estrategias y establecer
mecanismos de dialogo entre ellos y el publico. Entre las estrategias
disefiadas estuvieron los convenios con los sindicatos, a traves de los
cuales garantizaban funciones para los obreros y los empleados,
también los descuentos de taquilla para los trabajadores y sus familias,
las presentaciones por fuera de la sala de teatro, la distribucion de
publicidad y materiales de teoria teatral en las sedes sindicales, entre
otras actividades (Parra Salazar y Maya Ruiz, 2013: 174).

Como hemos visto, estas incursiones en el barrio eran vividas por Alianza

como una instancia en el proceso de observacion e interpretacion del saber

popular, que llevaba a una revision de los sentidos de la propia practica:
Solo con su confrontacion con nuestro hecho teatral cobraba vida.
Porque esa gente tomaba partido por lo que alli pasaba en la ficcion.
Cuestionaban. Decidian. Juzgaban. En dos oportunidades sus aplausos
y exclamaciones interrumpieron el trabajo. Una vez al ser reducido un
capataz ‘carnero’, y la otra cuando se nombra el Cordobazo.
Finalmente avanzamos hacia ellos y terminamos con un ‘jHasta la
victoria siempre!’. Alli no aplaudieron. Se habia roto la convencion teatral
pequefio-burguesa. Nos miraron muy serios. Se habian manifestado
criticamente en el momento que lo sintieron. En el grito de lucha estaban
con nosotros: no podian aplaudirse®®®.

Alianza constataba que el pueblo era un publico particular, diferente del

espectador de clase media al que estaban acostumbrados. La distancia central

radicaba, segun afirmaban, en que “esta gente tomaba partido por lo que

"280 ademds, asumia como propia la situacion representada, se sentia

veia
protagonista. Por eso, interpretaba Alianza, “no podian aplaudirse”.

Si el pueblo era un modelo y un ideal, los motivos del no aplauso debian ser
explicados: no se trataba de que el grupo hubiera elegido una forma o un

contenido erréneo, sino que para los vecinos de la villa, el teatro no remitia al

9 Teatro Alianza. “El Grupo alianza y reflexiona sobre la experiencia de teatro en las villas”,

Graphos, afio IV, n° 15, julio 1973, Bahia Blanca, Club Universitario, p. 13.
%0 Teatro Alianza. “El Grupo alianza y reflexiona sobre la experiencia de teatro en las villas”,
Graphos, afo IV, n° 15, julio 1973, Bahia Blanca, Club Universitario, p. 13.
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pacto burgués de la ficcion, sino que implicaba un ritual pre-moderno de puesta
en acto de sus propias experiencias y saberes.

Luego de su estreno, “Puerto White...” fue presentada en diferentes espacios
de Bahia Blanca. En agosto de 1973, Alianza fue convocado por la Asociacion
de Trabajadores de la Universidad Nacional del Sur para presentar su obra
sobre la huelga de 1907 en la sede del rectorado. Asimismo lo hizo en el
recientemente inaugurado “Centro de Cultura Popular de Villa Libre”,
gestionado por la Secretaria de Extensién de la Universidad Nacional del
Sur®'. En marzo de 1974, y como parte del “I Festival Regional de Teatro”

262 la

organizado por la Asociacion Argentina de Actores Filial Bahia Blanca
obra fue presentada en el Teatro Municipal de Bahia Blanca.

El resto de las puestas de “Puerto White...” transcurrio fuera de la ciudad: en
barrios, sindicatos, teatros y universidades de Trenque Lauquen, Mar del Plata,
Buenos Aires, Roca, Cipolletti, Neuquén, invitados por agrupaciones gremiales
y estudiantiles; en tanto que a lo largo de junio, julio y agosto 1975 se

presentaron en multiples espacios de Colombia y Venezuela®®.

3. “Esperando a Godot”

A principios de 1974 Alianza encard la puesta en escena de “Esperando a
Godot”, de Samuel Beckett, bajo la direccion de Coral Aguirre, obra que los
volvio al género del absurdo a partir del trabajo con uno de sus mas
destacados exponentes (Dubatti, 2012: 155).

El texto que representa el didlogo entre dos vagabundos que esperan la
llegada de un tercer personaje con quien supuestamente tienen una cita, fue
representado por Julio Teves, Dardo Aguirre, Juan Carlos Torresi, Ernesto

Malisia y Néstor Rivero, bajo la direccion de Coral Aguirre. Con esta obra que,

261

rr Al respecto, ver capitulo 3.

La Asociacion Argentina de Actores delegacion Bahia Blanca se constituy6 en febrero de
1974 y fue la primera seccional fuera de la ciudad de Buenos Aires. Su primera comision
directiva provisoria estuvo conformada por Oscar Sobreiro (Teatro para el Hombre), Gloria
Menéndez (de la primera etapa de la Comedia del Sur), Juan C. Spaltro (ex integrante del
Tablado Popular y director del Teatro Imagen), Dardo Aguirre (Teatro Alianza), Manuel A.
Barda (Teatro Universitario), Carlos Curiman (Teatro de Titeres Negrin), Osvaldo Cipriani
(Comedia del Sur), Anibal Garcia (Teatro Idea) y Juan C. Hucovi , quienes propusieron, como
primera medida la realizacién de un festival en el que quedara representada la produccién de
los grupos locales y de la region. “Federacion de Teatro”, en El Eco, Bahia Blanca,afio IV, n®
736, 7/3/74, p. 5.

263 Al respecto, ver capitulo 3.
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a decir de David Vifas, representaba un “parloteo autista” en la que “la
incomunicacion concluye por ser el Unico drama posible dentro de una
objetividad petrificada” (Vifias en Sondereguer, 2008 [1973]: 272-281), los
artistas de Alianza volvieron a su viejo espacio de presentaciones, el auditorio
de la Biblioteca Rivadavia, en tanto que, respecto de los recursos formales, el

grupo intensifico la busqueda expresionista ensayada ya en “Las sirvientas”.

4. Los festivales artisticos y el “Gangan nacional”

Otra de las acciones desplegadas por la agrupacion Alianza bajo las
coordenadas del “teatro militante” fue la participacion en festivales artistico-
politicos organizados por diferentes agrupaciones politicas y politico-armadas
revolucionarias.

Entre 1972 y 1974, Alianza particip0 en los siguientes actos realizados en
Bahia Blanca: “Festival por la Libertad de los 1200 presos politicos” en el
Sindicato de Empleados de Comercio, 1972; Conmemoracion de la “Masacre
de Trelew” en Villa Nocito, 1973 y en Barrio Noroeste, 1974; los Festivales de

1% en el

Solidaridad con el Pueblo Chileno organizado por la COMACH
Sindicato de Empleados de Comercio, en 1973 y 1974. En cada caso, la
agrupacion desplegd un trabajo especifico, pensado concretamente para
intervenir en estos espacios politicos.

Teatro Alianza presentd en el Festival por la Libertad un trabajo basado en la
yuxtaposicion de fragmentos documentales sobre la “Masacre de Trelew”. Alli,
hicieron una “crénica con las declaraciones oficiales y los testimonios de los
sobrevivientes”, combinada con “poemas, canciones, pequefias escenas en

donde se mezcla la expresién oral con la corporal, la informacién escéptica con

%4 E| 11 de septiembre de 1973 se produjo el golpe de Estado en Chileque derrocé el gobierno

de Salvador Allende ydesat6 una sangrienta represion. En este contexto, en Argentina se cre6
la Coordinadora del Movimiento de Ayuda a Chile (COMACHI), organizacion gestada desde el
Partido Comunista Argentino pero de convocatoria amplia (Casola, 2013: 346). En Bahia
Blanca, esta comision fue integrada por diferentes agrupaciones, entre las que se conto el
mismo Partido Comunista, y otros partidos y grupos como el Partido Socialista de los
Trabajadores, Partido Comunista Revolucionario, Politica Obrera, Frente Juventud Comunista
Barrio Noroeste y Barrio Universitario, Comité de defensa Barrial Noroeste, Teatro Alianza,
Comité de defensa Barrial de Villa Nocito, Partido Revolucionario de los Trabajadores, Teatro
Eva Peron, Grupo Presencia y Teatro para el Hombre. Volante COMACHI. Anexo a Informe del
1973/9/14. Referencia legajo 16998 (COMACHI Comité de ayuda a Chile y / o las restantes
organizaciones de ayuda a Chile, septiembre de 1974). Archivo Ex — DIPPBA.
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el testimonio desgarrado, y el himno a la Alegria de Beethoven con la protesta
musical de Violeta Parra” (Aguirre, 1988: 23).

Esta pequefa presentacion en el marco del Festival inauguré para Alianza la
modalidad de creacién colectiva. Asimismo, el Festival se constituyd para este
grupo en un hito significativo en su trayectoria teatral. En diversas entrevistas y
cronicas periodisticas manifestaron que aquel encuentro en el Sindicato de
Empleados de Comercio “sirvi6 para definir y unir a los grupos dispuestos a
asumir una militancia artistica [al tiempo que los enfrentd] con la necesidad de
plantear los problemas y las luchas de los espectadores y descartar
sicologismos que nosotros también hemos practicado™®.

En agosto de 1974, para el segundo aniversario de los hechos de Trelew, los
integrantes de Alianza fueron convocados una vez mas por el PRT y volvieron
a presentarse en un galpon de un barrio alejado del centro de la ciudad. Lo
hicieron con un trabajo colectivo en base a textos de Pedro Asquini al que
titularon “Reportaje al hambre”, en el que incluyeron ademas poemas y
canciones de autoria propia.

En 1974, en el Festival por Chile (en el que participaron ademas los grupos de
teatro Idea, Imagen, Comedia del Sur, Popular Universitario y Teatro Para el

Hombre?®®

), presentaron “Venid a ver la sangre por las calles”, espectéculo de
creacion colectiva con textos de Neruda, Boal y propios (Aguirre, 1988: 23).
Sumaron a esto una serie de intervenciones hechas en colaboracion con el
grupo teatral Idea, en las que leian declaraciones del Gral. Augusto Pinochet y
escenificaban torturas, mientras que una de las actrices, envuelta en una
bandera de Chile y maniatada a una arcada de hierro del saldn, gritaba entre
acto y acto “No estabamos organizados™®’.

Un procedimiento similar al desarrollado en los festivales, pero en un espacio
privado fue el que aplic6 Alianza en su “Gangan Nacional’, exposicion,
performance y fiesta desarrollada en un domicilio particular, que consistio en la
presentacion de collages elaborados con afiches y propaganda previamente

recabados en diferentes comités partidarios; a la que se sumé la puesta en

265 “Accioén, no discursos”, Diario EI Mundo, n® 78, Buenos Aires, ca, 1973. Archivo Julio Teves.
% |nforme del 12/9/74. Legajo 16998 (COMACHI Comité de ayuda a Chile y / o las restantes
or7ganizaciones de ayuda a Chile, septiembre de 1974). Archivo Ex — DIPPBA.

%" Informe del 12/9/74. Legajo 16998 (COMACHI Comité de ayuda a Chile y / o las restantes
organizaciones de ayuda a Chile, septiembre de 1974). Archivo Ex - DIPPBA.
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escena de un baile estilo Can-Can en el que las bailarinas (interpretadas por
los integrantes masculinos del Teatro Alianza) ostentaban grandes bandas que
les cruzaban el pecho con los nombres de los partidos politicos que
participaron de las elecciones de 1972%%®. La obra aludia al “Gran Acuerdo

n269

Nacional de los Argentinos y se insertaba en una serie de acciones que,

desde el PCR desacreditaron dicho pacto electoral®’.

Esta intervencion, Gnica en su tipo en la historia de la agrupacion por
desarrollarse en un domicilio particular frente a amigos del grupo teatral y del
partido en el cual militaban, replico los procedimientos aplicados en otras
presentaciones ad hoc como las de los festivales, aunque sumando en este
caso una clave parddica. Tanto en ella como en las participaciones en los
festivales artistico-politicos, Alianza mostré su rostro menos experimental:
recitado poesias, canciones, humor y pequefias escenas naturalistas fueron el

lenguaje elegido para la intervencion directa.

5. “Zarpazo”

La linea de accion desarrollada por Alianza desde 1972 encontré6 un primer
: punto de quiebre hacia mediados de 1974,
cuando el grupo sufri6 amenazas perpetradas por
personeros de la Alianza Anticomunista

Argentina®’*.

En septiembre de 1974, los afiches de “Puerto

) _“”_ 3 -
IMAGEN 2: Anuncio de
“Zarpazo”, sin datos sobre el

horario, lugar y dia de mayiscyulas, que remitian a la organizacion
presentacion, publicado en La

Nueva Provincia, 1974. paraestatal. Por esos mismos dias, una amenaza

White...” aparecieron cruzados con tres letras A

268 Aguirre, Coral. “Andar por el teatro”, Mimeo, sin fecha. Archivo Coral Aguirre.

89 E| “Gran Acuerdo Nacional” fue la respuesta de una parte de las Fuerzas Armadas ante la
demanda de llegar a “La Hora del Pueblo” formulada por diferentes sectores politicos. La
decision de abrir este juego incluyendo a quien hasta ese momento habia sido considerado
como su actor mas peligroso, el Partido Justicialista bajo el liderazgo del General Peron, fue
dada a conocer los primeros dias de julio de 1971 y estuvo relacionada con la necesidad de
desacreditar a los sectores mas radicalizados al interior del escenario politico nacional,en
especial, las organizaciones revolucionarias (Tortti en Pucciarelli, 1998: 14; De Riz, 2007
LZOOO]: 96; Gordillo en Lida y otros, 2008: 59).

9 Volveremos sobre esta obra y sobre la linea politica del PCR en el capitulo 3.

"1 pesarrollaremos este tema detalladamente en el siguiente capitulo.
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de bomba en el Instituto Juan XXIl1>’? en el que iban a presentarse, llev a la
suspension de la ultima funcién de la obra sobre la huelga de obreros
portuarios y debido a la sensaciébn de miedo que comenzé a circular por la
agrupacion, el final de las incursiones de Alianza por los barrios y sindicatos
bahienses (Aguirre, 2015: 57).

En este contexto, los miembros del grupo decidieron abrir “La Rancheria"®
sala teatral inaugurada a finales de 1974 y que estaba ubicada en la calle
Rondeau n° 220, en pleno centro de la ciudad, cerca del teatro “Don Bosco”.

El lugar fue inaugurado con actuacion del Elenco Municipal de Mendoza,
dirigido por Cristébal Arnold, con la obra “Relevo, 1923”, de Jorge Goldenberg.
La presentacion de este grupo, ligado al teatro “comprometido”, pero
explicitamente no militante del interior del pais (Henriquez en Baraldo y
Scodeller, 2006: 64), es un hecho indicativo del tenor que los integrantes de
Alianza dieron a la politica cultural desplegada en su propia sala, en la que
dieron cabida a diferentes representantes del “Teatro Independiente” portefio,
como Pedro Asquini 0 a grupos que optaron por posicionamientos estéticos
distintos a los propios, como la Comedia Municipal y El Tabano.

Por otro lado, y aun luego de haber recibido amenazas, los miembros de la
agrupacion teatral renovaron su apuesta a un teatro de contenido politico y
social. De esta forma, Teatro Alianza encaré la preparacion de una nueva obra,

n274

“zZarpazo"*’*, escrita por el colombiano Gilberto Martinez Arango®”>.

22 E| Instituto Superior “Juan XXIII” fue creado en 1960 con orientacion a la formacion docente

y fue incorporado a la ensefianza oficial el afio siguiente. Dependia de la congregacion
salesiana y fue el primer instituto de profesorado de nivel medio y superior del sur argentino.
Entre 1968 y 1975 fue dirigido por el sacerdote Benito Santecchia, quien intenté aplicar un
proyecto educativo fiel a las lineas de renovacion de la Iglesia, con un espiritu critico y una
mirada comprometida frente a la realidad de los mas pobres (Dominella, 2009: 15).

213 por otro lado, es importante destacar que la sala de “La Rancheria” se sumé a otras dos que
desde fines del 74 se habian incorporado a la escena bahiense: “Canejo’s Pulperia Concert”,
inaugurado por la Comedia del Sur en Darregueira 277 y “El Tabano”, que funcionaba desde
fines de 1974 en Estomba 252 e iniciativa del grupo Telon Teatro Popular que integraba bajo la
direccion de Jorge Pinasco, a varios ex -integrantes del Tablado Popular: Alberto D’Amico,
Carlos Spaltro, Carlos Curiman y otros actores. Carlos Spaltro era, por aquel entonces,
Secretario General del Partido Comunista a nivel local. Los integrantes del Telén Teatro
Popular desarrollaron su trabajo en el formato cooperativa, para lo cual crearon “Gente de Arte
Cooperativa Teatral”, presidida por Carlos Spaltro.

2" | a direccion fue de Dardo Aguirre y las actuaciones estuvieron a cargo de Coral Aguirre,
Ana Casteing, Ignacio Campos, Anibal Garcia, Ana Maria Morales, Jorge Surkin, Julio Teves y
Juan Carlos Torresi.

" Gilberto Martinez Arango nacié en Medellin (Antioquia, Colombia). Desde muy temprana
edad inicié su labor teatral como actor. Afios mas tarde fue uno de los fundadores del grupo
teatral “El Triangulo” e inici6 su carrera como director de escena con el montaje de la obra:
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“Zarpazo” y la denuncia de la violencia fascista

La nueva obra elegida por Alianza consistia en un drama basado en hechos
reales sucedidos en la Universidad de Antioquia el 8 de junio de 1973, cuando
el estudiante Luis Fernando Barrientos fue asesinado mientras participaba de
una jornada de protesta estudiantil.

El conflicto entre los universitarios y el Estado colombiano se remontaba a
1971, cuando, como parte de una serie de acciones de oposicion al gobierno

276 los

liberal-conservador del presidente Miguel Pastrana Borrero (1970-1974)
estudiantes universitarios iniciaron una movilizacién nacional con el objetivo de
garantizar un presupuesto estatal para las universidades publicas, exigir una
educacion cientifica sin influencias religiosas, e implementar un sistema
democratico en las universidades. Esa accion estudiantil fue duramente
reprimida por el Estado colombiano en la jornada del 26 de julio de 1971 que
dejé como saldo 20 muertos en la Universidad de Valle. Asimismo, instaur6 el
toque de queda y ordené el cierre de varias universidades (marzo de 1971);
sanciond decretos que permitian expulsar, detener, reprimir militarmente y
enviar al servicio militar obligatorio a los estudiantes que no cumplieran con los
estatutos académicos (abril de 1971) y otorgd a los rectores de facultades de

orden disciplinario (junio de 1971).

“Todos eran mis hijos” del dramaturgo norteamericano Arthur Miller. Simultdneamente con su
actividad teatral desarroll6 una exitosa carrera deportiva y médica. En 1966 fundd Escuela
Municipal de Teatro de Medellin, a su vez, editd y dirigid la revista “Teatro”. En 1972 fue
echado de la Escuela Municipal de Teatro y particip6 como actor y orientador artistico de la
Corporaciéon Teatro Libre de Medellin. De su practica en esta institucion surgié su primer
trabajo de reflexion tedrica sobre un hecho teatral “Hacia un teatro dialéctico”. Es autor de
varios ensayos y obras teatrales. Algunas de sus obras han sido traducidas al inglés y llevadas
a escena en paises como Bulgaria, Cuba, México y Argentina. “El autor”, disponible en
http://laceremonia.blogspot.com.ar/, consultado el 31/7/15.

2% Miguel Pastrana Borrero llegé a la presidencia en 1970 y llevé adelante una politica
conservadora cuyos principales rasgos fueron la desestructuracion de la Reforma Agraria, la
reduccion de la intervencion del Estado en el sector privado, el aumento de la representacion
de los intereses privados en el gobierno y la liberalizacién financiera (Camacho y Menjivar,
2005 [1989], 199; Bethell, 2002 [1991], 230, 231 y 236), Leal Buitrago, 1991: s/p). Esta serie de
medidas conservadoras dieron lugar a la reactivacion de las luchas populares, especialmente
campesinas y estudiantiles, sobre las cuales se ejerci6 una politica represiva sostenida
(Camacho y Menjivar, 2005 [1989], 196). Paralelamente, se produjo el crecimiento de los
grupos revolucionarios que venian actuando en el pais desde los afios previos, cuyos cuatro
mayores exponentes eran las Fuerzas Armadas Revolucionarias Colombianas (FARC), el
Ejército Popular de Liberacion (EPL) , el Ejército de Liberacién Nacional (ELN), y el Movimiento
19 de abril (M-19) (Bethell, 2002 [1991]: 231 y 232).
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Si bien en 1972 este conflicto entr6 en una fase de relativa tranquilidad, un
nuevo estallido se produjo en junio de 1973 cuando, luego de una asamblea y
en el marco de una jornada de protesta conmemorativa del “Dia del Estudiante”
(en la que se recordaban los asesinatos de estudiantes ocurridos en esa misma
fecha en 1929 y 1954%’") fue ultimado en las puertas de la Universidad de
Antioquia (en la ciudad de Medellin) el alumno de Economia Luis Fernando
Barrientos por un agente de los Servicios de Inteligencia del Estado. Sus
compafieros indignados y dolidos recorrieron las instalaciones de la
Universidad con el cuerpo del joven hasta llegar a las oficinas del rectorado,
donde depositaron al estudiante muerto sobre la mesa de los consejos y lo
cubrieron con la bandera de la institucion. Acto seguido, producto de la rabia y
de la confusién, los estudiantes desalojaron las instalaciones e iniciaron una
quema que afecto una parte del edificio (Aldana, 2011: 200 y 201).
El asesinato de Barrientos se constituyé en el tema de la nueva obra de
Gilberto Martinez. El dramaturgo, de modo similar a como hizo Alianza con la
huelga de obreros portuarios de 1907, encar6
una investigacion sobre los documentos oficiales publicados en los
diferentes medios de informacién, documentos no oficiales de grupos o
personas comprometidos y, posteriormente, de conversaciones con
aguellas personas directamente relacionadas con los acontecimientos
(Martinez, citado en Parra Salazar y Maya Ruiz, 2013: 199).
A partir del trabajo con documentos historicos y los titulos elegidos para cada
escena’’®, la obra pretendia desmontar la versién oficial de los hechos,

proponiendo un ejercicio de contrainformacion que ponia en primer grado el

2" El 7 de junio de 1929, y en el marco de una accién de protesta estudiantil contra el

presidente conservador Miguel Abadia Méndez (1926 — 1930) fue asesinado por la Policia el
estudiante Gonzalo Bravo Pérez. El 8 de junio de 1954, en una jornada realizada en memoria
de aquellos sucesos, y bajo el gobierno del dictador Gustavo Rojas Pinilla (1953-1957), fue
asesinado el estudiante Uriel Gutiérrez. La manifestacién en repudio de estos actos fue
interrumpida por el Ejército, que abrié fuego contra la manifestacion produciendo méas de una
decena de muertos.

28 | a estructura original de la obra era la siguiente: 1. El Allanamiento. En la Democracia, el
estado de sitio es una situacidon normal. 2. Zarpazo. 8 de junio de 1973. 3. El Interrogatorio.
Esto no sucedié pero sucede todos los dias. 4. La Autopsia. O de como un cadaver es
importante para las autoridades certificar que hubo un muerto y lavarse las manos. 5. Los
periodistas. La version de una bala al aire, como Unica capaz de detener un cuerpo en
movimiento y justificar un disparo a quemarropa, salva a las autoridades y evita explicaciones
peligrosas.6. Un ex-sargento de policia jubilado es también un hombre. Ficcion pero realmente
Sucede. 7. La Visita del Sefior Gobernador y el entierro. “El entierro se efectué con el
consentimiento de los familiares”. 8. Entrevista. Con la Madre realizada por el autor y otros
comparfieros universitarios, el 30 de agosto, 1973. (Parra Salazar y Maya Ruiz, 2013: 198).
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“tema de la represion y la violencia ejercida por el Estado contra el movimiento
popular” (Parra Salazar y Maya Ruiz, 2013: 198).
La eleccion de “Zarpazo”, si bien en el derrotero del grupo Alianza implicé el
abandono de la investigacion sobre acontecimientos del pasado bahiense,
constituyd una continuidad en la interpelacion a la realidad local, ya que los
lazos entre la situacion colombiana representada por Martinez y lo vivido en
Bahia Blanca eran evidentes.
En este sentido, y segun el intercambio epistolar mantenido entre Dardo
Aguirre y el autor, una de las motivaciones para tomar el texto de “Zarpazo”
habia sido el asesinato de Jesus “Negrito” Garcia®’®:
Lo que tu obra viene a escenificar para nosotros es de un valor
incalculable, ya que LA MADRE?° vive en Bahia Blanca [y] Su hijo,
obrero de la construccion y militante fue asesinado por una banda
fascista y los burdcratas llevaron una corona al velatorio. La historia que
nos contas es vida vivida por nosotros y por eso nos aferramos a
Zarpazo; es nuestra reivindicacién. marzo 21 197523,
Efectivamente, el 22 de septiembre de 1974 la Alianza Anticomunista Argentina
habia asesinado al militante del PRT y obrero de la construccién Jesus
“Negrito” Garcia, vecino del barrio noroeste, quien fue secuestrado y cuyo
cuerpo acribillado aparecié a la vera de la Ruta Nacional n°® 3 a varios
kilometros de la ciudad. Este crimen dio lugar a una inmensa manifestacion que

recorrié las calles bahienses en repudio a esta muerte, en la que participaron

219 Luis Jesus “Negrito” Garcia naci6 en el norte argentino y siendo muy pequefio se trasladé

con su madre y sus hermanas a la ciudad de Bahia Blanca. Alli vivié en el Barrio Noroeste
donde, junto a su familia, ingres6 al Partido Comunista. Segln cuenta su madre, a pesar de las
fuertes vinculaciones con algunos compafieros, la politica encabezada por el PC gener6
incomodidad, distanciamiento y necesidad de buscar alternativas de militancia, que fueron
halladas dentro del Frente Antiimperialista y por el Socialismo, organizacion de superficie del
Partido Revolucionario de los Trabajadores, en el que comenzé a militar. Fue delegado en la
empresa constructora Interamericana Construcciones, a la que ingresé como parte de las
tareas de proletarizacion encomendadas por el PRT, y tomd parte en distintas medidas de
lucha por los derechos de los trabajadores de la empresa, en tanto que participd en las
protestas contra la intervencion de la filial local de la Union Obrera de la Construccion de Bahia
Blanca (1974) realizada posteriormente al triunfo, en las elecciones internas, de la linea
conducida por Roberto Toméas Bustos, de la Juventud Trabajadora Peronista. Fue amenazado
en diversas oportunidades y su secuestro y asesinato perpetrado por la “Triple A” bahiense
(que reconocié haber sido autora del crimen) lo constituy6 en la primera baja de la militancia
Eseorretista local (Giménez, 2007: 121).

Era el personaje central de “Zarpazo”, construida como heroina a partir de los valores del
sacrificio y la abnegacién en pos del progreso de su hijo (Parra Salazar y Maya Ruiz, 2013).
281 Aguirre, Dardo, citado en Aguirre, Coral. “Andar por el teatro”, Mimeo, sin fecha. Archivo
Coral Aguirre.
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los integrantes de Alianza, quienes cantaron frente a la tumba del obrero
militante la marcha “La Internacional” por pedido de algunos de los
manifestantes (Giménez, 2007: 119; Aguirre, 2015: 56). El asesinato de Garcia
marcO un punto de inflexion yfue el comienzo del fin para la militancia en
diferentes frentes territoriales en toda la ciudad, y especialmente, la militancia
perretista en los Barrios Noroeste y Nocito.
El paralelismo entre lo sucedido en Bahia Blanca y Medellin se hizo aun mas
evidente cuando, sobre el final del periodo de ensayos, fue asesinado en la
Universidad Nacional del Sur el estudiante David “Watu” Cilleruelo, militante de
la Juventud Comunista y candidato a la direccién de la Federacion Universitaria
del Sur, quien fue ultimado de un disparo por matones al servicio del rector
interventor de la casa de estudios, Dionisio Remus Tetu?®?, luego de que estos
le pidieran su identificacion en el interior del edificio central de calle Alem 1253
(Orbe, 2007: 239).
Este ultimo hecho llevé a que Alianza modificara el texto de Gilberto Martinez,
agregando una nueva escena que se ubicaba al comienzo y en la que
los actores estamos en escena haciendo los Ultimos preparativos y Elsa,
nuestra asistente da paso al publico. Antes ella misma vendia las
entradas con una pistola debajo del almohaddén colocado sobre el
banquito donde se sentaba. Por las dudas, nos dijimos, tenemos que
estar armados®®®. Cuando el publico ya estad sentado dos actores
disfrazados de milicos entran violentamente a la sala, suben al escenario

y nos requisan. Nos interrogan sobre nuestros datos y credenciales y al

%82 Dionisio Remus Tetu fue nombrado interventor de la UNS por decreto del Poder Ejecutivo

Nacional en febrero de 1975. Este docente de origen rumano, habia estado vinculado al ITS y
posteriormente se habia desempefiado como profesor en el area de Ciencias Sociales en
distintas instituciones educativas, entre ellas la propia UNS desde fines de la década del “60.
Como interventor, Tetu solicito la renuncia de todos los directores departamentales, al tiempo
que reconfigurd la estructura departamental al reunir en el departamento de Ciencias Sociales
a los de Economia, Geografia y Humanidades con sus respectivos institutos y en el
departamento de Ciencias Exactas a los de Matematica, Fisica y Electrotecnia. Por otra parte,
cerr@ las inscripciones en las carreras del departamento de Ciencias Sociales, en tanto que
abrio la inscripcion a nuevas carreras: Servicio Social, Auxiliar de la Medicina Humana,
Meteorologia, Cartografia, Demografia, Tecnologia Industrial, Tecnologia Alimenticia y
Forestacion. Durante la gestion de Tetu al frente de la UNS (que se extendio hasta octubre de
1975), las cesantias de docentes y no docentes se multiplicaron, los centros de estudiantes se
clausuraron por decision institucional y tuvo lugar un gran nimero de detenciones policiales de
alumnos y docentes de la universidad. (Orbe, 2007: 237-238).

83 Esta decision era coherente con las directivas emanadas del Comité Central del PCR que
desde principios de 1975 mandd a sus militantes a hacer, por primera vez, uso de las armas en
defensa del orden constitucional. Al respecto, ver capitulo 3.
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hallar el libreto de la obra que ostenta un inmenso ZARPAZO en su tapa,
lo queman simbolicamente. Apretados contra las paredes del escenario,
el resto de la compafiia espera. Ellos se van no sin antes amenazarnos
de muerte y entonces comienza la primera escena del texto dramatico
de Gilberto Martinez. De mas esta decir que el publico se llevaba un
susto espantoso y muchos de ellos nos reprocharon la violencia de la
primera escena. Sabiamos que era la mimesis de la violencia ejercida
sobre Watu y no la modificamos. Por supuesto todas las armas que
enarbolaban los actores asesinos estaban asimismo cargadas. Con un
heroismo de ingenuidad mayor, nos deciamos que si teniamos que morir
mas nos valia morir matando. Y asi andabamos también por la vida.
Armados. Como muchos en aquella época tan ingenuos como
nosotros®*,
Con “Zarpazo”, si bien ya no pudieron recorrer los espacios obreros ni tomar
parte de las manifestaciones politicas que habian transitado en el periodo
previo, los miembros de Alianza continuaron desarrollando un teatro sensible al
contexto politico inmediato al producir una obra que mantenia una relacion de
virtual literalidad con la situacion de extrema violencia vivida en la ciudad en el
momento de su produccién®®. La multiplicacién de las amenazas oblig6 a la
agrupacion a tomar la decision de realizar una gira por el exterior del pais,
recorriendo diferentes ciudades de Colombia y Venezuela, segun veremos en

el proximo capitulo.

Alianza, teatro para el pueblo

Afirmaban los integrantes de Alianza en 1973%°:

284

e Aguirre, Coral. “Andar por el teatro”, Mimeo, sin fecha. Archivo Coral Aguirre.

Este procedimiento de cita literal puede observarse en otras producciones de la primera
mitad de la década del setenta. Refiriéndose a distintas instalaciones en las que, como la
llamada “Ezeiza es Trelew” (Salon Acrilico Paolini, 1973), que tomaron fragmentos de lo real y
los convirtieron en practica artistica, Ana Longoni ha reflexionado “La nocién de realidad que
subyace a estos planteos se concibe en oposicion al arte, en relacion de mutua exterioridad. El
arte no es “real”, lo real es la calle, lo que ocurre en la calle. Contra esto no se apela a la
concepcién mimética del realismo artistico (la representacion artistica de lo real), sino la
proclama de que el arte esta (‘debe estar’) inmerso en la realidad, y que es ella la que lo nutre
52001: 10, el resaltado corresponde al original).

% Teatro Alianza, “Arte e ideologia” en Graphos, afio IV, n°® 13. Bahia Blanca, Club
Universitario de Bahia Blanca, mayo 1973, p.12.
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Entendemos que la accién cultural se ejerce solo de dos maneras: al
servicio de la liberacién de los hombres o al de su dominacién. No es
posible escapar a esta antinomia, por cuanto toda obra responde a una
ideologia de clase.
Partiendo de esta definicion estético-politica, los miembros de la agrupacion
procuraron construir una practica teatral que sirviera a la emancipacion
apelando a dos elementos centrales: un enfoque “clasista” y el sostenimiento
del rol del artista en tanto especialista.
En este sentido, los integrantes de Alianza afirmaban que una obra tenia valor
artistico solamente “cuando logra comunicar valores estéticos e ideoldgicos
estructurados técnicamente a través de la sensibilidad”?®’.
Por ello, tanto los contenidos como los procedimientos estéticos puestos en
juego en la produccion teatral se encontraban sometidos a un imperativo, el de
la efectividad comunicacional por el cual, una serie de valores o principios
externos debian ser reconvertidos, transpolados, a un nuevo lenguaje, el del
arte.
En este proceso, los artistas de Alianza destacaban la importancia del
contenido como elemento estructurarte de la creacion escénica y elemento
ineludible en la consecucién de un arte verdaderamente revolucionario. En este
sentido, afirmaban:
Lo fundamental es la tematica; si la tematica es del pueblo, el lenguaje y
la forma que se utilicen deberan ser los que correspondan al tema, y
como consecuencia, la forma también sera del pueblo®®,
Servir a la emancipacion era posible solamente a partir de un procedimiento:
dar cuenta en las obras de los determinantes sociales que afectan a la vida de

los sujetos, es decir, desarrollando un enfoque "clasista”®®

por el cual se
hacian evidentes los determinantes sociales y las diferencias de clase que
caracterizaban al mundo capitalista (Pérez y otros, 2008: 64).

Para lograr este objetivo, los artistas de Alianza desarrollaron obras de

contenido eminentemente testimonial o social, que ellos hacian pasar por el

87 Teatro Alianza, “Arte e ideologia” en Graphos, afio IV, n°® 13. Bahia Blanca, Club

Universitario de Bahia Blanca, mayo 1973, p. 12.

288 «accion, no discursos”, en Diario EI Mundon® 78. Buenos Aires, ca. 1973. Archivo Julio
Teves.

289 “Grupo teatral” en Diario del Oriente. Bucaramanga, Colombia, 21 de agosto de 1975.
Archivo Julio Teves.
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tamiz de cuerpos tedricos que analizaban la problemética de la lucha de clases.
De esta forma, varias de sus producciones (especialmente, “Puerto White...”)
estuvieron dotadas de un fuerte caracter historico al que se sumaba un sesgo
analitico que los artistas intentaron acompafar técnicamente con una
interpretacion actoral que, al estar despojada de lo emocional, intentaba apelar
al razonamiento de los espectadores.

El particular modo de comprensién de la practica teatral militante que desarrollo
Alianza en el periodo 1972-1975 ubicaba discursivamente y en el nivel de la
produccion al artista en tanto vanguardia del movimiento revolucionario,
especialista capaz de producir obras que eran la plasmacion de saberes
teatrales, historicos y politicos especificos al servicio de los intereses
populares. De esta forma, el pueblo era considerado un “nuevo espectador’?®,
y también un referente para la produccién teatral, pero su lugar en tanto “co-

n291

creador™”" se encontraba limitado unicamente a los foros de discusion que se

producian con posterioridad a algunas de las puestas de Alianza.

Contingenciay permanencia

Pero mas alla de los principios esgrimidos por Alianza en sus manifiestos y
entrevistas, a lo largo del periodo comprendido entre los afios 1972 y 1975 el
grupo nunca desarrollé Unicamente “teatro militante” o “contingente” (en tanto
era puesto al servicio de las necesidades del pueblo en un momento

especifico)?*

, Sino que continué abrevando en el repertorio de los clasicos de
la literatura universal al tiempo que hizo uso de diferentes saberes aprendidos
en su trayectoria teatral previa que en muchos sentidos desbordaban los
principios que ellos mismos esgrimian al definir su practica teatral como
herramienta al servicio de la liberacion.

Asi, la inclusion en su repertorio de un texto como “Esperando a Godot”, o la
eleccion de técnicas e interpretacion de indole expresionista como las

utilizadas en esa obra y en “Las Sirvientas”, se encontraban en las antipodas

2% Teatro Alianza. “El grupo Alianza analiza e informa sobre su ultimo trabajo: historia de una

pueblada”, en Graphos, Bahia Blanca, Club Universitario, septiembre 1973. Archivo Julio
Teves).

21 Teatro Alianza, “Arte e ideologia” en Graphos, afio IV, n° 13. Bahia Blanca, Club
Universitario de Bahia Blanca, mayo 1973, p. 12.

292 Entrevista a Dardo Aguirre, por Ana Vidal. Via e- mail, 24/6/13.
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de la transparencia comunicacional esgrimida en trabajos como “Puerto
White...".

El Grupo de Teatro Popular Eva Perdn

Teatro Alianza no fue el Unico grupo que esgrimié en estos afios un ideario
teatral militante en la ciudad de Bahia Blanca. A fines de 1972 se produjo la
llegada del director Humberto Martinez?®® quien, aplicando saberes y
experiencias previas, dio forma al segundo proyecto de “teatro militante” de alta
visibilidad en el ambito local: el Grupo de Teatro Popular Eva Peron de la
Unidad Bésica de Villa Miramar (1973-1974).

Este conjunto desplegé una serie de acciones artisticas con el propdsito de
desarrollar un “teatro obrero con propuestas de la clase obrera™ vy
asumiéndose como parte de la Juventud Peronista. De esta forma, Martinez se
dio a la creacion de un elenco compuesto por varias decenas de vecinos y
activistas de Villa Miramar, que llevd a escena dos trabajos: una teatralizacion
de la “Cantata Popular Santa Maria de lquique”, y el recitado de un conjunto de
poemas y canciones de autores latinoamericanos. Asimismo, el grupo Eva
Perdn logré la apertura de un teatro y centro cultural propios en cercanias del

barrio Villa Miramar®®® que funcioné durante un breve periodo de tiempo.

Humberto Martinez y sus primeros contactos con el teatro y la politica en

Viedma

Nacido en Patagones en 1940, Martinez vivio en una Viedma caracterizada por

la politica de modernizacion cultural promovida por la Comision Municipal de

293

ron Ver referencias biogréficas en ANEXO 1.

Humberto Martinez, citado en “Cuando el teatro es pueblo”, en Graphos, Bahia Blanca, Club
Universitario, septiembre de 1973, p. 12.

29 «jlla Miramar” también llamada “Villa Perro”, es un barrio popular del sector Noreste de
Bahia Blanca. Estaba ubicada, en los afios setenta, a unas 20 cuadras de la plaza central de la
ciudad, sobre un camino que une las calles Sarmiento y Avenida Pringles. El barrio ocupaba en
aquel entonces una extension aproximada de 34.900 metros cuadrados y residian en él casi
dos centenares de habitantes. Carecia de servicios publicos basicos como centro asistencial
médico y redes de agua corriente, alumbrado y cloacas, en tanto que la escuela mas cercana
estaba a 20 cuadras. Archivo Ex — DIPPBA, Informe del 1973/9/13 Legajo N° 15281, Tomo V,
Mesa Referencia.
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Cultura (1964)>°° y el Centro dependiente de la misma (1970)?°’. Esta labor de
promocién tuvo, como ha explicado Maria Ytati Valle, un especial acento en las
artes escénicas. En 1966 se cre0 la Escuela Municipal de Teatro, dirigida por
Francisco Javier?®®, que brind6 cursos superiores y de iniciacion con una linea
tedrica basada en Stanislavski. Asimismo, Javier dictdé el “Seminario de
Directores de Teatro”, junto a Saulo Benavente y Constantino Juri, en tanto que
desde la Municipalidad se implementé el “Seminario de Danzas” dirigido por
Ana Labat, con auspicio de la Direccién Provincial de Cultura y la subsecretaria
de Cultura de la Nacién.

Esta activa labor de la Comisién de Cultura tuvo articulacion con la politica
provincial, que otorgd en los afios sesenta becas de estudio que permitieron a
jovenes de toda la provincia tomar los cursos dictados en Viedma. Uno de sus
beneficiarios fue Martinez, que gracias a ello conocié a Javier, Benavente y
Labat, profesores fundamentales en su educacion artistica (Valle, 2012: 125-
142).

Fue durante su participacién en el taller de Francisco Javier que Humberto

Martinez entré en contacto con Hernan “Tato” Osorio®®®, cuadro organizador de

2% | a Comisién Municipal de Cultura, creada en 1964 vy dirigida por Elvira Dominguez, fue el

primer organismo municipal dedicado especificamente a la promocion de las ciencias y las
artes. Durante su gestion, Dominguez desarrollé6 una politica que remarcé el vinculo entre
cultura y actividades artisticas y fomenté el desarrollo de propuestas estéticas de corte
vanguardista, otorgando la mayor cantidad de recursos al desarrollo del arte teatral, lo que se
manifestd en la creacion, en 1966, de la Escuela Municipal de Teatro, que convoco a docentes
de Capital Federal bajo la direccion de Francisco Javier (Valle, 2012: 155).

297 E| Centro Municipal de Cultura inicié sus actividades el 15 de agosto de 1970. Su creacion
se enmarco en la politica de modernizacion de la Comisién Municipal de Cultura (reconvertida
desde 1969 en Departamento de Cultura municipal) y conté con financiamiento del Fondo
Nacional de las Artes. La institucion funcioné desde su creacién como espacio para la
exposicion de obras de artistas locales de diferentes disciplinas, y para el dictado de cursos,
convirtiéndose en espacio privilegiado para las actividades organizadas por el area cultural
municipal. Asimismo el espacio fue cedido para asambleas, festivales y otras actividades de
a%rupaciones gremiales, estudiantiles, culturales y politicas (Valle, 2012).

% Francisco Javier es actor, investigador y director teatral. Vive en Buenos Aires. Cuenta con
mas de 60 puestas teatrales. Se desempefié como régiseur en la 6pera del Teatro Colén (Valle,
2012: 202).

299 Hernan “Tato” Osorio (nacido en 1945 y radicado en Patagones desde los 11 afios de edad),
comenz0 su trayectoria politica en la ciudad La Plata en la Federacién Universitaria de la
Revolucion Nacional (FURN). Hacia 1970 comenzé a militar en la organizacion de los sectores
juveniles del peronismo en Rio Negro, junto a Juan Jacinto Burgos y Fernando Jara, en tanto
que al crearse la Juventud Peronista Regionales asumi6é como responsable de la Region n° VI,
que abarcaba Neuquén, Rio Negro, Chubut, Santa Cruz y Tierra del Fuego. En 1973 lleg6 a ser
Secretario de Extension en la sede Neuquén de la Universidad Nacional del Comahue, cargo
del que debio6 retirarse en 1975 debido a atentados y amenazas contra su persona y por
decision del rector Bustos Domeg. A mediados de ese afio su casa fue allanada mientras se
realizaba alli una reunion de Montoneros, lo que dejé como saldo el encarcelamiento de su
esposa durante 6 meses. En ese momento, Osorio se trasladé a Bahia Blanca donde vivio
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la Juventud Peronista® en Rio Negro, en tanto que, tiempo después, Martinez

decidié comenzar a militar en esa organizacion.

El “teatro militante” en el marco del Plan “Voluntarios por la Patria”
(Chile, 1970)**

Posteriormente, Humberto Martinez viajo a Chile, donde ingres6 al plan

“Voluntarios por la Patria” que el socialista Salvador Allende (1970-1973)3%

llevé adelante durante su presidencia.

clandestinamente y fue puesto preso por su organizacion, obligado a hacer una autocritica por
sus cuestionamientos a las decisiones de la conducciéon. En 1976 se fue de Montoneros y se
exilié primero en Buenos Aires, luego en Brasil y finalmente en Bélgica, donde milité contra la
violacion de los Derechos Humanos en Argentina. Volvio al pais en 1985 (luorno, 2015 y
Espinosa, Carlos. 2011. “Tato Osorio, aproximacion a las memorias de un militante de los 707,
en http://perfilesespinosa.blogspot.com.ar/2011/06/tato-osorioaproximacion-las-memorias.html,
consultado el 20/2/14).

%0 No ha sido posible dar con trabajos académicos sobre el surgimiento y las tareas
desarrolladas de la Juventud Peronista en Viedma. Al respecto, puede consultarse el testimonio
del militante Oscar Meilan, vertido en Vega y otros (2011), en el que se plantea que la misma
surgio a partir de 1970, bajo convocatoria del dirigente peronista Romulo Constanzo (figura
central de la “resistencia”, fallecido tiempo después en un accidente doméstico), y que tuvo
entre sus espacios de trabajo privilegiados la Universidad del Comahue.

%91 En la década del setenta, Chile contaba con una larga historia de grupos teatrales formados
por personas de extraccion popular sin experiencia previa. Esta tradicion se remontaba a los
afios cincuenta, cuando surgieron los primeros grupos teatrales “de aficionados”, como una
labor de extension de los teatros universitarios, especialmente en las casas de altos estudios
nacionales de Santiago y Concepcién. De esta manera, y a partir de 1960, la Universidad de
Santiago de Chile fue sede organizadora de los Festivales de Teatro Aficionado, realizados en
diferentes barrios e industrias de la capital chilena, que iniciaron un proceso de
institucionalizacion de estos elencos (Fernandez, 1976; Pradenas, 2006; Pulgar Ibarra, 2008).
Por su parte, la Universidad de Concepcién fue el espacio de surgimiento de “la primera
experiencia de creacion colectiva de un teatro testimonio” (Pradenas, 2006: 334). Se trat6 del
grupo Caleuche, compuesto por obreros mineros de la regién de Huachipato, bajo la direccion
de Gabriel Martinez y Verodnica Cereceda. El trabajo se basaba en la presentacion a los
obreros de un texto original, que era sometido a discusion y modificado. Segun testimoniaba
una de las facilitadoras:

Grababamos la pieza y después escuchabamos, y la gente decia ‘esto esta bien o esto esta
mal’, porque ellos comprendian lo que queriamos decir, ellos habian vivido eso que nosotros
contdbamos. Los mineros no eran actores, pero habia en ellos una inocencia y una
espontaneidad que salvaba la situacion. Si hubiesen tenido que montar un Shakespeare eso
habria sido fatal, pero ellos no habian hecho ni visto teatro nunca antes en su vida, entonces lo
hacian fascinados (Cereceda, citado en Pradenas, 2006: 334).

En 1968 se creo la carrera de Instruccion Teatral en la Escuela de Teatro de la Universidad de
Chile. A partir de alli, y mediante un convenio con la Central Unica de Trabajadores, se
implement6 un sistema de Monitores e Instructores que ayudarian a crear grupos teatrales
obreros o reforzar los ya existentes.

%2 En las elecciones de 1970 triunfé Salvador Allende, candidato de la Unidad Popular (UP),
coalicion electoral creada en 1969 y que congrego6 a los partidos Radical, Socialista, Comunista
y De lzquierda Radical, el Movimiento de Accion Popular Unitario, y la Accion Popular
Independiente. El programa de la UP tuvo como objetivo principal construir, dentro del sistema
democratico vigente, las bases econdmicas y sociales para el transito hacia una sociedad
socialista. Salvador Allende fue derrocado por el Golpe de Estado liderado por Augusto
Pinochet el 11 de septiembre de 1973.
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Este plan se basaba en la convocatoria a estudiantes universitarios a la
participacion directa en las labores, y la vida cotidiana de los trabajadores, con
la mision especifica de reforzar elementos concretos de la politica estatal
(Rivera Tovar, 2012).

En los trabajos voluntarios participaban varios cientos de estudiantes cada afio
gue se desplazaban por los valles, montafias, ciudades y campos
especialmente en el periodo estival, y se involucraban en las tareas cotidianas
de los trabajadores del interior del pais. Junto a ellos, llegaban a cada poblado
expresiones artisticas que incluian la actuacion de los coros y teatros
universitarios y de destacados artistas del folclore, exposiciones de pintura y
proyecciones de peliculas, todas “actividades que para los estudiantes eran
cotidianas, pero que para vastos sectores de la sociedad chilena constituian un
lujo” (Rivera Tovar, 2012: 216) y que expresaban los objetivos culturales de la
Unidad Popular: lograr la “verdadera participacion del pueblo en la vida
sociocultural” contribuyendo a la “expansion de la actitud critica”, haciendo del
pueblo “ya no en un mero consumidor de productos culturales elaborados, sino
que en un agente creativo y critico de su propia realidad” (Bowen Silva, 2008:
s/p).

Fue en este marco que Martinez asumié como voluntario la direccion de un
grupo teatral perteneciente a la Federacién de Estudiantes Chilenos (FECH),
organizacion que habia sido uno de pilares de la campafia electoral de Allende
a partir del momento en el que la Agrupacion Universitaria Unidad Popular
gand su conduccién en 1969°%. Con ellos recorri6 las provincias de Bio Bio,
Malleco y Cautin, en un recorrido intenso que dur6 varios meses, durante los
cuales el director conocié de cerca la experiencia del arte militante chileno, en
la que universidad, activismo politico y grupos culturales se articulaban
intimamente.

De todas las expresiones artisticas que se insertaron en los programas de la
Unidad Popular tanto durante la campafia electoral como durante la presidencia

de Allende, el folclore fue la que logré en mayor medida constituirse en un

%93 Tan importante fue el rol de la federacién en la camparia electoral, que el presidente electo

dio su primer discurso al pais desde los balcones del edificio de su sede central en Santiago de
Chile. En aquella ocasién se expreso en estos términos: “He querido hablar al pueblo desde los
balcones de la FECH porque los estudiantes han sido vanguardia en esta lucha” (Rojas, 2005:

s/p).
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movimiento articulado que alcanz6 una difusion masiva, a través de la
constitucién de la llamada “Nueva Cancién Chilena™*. Uno de los integrantes
méas destacados de esta tendencia fue el grupo Quilapayin®®, fundado en
1966, que contribuy6 activamente en la promocion de las actividades de la
Unidad Popular generando wuna produccion de canciones orientadas
deliberadamente a crear conciencia politica entre los sectores populares, a
replantear la historia del movimiento popular y a destacar las responsabilidades
planteadas por la via chilena al socialismo (Karmy Bolton, 2011). Las mismas
fueron grabadas en distintos LP editados por la Discoteca del Cantar Popular
(DICAP)*®, en tanto que la agrupacién desarrollé giras auspiciadas por el
gobierno, en las que recorrié entre otros paises, Rusia, la Republica Federal
Alemanay Cuba.

Fue precisamente cuando estaba por terminar su gira por el sur de Chile que
Humberto Martinez escucho, por primera vez, una de las obras mas difundidas
del repertorio de Quilapayun, la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique”. Esta
pieza musical, que relataba los hechos ocurridos en 1907 en la Escuela Santa
Maria de la ciudad de lquique, en la que varios cientos de obreros fueron
asesinados por las fuerzas armadas chilenas, generd un impacto tan hondo en
Martinez que el director hizo de ella un elemento central su modo de pensar y

ejercer el “teatro militante” desde ese momento, en adelante.

El regreso de Humberto Martinez a Viedma

%9 Integrado por agrupaciones como Inti-lllimani, Quilapayun, Victor Jara, Angel e Isabel Parra,

el movimiento de la “Nueva Cancién Chilena”, agrupé a un conjunto de grupos y solistas que
ofrecié una nueva lectura de los elementos del folklore chileno y latinoamericano, y que fue
expresion de los valores de la izquierda revolucionaria, transformandose en uno de los agentes
de difusién mas importantes en la camparia electoral y posteriormente el gobierno del socialista
Salvador Allende (Karmy Bolton, 2011: 28 y ss.).

%95 E| grupo musical chileno Quilapaytn fue creado en 1965 por tres jévenes universitarios,
Julio Numhauser, Julio y Eduardo Carrasco, y desarrollé una propuesta de raiz folclérica, con
gran expresividad y contenido politico explicito. Su primera actuacion tuvo lugar en la Pefia de
la Universidad de Chile en Valparaiso, bajo la guia de Angel Parra, su primer director musical.
Desarrollaron su carrera artistica en Chile entre 1966 y 1973 cuando debido al Golpe de Estado
que derroc6 a Salvador Allende se exiliaron en Francia, pais en el que estan radicados
actualmente (Rolle, 2002; Karmy Bolton, 2011 y http://www.quilapayun.com/, consultado el
6/8/15).

3% | a Discoteca del Cantar Popular fue fundada en 1968 por las Juventudes Comunistas de
Chile para difundir las iniciativas artisticas de la “Nueva Cancion chilena”, cuya obra edit6 en
mas de 70 publicaciones (Abbattista, 2013).
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Humberto Martinez regreso6 a Viedma en 1971 en el contexto de creacion de la
sede local de la Universidad Nacional del Comahue®”’.

La apertura de esta universidad, creada por ley nacional con un formato
descentralizado, significé un hito en la historia de la localidad, dado que llevo a
cientos de jovenes a la participacion en asambleas y manifestaciones callejeras
en demanda por la efectiva apertura del Centro Regional Zona Atlantica, sede
local de la casa de altos estudios (Echenique en Favaro, 2005 y Vega y otros,
2007; luorno, 2008).

Muchos de estos estudiantes colaboraron con la lucha de los obreros de la
firma “Textiles Viedma”, que entre 1971 y 1973 desarrollaron un intenso

activismo contra el vaciamiento y cierre de la empresa®®

, llegando a tomar la
fabrica y desarrollando diferentes actividades culturales para la visibilizacion de
dicha problematica®®.

Fue a fines de ese afio que Martinez, encuadrado en la Juventud Peronista
pero sin hacer explicita esa filiacion, se acerco a los trabajadores y estudiantes
gue participaban del conflicto de “Textiles Viedma” y los invitd a constituir un
grupo teatral bajo su direccion. De esta forma el director logré reunir a un grupo
de 50 personas compuesto por unos 35 obreros, 15 estudiantes y dos nifios a
quienes propuso la puesta en escena de aquella obra que habia conocido en

Chile: la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique”.

La huelga de los obreros del salar en Iquique, 1907

Los episodios que evocaba la popular obra musical tuvieron lugar en 1907 en la

region desértica e interior de las provincias de Tarapaca y Antofagasta, al norte

%97 La Universidad Nacional del Comahue se creé por ley nacional en 1971 y fue estructurada

con una orientacion regional y descentralizada, distribuyendosus facultades en el &mbito de las
provincias de Neuguén y Rio Negro. Uno de las sedes fue el Centro Regional Universitario
Zona Atlantica de la ciudad de Viedma.

%8 | a planta fabril "Textiles Viedma" fue ocupada por los obreros para impedir que sus
directivos retiraran materia prima que podria servir para cobrar sus salarios y clausuraran
definitivamente la fuente laboral al encontrarse en litigio judicial por deudas. La fabrica
permanecid "tomada" durante varios meses, por medio de un sistema de guardias y turnos
ideado por los trabajadores. Esto constituyé a este conflicto laboral en el mas visible de la
Viedma de aquellos afios (Echenique en Favaro, 2005).

309 Una de ellas fue el recital de la cantante Mercedes Sosa, quien actuo en el Centro Cultural
Municipal en noviembre de 1972.
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de Chile, en las que desde 1870 el llamado “ciclo del salitre”° habia
determinado un periodo de florecimiento econdmico caracterizado por la
instalacion de empresas extranjeras (mayormente, de origen inglés), la
contratacion de gran cantidad de mano de obra (que afluy6 masivamente a la
region proveniente de otras zonas de Chile y de paises limitrofes como Bolivia
y Perud) y un crecimiento general de la produccion que tuvo honda repercusion
en las arcas del Estado chileno®*.

Fue en el poblado de San Lorenzo, ubicado el interior de la provincia de
Tarapaca, donde el dia 10 de diciembre de 1907 un primer grupo de obreros de
la oficina salitrera se declar6 en huelga en reclamo de mejoras salariales, en un
movimiento que fue extendiéndose de boca en boca y pronto abarcé casi la
totalidad del canton de San Antonio.

El reclamo tenia su origen en una profusa baja del poder adquisitivo del salario
producto de la devaluacién del peso chileno®?, que a lo largo de 1907 venia
afectando la economia del pais y especialmente la de la zona salitrera, cuya
principal explotacién operaba en libras esterlinas®®. Como consecuencia, todo
el afo estuvo caracterizado por la escasez de moneda, y por diversas acciones
de demanda obrera en pos de recomponer la situacion salarial. De esta
manera, a lo largo de 1907, diversos gremios de Iquique, principal puerto de la

provincia de Tarapacd, y via de salida del salitre producido en la region, se

19 E| llamado “ciclo del salitre” (Gonzélez Miranda, 2011: 159), comprende el periodo de

tiempo en el cual el crecimiento de la produccién de este mineral en el norte Chile
(especialmente, en las provincias de Tarapaca y Antofagasta) y su exportacion a diferentes
partes del mundo insert6 a este pais sudamericano en la economia internacional. El ciclo se
extendio entre 1870 y 1930 y estuvo intimamente relacionado con la modernizacion del Estado
y la economia chilenos, que en 1900 concentraba en el salitre el 60% de su produccion total.
La explotacion tuvo un caracter industrial, y si bien la propiedad del recurso se mantuvo en
manos del Estado, la explotacion fue mayormente desarrollada por capitales de origen inglés
gGonzéIez Miranda, 2011).

“En 1900, Chile llegé a concentrar en el salitre, el 60% de su producto bruto interno (Nufiez
Salazar, 2007 y Gonzéalez Miranda, 2011).

%2 | a inestabilidad econémica fue caracteristica de la economia chilena durante todo el “ciclo
del salitre”. Entre otros factores, una de las causas de la inestabilidad fue la politica monetaria
del Estado chileno, que produjo sucesivas devaluaciones del peso y fluctuaciones entre el
sistema de acufiacion metdlico y en billetes a lo largo la dltima década del siglo XIX y las
primeras del siglo XX (Gazmuri, 2004: 65). Este proceso estimuld la circulacion de insdlitos
instrumentos de cambio, como vales e incluso monedas de dudoso origen (Donoso Rojas,
2009).

%13 | a devaluacion era particularmente perjudicial para los salarios de los obreros salitreros. Si
en 1904 un trabajador ganaba cinco pesos diarios de 16 peniques, en 1906 ganaba nueve. En
consecuencia, cada empleador retenia para si 35 peniques diarios, sumando en total 1.400.000
peniques de ganancias por el tipo de cambio, sobre la base de cuarenta mil obreros afectados.
(Donoso Rojas, 2009: 60).
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declararon en huelga y consiguieron reajustes salariales estableciendo
porcentajes de aumento variables segun la inflacién®“. Estas movilizaciones se
producian en una ciudad que, desde fines del siglo XIX, contaba con un
extendido movimiento sindical (Devés Valdés, 1989), en el que se destacaba la
Sociedad Mancomunal de Obreros de Iquique*™®.

En esta situacion general de conflictividad, los obreros salitreros de la pampa
de Tarapaca y Antofagasta presentaban una situacion particular signada por
las condiciones de aislamiento dadas por la dispersion de las oficinas
explotadoras a lo largo de miles de kilometros de desierto y, por el hecho de
que parte de su salario era abonado en fichas sélo intercambiables en
comercios pertenecientes a las oficinas salitreras. Por ello, una de las
reivindicaciones del movimiento iniciado en San Lorenzo el 10 de diciembre de
1907 fue la supresion gradual del sistema de fichas (Donoso Rojas, 2009: 60).
Por otro lado, y a medida que el movimiento fue extendiéndose por toda la
provincia, los obreros pampinos procuraron salir de la situacion de aislamiento
iniciando, el dia 13 de diciembre, una movilizacion hacia la ciudad de Iquique,
que desde el dia 15 y hasta el mismo 21 en que ocurrié la masacre, vio la
llegada de mas de 10.000 pampinos (es decir, una cantidad equivalente al 25%

de su poblacién permanente)®®

gue viajaron junto a sus familias atravesando a
pie el extenso desierto, y se concentraron, primero en la plaza central de la
ciudad y luego en la Escuela Santa Maria, ofrecida por las autoridades locales
para el alojamiento de los obreros.

En la gestacion y conduccion de la huelga tuvo un rol preeminente (aunque no
exclusivo) el movimiento &crata de la region salitrera que, al menos desde

1904, se vio enriquecido por la afluencia de importantes dirigentes que

814 En abril de 1907 declararon la huelga los trabajadores de la Compariia de Salitres y

Ferrocarrii de Agua Santa; en mayo, los lancheros de Harrington, Morrison y Compaiiia;
mientras que en diciembre, organizaron huelgas los empleados del Ferrocarril Salitrero, los del
Ferrocarril Urbano, los cocheros, cargadores y lancheros (Artaza Barrios, 1997: 22, Donoso
Rojas, 2009: 60).

%15 a Sociedad Combinacién Mancomunal de Obreros fue fundada en 1901 por Abdén Diaz. Si
bien en sus origenes tuvo un caracter eminentemente mutual, hacia 1905 viré su estrategia
hacia la labor sindical. De este modo, adquirié un caracter politico que la distingui6é del resto de
las sociedades, de caracter mutual. En 1903 surgi6 el Partido Obrero Mancomunal (Partido
Obrero), que grafico la adscripcion de la mancomunal dentro de los lineamientos de la politica
nacional y local. Dicho partido apoyo la candidatura de Pedro Montt a la presidencia de la
nacion. Frente a la crisis econdmica de 1907, el presidente Montt fue interpelado.

%1% Seglin el censo de 1907 Iquique contaba con 40.000 habitantes y era la cuarta ciudad mas
populosa del pais.
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provenian del centro del pais (Pinto Vallejos, 1997). Por otro lado, tanto los
periédicos como activistas sindicalistas de la Asociacion Mancomunal de
Obreros de Iquique recorrieron el desierto pampino en 1907, promoviendo el
accionar de los trabajadores contra la explotacion de los capitalistas (Deves
Valdés, 1989).

Una vez asentados en Iquique, los huelguistas constituyeron un comité
directivo®!’, que entablé dialogo con el intendente de la provincia y presento, el
dia 16 de diciembre, un petitorio de 10 puntos que reclamaba a las salitreras el
pago del jornal en libras esterlinas, la gradual supresion del sistema de fichas,
el mejoramiento de las medidas de seguridad en el trabajo, garantias de
indemnizacion a los obreros y finalmente, la firma publica de un acuerdo
basado en estos puntos entre las empresas y los obreros.

Desde el inicio, el intendente subrogante Julio Guzman Garcia®*®, principal
interlocutor frente a los obreros desde su llegada a Iquique y hasta el dia 19 de
diciembre, se comprometié a defender sus demandas a cambio de su regreso a
la pampa a la espera de una resolucion de las empresas, pedido que los
obreros se negaron a satisfacer, dado que consideraban que su presencia en
Iquique era la Unica garantia para la obtencion de sus reclamos.
Paralelamente, y por 6rdenes emanadas por el presidente Pedro Montt (1906-
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1910)*", y su Ministro del Interior, Rafael Sotomayor Gaete®®, la ciudad de

Iquique fue militarizada a medida que crecia la afluencia de obreros, llegando,

$17 El Comité estaba integrado por los obreros José Brigg (presidente), Manuel Altamirano

(vicepresidente), José Santos Morales (tesorero), Nicanor Rodriguez (secretario), Ladislao
Cérdoba (prosecretario) y delegados de distintas oficinas salitreras y gremios, el cual oficio
como vocero de las decisiones tomadas en forma asamblearia por el movimiento huelguista.

8 Julio Guzman Garcia ejercia como Intendente subrogante, ante la renuncia del Intendente
Carlos Eastman, que fue rechazada motivando el regreso de este Gltimo a Iquique el dia 20 de
diciembre.

%19 La llamada “cuestién social’ caracterizd todo el periodo de gobierno de Pedro Montt,
exacerbada por los efectos de una fracasada politica monetaria (basada en la metalizacion de
la moneda), las graves consecuencias del terremoto de 1906 y la emergencia del movimiento
obrero organizado en las grandes ciudades del pais y su zona minera. Frente a ella, el
gobierno desarrollé una politica represiva cuya maxima expresion fue la masacre de la escuela
Santa Maria de lquique. Montt falleciéo en Alemania, pais al que habia viajado para tratar su
arteriosclerosis y su arritmia. Fue reemplazado por su vicepresidente, Elias Fernandez Albano.
20 Rafael Sotomayor Gaete inicié su carrera politica en Iquique, donde se radicé poco tiempo
después de la ocupacion de la provincia y ejercid las funciones de Comandante del resguardo
de la aduana, abogado del Ferrocarril Salitrero, y director de algunas companiias ligadas a la
industria salitrera, llegando a ser Intendente de Tarapaca entre julio y noviembre de 1894. Bien
informado de la realidad tarapaquefia, Sotomayor tenia intereses y compromisos en la region,
que defendio desde su puesto de Ministro del Interior (Donoso Rojas, 2009: 69).
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el dia 21, a congregar a mas de 1000 miembros de las fuerzas armadas®*, que
llegaron a la ciudad por tierra y por mar y se pusieron bajo las ordenes del
General Roberto Silva Renard.

Desde su llegada a Iquique, los obreros pampinos recibieron la solidaridad de
algunos gremios locales, a saber, los “trabajadores de la ribera, los carreteros y
los cocheros del ferrocarril urbano, cocheros publicos y obreros de diversas
empresas” (Devés Valdés, 1989: 98).

Hacia el dia 18 las negociaciones entre los obreros y el intendente subrogante
Julio Guzman Garcia llegaron a un punto muerto, dado que no existian
propuestas concretas por parte de las empresas, en tanto que los obreros no
aceptaban retirarse de Iquique. Si bien desde Santiago de Chile se ordenaba la
represion violenta del movimiento huelguistico®”?, Guzman Garcia se neg6 a
intervenir de ese modo, alegando la escasez de fuerzas para hacer frente a los
obreros. Por esta negativa, el Ministro del Interior impulso el desplazamiento de
Guzman Garcia y el regreso del intendente Carlos Eastman, quien se hallaba
fuera de Iquique por haber renunciado a su cargo y fue obligado a regresar®?>.
El dia 20, y frente a la negativa de los obreros a retirarse de lquique, el
intendente decreté un “implicito estado de sitio”™** (Donoso Rojas, 2009: 73).

Estas restricciones condicionaron la relacion entre la autoridad y el comité

21 | as tropas incluian el Regimiento de Caballeria Granaderos con 250 hombres; Regimientos

de Infanteria O’Higgins y Rancagua con un total de 500 hombres; 200 marineros de los
cruceros Esmeralda, Blanco y Zenteno, con dos ametralladoras; 100 individuos del Regimiento
Artilleria de Costa, desembarcados de estos mismos buques y mas o menos 50 guardianes de
a caballo. En total, 1.000 hombres, armados y amunicionados con cien o doscientos proyectiles
cada uno y dos ametralladoras con 5.000 cartuchos a bala.

%22 £l 14 de diciembre, el ministro del Interior telegrafié al Intendente subrogante, para que
procediese contra los trabajadores antes que bajasen a lquique. Dos dias después, ordend
declarar el estado de sitio, comunicar a las oficinas del interior la prohibicién a sus operarios de
bajar al puerto, e incluso llegé a plantear la censura de la prensa y de los envios telegraficos,
solicitando no informar esta Ultima medida a la Convencidn Telegréafica Internacional para no
producir alarma en el extranjero. El intendente interino, Julio Guzman Garcia, desoy6 estos

edidos, lo que llevo a su desplazamiento (Donoso Rojas, 2009: 72).

3 Eastman llegé al puerto el dia 19 en un barco que trajia mas tropas militares y portando en
mano una propuesta del gobierno central que resolvia todas las demandas obreras que
estaban bajo su ambito de su competencia, a saber, el cambio de fichas a la par y la libertad de
comercio en las salitreras, a cambio del regreso de los operarios al desierto y la vuelta a sus
EZLiestos de trabajo (Donoso Rojas, 2009: 73).

El decreto prohibia el trafico a cualquier hora, por las calles y caminos de la provincia, de
grupos de mas de seis personas, y el transito individual después de las ocho de la noche, sin
permiso de la Intendencia. La indicacion también restringia las reuniones publicas y el expendio
de alcohol.
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directivo, que se neg6 a reunirse con Eastman al considerar que su derechos
no estaban garantidos®®.

Producido el definitivo quiebre entre las partes, el General Silva Renard, bajo
las 6rdenes de Eastman, roded con sus tropas la escuela Santa Maria y solicitd
al comité directivo de la huelga el traslado de los obreros al Club de Sport®%,
gue estaba cerca alli. Luego de una negociacion que llevé unas dos horas, y
ante la negativa de la mayoria de los obreros, que permanecieron inamovibles
en la escuela (pese a que varios centenares de ellos si acataron la orden del
general), Silva Renard dio la orden de masacrar a la multitud, provocando la

muerte de varios cientos de personas®?’

entre obreros y sus familias. Este
hecho determind el cese del movimiento huelguistico, que culminé sin ninguna
reivindicacion resuelta. Para el 23 de diciembre, la ciudad habia sido
desocupada por los huelguistas.

Si bien existié6 un decreto de prohibicién de la difusién de estos sucesos®?®, los
mismos fueron prontamente retratados en la prensa local y nacional y fueron
discutidos profusamente en las sesiones de la Cdmara de Diputados. Alli se
solicitd la interpelacion al Ministro Sotomayor, mocién que obtuvo resultado
negativo. Si bien la represién al movimiento huelguistico de Iquique se mantuvo
impune, los hechos pervivieron en la memoria a partir de la tradicion oral, el

329

arte®*® y la produccion historiografica®®.

%5 Ante ello, el intendente convocé al presidente de la Sociedad Mancomunal de Obreros,

Abdon Diaz, para mediar en el conflicto. Diaz se reunié con el comité, que nuevamente insistid
en que no abandonarian lquique hasta ver resueltas la totalidad de sus demandas.
%6 Seguin ha explicado Donoso Rojas, el porqué de la necesidad de movilizar una vez mas a
los huelguistas, puede entenderse como un acto que buscaba reafirmar la autoridad del
obierno frente a los obreros y fuerzas militares (2009: 74).
*’ Para Donoso Rojas “el nimero de victimas del tiroteo ha sido hasta hoy, objeto de
controversias. Mientras cronistas e historiadores han elevado progresivamente el nimero de
fallecidos para generar impacto, las versiones oficiales contemporaneas lo minimizaron, por
razones inversas, cayendo también en contradicciones notables” (2009: 75).
28 |a censura a los medios de prensa se haria efectiva, de modo parcial, solo al dia siguiente
de la matanza. En enero, aun con la censura vigente, la prensa obrera y politica comenz6 a
informar detalles de la matanza, sin que la Intendencia pudiese impedirlo (Donoso Rojas, 2009:
71).
9 Una de las primeras y mas difundidas plasmaciones de la historia de la huelga de Iquique de
1907 fue el poema “Canto a la Venganza” (1908), del anarquista Francisco Pezoa, que fue
posteriormente grabado por Violeta Parra y se incluyé en el cancionero de las Juventudes
Comunistas, convirtiéndose en parte de la musica oficial del partido (Karmy Bolton, 2011: 68).
Menos conocido fue el contemporaneo “Los sucesos del norte” (1908), folleto en verso escrito
por Alejandro Escobar i Carballo (Donoso Rojas, 2009). Otro antecedente lo constituy6 el
Teatro de la Central Unica de trabajadores, que en 1966 debuté con la obra “Santa Maria”, de
Elizaldo Rojas, inspirada en la masacre de 1907 (Pradenas, 2006).
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La “Cantata Popular Santa Maria de Iquique” y su representacion de los
hechos de 1907

La Cantata, popularizada por Quilapayun, era una obra que el compositor y
musico iquiquefio Luis Advis*** escribié en 1969, y en la que compuso un relato
de la huelga centrado en la matanza de obreros producida en la escuela, hecho
gue era presentado tanto en el pregbn de apertura de la obra como en
mltiples otras instancias®*? a lo largo de todo el trabajo, convirtiéndose en el
acontecimiento mas destacado de la obra.

Introducido el episodio central, la obra establecia una comparacion entre la
rigurosidad del clima y la dureza de las condiciones de vida del obrero salitrero
y su familia (agravadas por la crisis monetaria). Esta referencia a la pampa se
hacia no solamente a través del texto cantado sino también en la seleccion de
instrumentos y ritmos folcléricos de la obra, que provenian de la tradicion
andina. Asi presentado, el rigor de la vida pampina funcionaba como factor
desencadenante y necesario de la huelga en el salar: “Se habia acumulado
mucho dafio, mucha pobreza, muchas injusticias. Ya no podian méas y las
palabras tuvieron que pedir lo que debian” (Quilapayun, 1970). De modo que la
gestacion de la protesta aparecia como un fenédmeno inevitable y espontaneo,
sin mencion a la labor de agitacion desarrollada por anarquistas y sindicalistas
en el momento previo al conflicto, ni al modo de organizacion ni los debates

internos protagonizados por los obreros para llevar adelante su lucha. En este

%30 | a matanza de la Escuela Santa Maria fue tratada en la historiografia chilena a partir de los

afios ‘50 (Barria, 1953, Jobet, 1955, Ramirez ,1956). En la siguiente década y a expensas de la
intensa actividad gremial que caracterizé a Chile en ese periodo, los episodios de Iquique
fueron profusamente revisitados (Escobar y Carvallo, 1960 a y b; Kaempffer, 1962; Morris,
1967). Al respecto, ver Donoso Rojas, 2009 y “Bibliografia: Matanza de la Escuela de lquique”,
disponible en http://www.archivonacional.cl/616/w3-article-37531.html, consultado el 4/8/15.

%1 Luis Advis Vitaglich (1935-2004) compositor y profesor nacido en lquique. Licenciado en
Filosofia por la Universidad de Chile. Ejerci6 como docente en diversas casas de educacion
superior del pais. Se formé musicalmente y en forma particular, con Gustavo Becerra. Entre
sus principales obras musicales se cuentan "Canto para una semilla" (pieza con poemas de
Violeta Parra) y la sinfonia "Los tres tiempos de América”. Asimismo, escribi6 numerosas
piezas para teatro, cine y television. En 1987 particip6 como socio fundador de la Sociedad
Chilena del Derecho de Autor (SCD), y desde 1993 fue Presidente de dicha entidad.

332 | a estructura del trabajo era la siguiente: 1.Pregdn, 2.Preludio instrumental, 3.Relato I,
4.Cancion |, 5.Interludio instrumental |, 6.Relato I, 7.Cancion Il o [Vamos mujer], 8.Interludio
instrumental Il, 9.Relato Ill, 10.Interludio cantado, 11.Relato IV, 12.Canciéon Ill, 13.Interludio
instrumental 1ll, 14.Relato V, 15.Cancion letania, 16.Cancion IV, 17.Cancién pregon,
18.Cancion final. La matanza era mencionada, anticipada o descripta en 3 de las 6 canciones y
en 1 de los 5 relatos que componian la Cantata.
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sentido, la Unica mencion en la obra al movimiento obrero organizado aparecia
en la rememoracion de la solidaridad que los “Gremios de apoyo justo, de
gente pobre” de Iquique dieron a los obreros del salar al plegarse a la huelga
por ellos iniciada.
En la Cantata se destacaba como personaje principal el obrero pampino, que
era caracterizado desde los valores del sacrificio, el heroismo y la esperanza,
expresados en sus actos y palabras en los cuatro momentos en los que se
estructuraba el relato: la vida en la pampa, el estallido de la huelga, el viaje a
Iquique y la matanza en la escuela. Esta caracterizacion se oponia al discurso
y las acciones que el texto atribuia a los personajes antagonistas, a saber la
aristocracia iquiquefia y las fuerzas armadas. De esta forma, el texto
presentaba a “Los Sefiores de Iquique”, que no querian “dar la cara” porque
“tenian miedo; era mucho pedir ver tanto obrero” (Quilapayun, 1970). Para
ellos,
El pampino no era hombre cabal, podia ser ladron o asesinar. Mientras
tanto las casas eran cerradas, miraban solamente tras las ventanas. El
comercio cerrd también sus puertas: habia que cuidarse de tanta bestia.
Mejor que los juntaran en algun sitio, si andaban por las calles era un
peligro(Quilapayun, 1970).
Entre los antagonistas se presentaba particularmente al “General”, que llegaba
a la escuela de Santa Maria con “mucho boato y muy bien precavido con sus
soldados”(Quilapayun, 1970) y desde un balcén decia a los obreros:
Que no sirve de nada tanta comedia. Que dejen de inventar tanta
miseria. Que no entienden deberes, son ignorantes. Que perturban el
orden, que son maleantes. Que estan contra el pais, que son traidores.
Que roban a la patria, que son ladrones. Que han violado a mujeres, que
son indignos. Que han matado a soldados, son asesinos. Que es mejor
gue se vayan sin protestar, que aunque pidan y pidan nada obtendran.
Vayan saliendo entonces de ese lugar, que si no acatan 6rdenes lo
sentiran (Quilapayun, 1970).
Era luego del discurso del “General” que Advis introducia la voz de Rucio
“obrero ardiente” (Quilapayun, 1970) que, contestdndole desde la multitud

afirmaba el rasgo heroico que el relato atribuia al obrero pampino.
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Usted, sefior General, no nos entiende. Seguiremos esperando, asi nos
cueste. Ya no somos animales, ya no rebafios, levantaremos la mano, el
puiio en alto. Vamos a dar nuevas fuerzas con nuestro ejemplo y el
futuro lo sabra, se lo prometo. Y si quiere amenazar aqui estoy yo.
Disparele a este obrero al corazén (Quilapayun, 1970).
El discurso de Rucio era seguido por la matanza descripta como una escena
dantesca: “El General que lo escucha no ha vacilado. Con rabia y gesto
altanero le ha disparado. Y el primer disparo es orden para matanza y asi
comienza el infierno con las descargas”(Quilapayun, 1970).
Por otro lado, la masacre era presentada como producto de una ideologia de
dominacion que quitaba todo derecho a la clase subalterna:
A los hombres de la pampa que quisieron protestar, los mataron como a
perros porque habia que matar. No hay que ser pobre, amigo, es
peligroso. No hay ni que hablar, amigo, es peligroso. Las mujeres de la
pampa se pusieron a llorar y también las matarian porque habia que
matar. No hay que ser pobre, amiga, es peligroso. No hay que llorar,
amiga, es peligroso. Y a los nifios de la pampa que miraban, nada mas,
también a ellos los mataron porque habia que matar (Quilapayun, 1970).
Frente a ello, el discurso de Rucio reenviaba al futuro, construyendo una
secuencia temporal que, en los ultimos versos de la obra, llegaba hasta el
presente:
Pregén: Sefioras y sefores, aqui termina, la historia de la Escuela Santa
Maria. Y ahora, con respeto, les pediria que escuchen la cancion de
despedida.
Cancion Final: Ustedes que ya escucharon la historia que se contd, no
sigan alli sentados pensando que ya pas6. No basta solo el recuerdo, el
canto no bastara. No basta so6lo el lamento, miremos la realidad. Quizas
mafiana o pasado, o bien en un tiempo mas, la historia que han
escuchado de nuevo sucedera. Es Chile un pais tan largo, mil cosas
pueden pasar si €s que no nos preparamos resueltos para luchar.
Tenemos razones puras, tenemos por qué pelear, tenemos las manos
duras, tenemos con qué ganar. Unamonos como hermanos que nadie

nos vencera, si quieren esclavizarnos, jamas lo podran lograr. La tierra
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sera de todos, también sera nuestro el mar, justicia habra para todos y

habra también libertad. (Quilapayun, 1970).
Quilapayun estrend la “Cantata Popular Santa Maria de lquique” en Santiago
de Chile en agosto de 1970, es decir, en plena campaia electoral de Salvador
Allende. A partir de alli, la obra fue presentada en diferentes instancias que
incluyeron la participacion gratuita en actos organizados por el Partido
Comunista (del que los miembros de Quilapayun eran militantes) y la Unidad
Popular, ademéas de giras por Europa y Latinoamérica que hicieron de la
Cantata un icono del nuevo folclore latinoamericano y un poderoso instrumento

de difusién de los valores de la Unidad Popular dentro y fuera de Chile.

La puesta de la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique” en Viedma

Martinez propuso a los obreros, estudiantes y nifilos que se sumaron a su
proyecto teatral militante la dramatizacion de la “Cantata”, partir de un trabajo
de mimica y expresion corporal que dotaba de una puesta escénica a las
canciones y relatos de la obra. De esta forma, los actores y actrices del grupo
de “teatro militante” ponian el cuerpo (y no la voz) para representar la Cantata,
cuyos versos eran reproducidos en cada presentacion desde el disco de
Quilapayun.

Para la dramatizacion, Martinez disefidé una puesta en la que cada actor tenia
asignado un personaje que caracterizaba con su cuerpo y un vestuario
naturalista, en tanto que se hacia uso de una serie de elementos esceénicos,
entre los que se destacaba un conjunto de escaleras y tablones que servian
para delimitar espacios interiores como por ejemplo el de la escuela de Santa
Maria. Por otro lado, el director dio un uso fundamental a la iluminacion®%, que
sirvio para crear diferentes climas en cada una de las canciones, dar tiempo
para los cambios escenogréficos y proyectar sombras que aludian a elementos

de la obra o crear silencios visuales con los cuales se resolvian hechos dificiles

%33 E| sistema de iluminacion utilizado para la puesta habia sido obtenido mediante el trabajo

del grupo teatral que, por iniciativa de Martinez, se habia presentado en un concurso de
comparsas de carnaval ganando el primer premio, con el que compraron los focos y materiales
necesarios para la puesta. Ese sistema fue utilizado luego en la version de la obra que
Martinez haria en Bahia Blanca. Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Buenos Aires,
12/10/12.
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de representar, como la matanza de obreros, que finalmente se simbolizé
mediante un apagén y el sonido de detonaciones®**,
Las diferentes ideas de montaje de la Cantata surgieron de la aplicacion de los
saberes especificos de Martinez, aunque buena parte de su concrecion fue
producto del trabajo de artistas-obreros que hacian uso de sus especialidades:
a la [escena] del salitre puse mucha luz, muy blanca, muy fuerte, en el
trabajo del salitre. Otros actores iban a ser los de la ciudad de Iquique,
entonces cuando decidian ir a la huelga giraban alrededor, gritando por
la huelga y se iban entre el publico, se iban afuera. Y cuando se iban, se
bajaba la luz, cambiaban a luces amarillas mas sorpresivas, mas
centralizadas y entraban con... [risas] jNo sabés! Como [los actores]
eran albafiles, a los trabajadores enseguida [se les ocurri6 poner]
escaleras de dos hojas con tablones. Asi, yo cerraba en un semicirculo
el espacio, entonces cabia menos espacio y [ahi se desarrollaba la
escena de la escuela]®®.
La obra estuvo lista en noviembre de 1971 y se estrend en el Centro Municipal
de Cultura, donde tuvieron lugar los ensayos del grupo de obreros y
estudiantes. Aquella presentacion tuvo una importante repercusion social y
constituyd, a decir de Itati Valle, una “bisagra respecto a la legitimacion de otra
manera de pensar la politica cultural, en un contexto donde ingresaron nuevos
actores” (2012: 141). En efecto, la Cantata implico una ruptura en cuanto a la
extraccién social de quienes actuaron y asistieron como publico a aquel Centro

(en tanto incluyé a obreros)®®

, Yy también en el tipo de obra representado,
vinculado al folclore latinoamericano y desligado de la linea modernista
desplegada por la politica cultural municipal en ese espacio.

Por otro lado, durante el desarrollo de su trabajo, Martinez y su grupo de teatro
contaron con el apoyo de destacadas figuras del mundo intelectual y militante
ligado a la “Tendencia Revolucionaria” del peronismo. Arturo Jauretche

presencié la obra y doné dinero para la concrecién del proyecto®’. Francisco
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\as Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Buenos Aires, 12/10/12.

Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Buenos Aires, 12/10/12.

%% Segun Itati Valle, quienes acudian al centro “preferentemente fueron sectores medios,
empleados publicos provinciales, docentes, estudiantes, jévenes profesionales llegados a la
ciudad” (2012: 171).

%37 «plberto Cedrén en Viedma”, en La Voz Rionegrina. Viedma, 28/7/72. Archivo Humberto
Martinez.
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Urondo escribié una laudatoria critica publicada en La Opinion y el artista
plastico Alberto Cedrén coordind, con el mismo grupo de obreros, un mural
colectivo. Estas acciones inscribieron al elenco de obreros de Viedma en el
contexto mayor del arte militante peronista de Argentina con cuyos exponentes

Martinez se relaciond profusamente3®,

IMAGEN 3: Pintada mural colectiva de trabajadores textiles, coordinada
por Alberto Cedron.
Finalmente, la gira del elenco viedmense culminé en una presentacion en el

Idisher Folks Teater (IFT)**® de Buenos Aires ocurrida en Mayo de 19723
obteniendo una gran afluencia de puablico. La misma tuvo gran resonancia en la
prensa, y fue resefiada en diferentes publicaciones ligadas tanto a
organizaciones revolucionarias como Noticias (editada por la Juventud
Peronista), EI Mundo (comprado recientemente por el PRT), como a diarios

comerciales de mayor tirada: La Nacion, Clarin, Primera Plana, entre otros.

El grupo de Teatro Popular Eva Perdn de la Villa Miramar de Bahia Blanca

338

s Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Buenos Aires, 12/10/12.

Fundado por inmigrantes judios en 1932, el Idisher Folks Teater (IFT) es un emblema del
teatro independiente argentino. Desde la década del '50 su sede se encuentra ubicada en
Boulogne Sur Mer 549, en el barrio de Once en Capital Federal. El IFT formé parte del circuito
del teatro militante, al ser sede de la serie de puestas del Libre Teatro Libre (Verzero, 2009).
Sobre la historia del IFT desde sus origenes hasta 1950, ver Wainschenker, 2013 y Grushka,
2015.

%9 Es decir, en el mismo momento en el que el bahiense Teatro Alianza estaba presentando en
CEDEBAIRES su “Extrafia tarde del Dr. Burke”.

158



Fue durante las actuaciones en el teatro IFT de Buenos Aires, que Humberto
Martinez decidié dar cese a su grupo teatral porque, segun relata, recibio el
aviso de que tenia una orden de captura debida a su trabajo con la Cantata de
lquique®***. A ello se sumaba la detencién de Hernan Osorio, que para este
momento era ya Delegado de la Juventud Peronista Regionales®*?, y habia sido
arrestado por las fuerzas de seguridad de Rio Negro en las horas previas al
viaje del elenco de obreros a Buenos Aires, hecho que fue denunciado por
Humberto Martinez en las entrevistas que se le hicieron en esa ciudad durante
la presentacion de la Cantata®*®.

Ante estos episodios Martinez decidié no regresar a Viedma y trasladarse
directamente a Bahia Blanca, ciudad a la que llegé “a través de compafieros

peronistas™**

y con la que tenia un contacto previo dado que alli vivia su
familia paterna.

Martinez llegé a Bahia Blanca en mayo de 1972 y se acercé a Ulises Gel6s**,
estudiante de Agrimensura y miembro de la Juventud Peronista en la

Universidad Nacional del Sur, con la finalidad de continuar con su militancia

%1 Consultado por los posibles motivos de este pedido de captura, Martinez indicé su

participacion en la Juventud Peronista y la gran visibilidad alcanzada por el conflicto “Textiles
Viedma”. Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Buenos Aires, 12/10/12.

%2 | a Juventud Peronista Regionales fue proclamada el 9 de junio de 1972 en un acto en la
Federacién de Box en Buenos Aires que implico la creacion de una estructura nacional que le
permiti6 a Montoneros, utilizar todos los espacios de actividad legales que se iban abriendo a
partir del Gran Acuerdo Nacional. A nivel nacional la JP quedd dividida en siete regionales.
Cada regional tenia un delegado, formando estos siete dirigentes el Consejo superior de la
rama, maxima conduccion nacional responsable ante el Gral. Peron. La regional VII (que
abarcaba Neuquén, Rio Negro, Chubut, Santa Cruz, Tierra del Fuego) era comandada por
Hernan Osorio.

%3 E| periodista de La Opinién que entrevisté a Martinez vertié la denuncia en estos términos:
“El grupo [de obreros que interpret6 la Cantata] estara solamente el sdbado en Buenos Aires,
porque el lunes todos deben volver a trabajar. Ademas, porque tienen inquietud sobre lo que
pasoé con el Sefior Hernan Osorio, colaborador del grupo y miembro de la Juventud Peronista,
duefio de la libreria Contramano, detenido pocas horas antes de que el grupo partiera hacia
Buenos Aires. “Estrena hoy en Buenos Aires un grupo de trabajadores de Viedma” en La
Opinion, Buenos Aires, 6/5/72, p. 22. Archivo Humberto Martinez.

4% Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Buenos Aires, 12/10/12. Martinez especula
acerca de los motivos del pedido de captura: su participacion en la JP, el activismo en relacion
al conflicto de “Textiles Viedma”.

5 Ulises Gelds nacié en Punta Alta. En 1966 ingresé en la UNS a estudiar Agrimensura,
donde comenz6 su militancia en el “Frente Estudiantil Nacional”, agrupacion vinculada al sector
del peronismo liderado por John William Cooke. En 1969 se traslad6 a Buenos Aires donde se
integré a Descamisados. En 1971 regresé a Bahia Blanca, con la misién de ampliar las bases
de apoyo de la Juventud Peronista en el sector estudiantil. Formo6 parte de la creacion de la
Juventud Peronista en la UNS. En 1974 fue encarcelado debido a su militancia politica. Luego
del golpe militar se le dio la opcién de salir del pais y se exilié en Venezuela. Entrevista a Ulises
Edgardo Gelds por José Marcilese. Bahia Blanca, 12/11/20. Archivo de la Memoria de la
Universidad Nacional del Sur.
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politica y dar forma a un nuevo grupo de “teatro obrero”. Ulises Gel6s le
propuso llevar su proyecto a la Villa Miramar, en la que militantes de la
Juventud Peronista provenientes de la Universidad Nacional del Sur estaban
desarrollando un trabajo territorial que describiremos con mayor profundidad en
el siguiente capitulo.

Martinez llego a la Villa a principios de 1973 y se dirigio a la Unidad Bésica del
barrio, liderada por R. S.3*. Alli, su primera tarea fue convencer al referente
local de crear un grupo teatral de vecinos que pusiera en escena la “Cantata
Popular Santa Maria de Iquique”, mision que logré al proponer el proyecto
como un “objetivo politico”, es decir, como medio para ampliar el arraigo del
grupo politico de la Unidad Basica en el barrio.

R. S. accedio y permitio que Martinez saliera a recorrer las calles del barrio
convocando personas que quisieran sumarse al proyecto. Esta convocatoria
logré congregar cuatro decenas de vecinos obreros y sus familias, ligados a
diferentes ocupaciones como construccion, carpinteria, gastronomia y servicio
doméstico®*’. Asimismo, incluyé a militantes de la Unidad Basica, entre los que
se conto el mismo R. S. (que interpreto el papel de Rucio), y varios estudiantes
universitarios y terciarios militantes de la Juventud Peronista, entre los que se
contaron E. M.3*® C. C3* A. 0**°. También se sumé al grupo Hugo Singh
Chuan, integrante de la agrupacion Alianza y Mario Merlino, profesor
universitario y miembro del Teatro Pueblo. Finalmente, habia en el grupo varios
nifios, uno de ellos, Domingo, quien habia venido desde Viedma junto a
Martinez.

El nombre para este colectivo fue elegido entre los propios integrantes: Grupo

de Teatro Popular Eva Peron. Con ellos, Martinez recurri6 nuevamente a los

%% R. S. era un joven vecino de gran ascendiente en el barrio, hijo de un dirigente del Club

Bella Vista. La Unidad Basica, ubicada en la calle Laudelino Cruz al 300, funcionaba en su
E4r7opia casa. Sobre los lazos entre la Unidad Basica y la Juventud Peronista, ver capitulo 3.
“Santa Maria de Iquique. Cantata popular. Teatro Popular Eva Perén”, afiche, 15y 16 de
septiembre de 1973. Carpeta de prensa Direccion de Cultura Municipalidad de Bahia Blanca,
gestion Susana Persia, disponible en el Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del
Sur.
%8 Vivia en el barrio Bella Vista (lindero a la Villa Miramar) y era estudiante de Filosofia en el
Departamento de Humanidades de la Universidad Nacional del Sur. Consultar referencias
biograficas en ANEXO 1. Dado que no ha sido posible entrevistar a R. S., optamos por
mantener en reserva su nombre completo.
%9 Habia egresado recientemente de las Escuelas dependientes de la Universidad Nacional del
Sur y era estudiante de Geologia en la UNS. Consultar referencias biograficas en ANEXO 1.
%0 vivia en el barrio Bella Vista (lindero a la Villa). Habia egresado recientemente del Colegio
Nacional y era estudiante de Letras en la UNS. Consultar referencias biograficas en ANEXO 1.
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ejercicios de desinhibicion y reconocimiento corporal, escucha de la Cantata,
improvisaciones y puesta final de la obra, siguiendo un itinerario que no difirid
de lo realizado en Viedma.

3351, una nueva version teatralizada de la “Cantata

Para septiembre de 197

Popular Santa Maria de lquique” estuvo lista, asumiendo rasgos estilisticos

similares a las de la producida por el elenco de Viedma.

El estreno de la Cantata se produjo en el Teatro Municipal®*?:
Recuerdo que cuando sali a escena, pude ver que al fondo de la sala
estaban los compafieros Montoneros cuidando la misma, ya que varios
de nosotros militAbamos en la “Tendencia”. En el palco de adelante,
cerca de escena, estaban comparieros del ERP con boina y estrella roja
y armados, también cuidando la funcion. En ese momento me estremeci
de emocion. Al terminar la obra, —el teatro daba a la avenida Alem, que
es la mas paqueta de la ciudad— marchamos por la calle: actores,
publico y organizaciones. Causamos escandalo en la sociedad bahiense
donde tienen peso decisivo la Armada, el Ejército y el reaccionario diario
[La] Nueva Provincia (Martinez, citado en Alvarez, 2011).

La puesta en escena no implico solamente el uso del escenario por parte de los

vecinos y activistas de la villa, sino que estuvo acompafiada de una recorrida

del elenco por las calles bahienses, en su zona residencial.

%1 | os cambios en la situacién politica ocurridos durante los meses que median entre la

recorrida de Martinez por el barrio y el estreno de la puesta teatral fueron abruptos y
vertiginosos, y marcaron una distancia profunda respecto del contexto de presentacion de la
primera version de la Cantata dirigida por Martinez en Viedma: el peronismo gané las
elecciones de la mano del candidato Héctor Campora (mayo-julio 1973), en cuyo gobierno
sectores allegados a la “Tendencia Revolucionaria” ocuparon altos cargos en ministerios y
otras dependencias estatales, especialmente, del ambito educativo y cultural, situacién que se
revirtié rapidamente a partir del momento en el que Perén forz6 la renuncia de Campora en julio
de aquel afio, dejando el puesto a Raul Lastriri (julio 1973-octubre 1973) vinculado al ala
derecha del movimiento) y llamando nuevamente a elecciones. Para septiembre, fecha en la
que se produjo el estreno de la Cantata en Bahia Blanca, el pais estaba sumido en el tramo
final de la campafia electoral que llevaria a Juan Domingo Perén a su tercera presidencia
(octubre 1973-julio 1974), en un contexto de enfrentamientos intrapartidarios que se agravarian
cada vez mas. Describiremos este proceso con mayor profundidad en el siguiente capitulo.

%2 E| estreno de la Cantata en Bahia Blanca se produjo con posterioridad al golpe de Estado
que derrocé a Salvador Allende en Chile. A partir de este momento, la obra, como tantas otras,
solo pudo ser representada en su territorio en forma clandestina o camuflada, en tanto que
pasoé a formar parte de un vasto cancionero del exilio (Karmy Bolton, 2011: 156-158) en el que
debe contarse, también y como una de sus primeras manifestaciones, la teatralizacién a cargo
del elenco bahiense.
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IMAGEN 4 Escena de la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique”. Grupo
de Teatro Popular Eva Perén, 1973.
Ademas de las presentaciones de la Cantata, el Grupo de Teatro Popular Eva

Perén produjo la interpretacion de canciones y la teatralizacion de textos
poéticos de distintos autores latinoamericanos en las que participd solo parte
del elenco. La eleccion de estos autores, que incluyd a los chilenos Violeta y
Angel Parra, Victor Jara y Pablo Neruda, los argentinos Juan Gelman,
Lednidas Lamborghini, Vicente Zito Lema, y Jorge Schushein, los uruguayos
Daniel Viglietti y Chirimino, a los que se sumo la presentacion de fragmentos
draméticos y poemas del aleman Bertolt Brecht, daba cuenta del interés por las
luchas populares en el continente americano mediante la apelacion a obras y
autores de amplio reconocimiento artistico y militante®.,

Tanto la Cantata como los poemas y canciones fueron presentados en

diferentes espacios de la ciudad, en entidades barriales®**, en el auditorio de la

%3 | os dias 5y 6 de octubre de 1973 presentaron en el Teatro Eva Perén poemas de Juan

Gelman, Vicente Zito Lema y Pablo Neruda, compartiendo escenario con Huerque Mapu y el
poeta Raul Fabian. Por otro lado, los dias 21 y 22 de junio de 1974 dieron un recital en la sala
de actos de la UNS. El programa incluyé “Tirana”, obra instrumental, “Soy del Pueblo” de
Puebla, “Sucesos” y “Cambios”, de Gelman, “Maria y Juan”, de Chirimino, “Milonga de andar
lejos”, de Viglietti, “La Carta” y “La Exiliada del Sur”, de Violeta Parra, “Eva Peron en la
hoguera” [fragmento] de Lamborghini, “El aparecido” y “Plegaria del labrador” de Jara, “Dicen”
“Dialogo de fugitivos” “Proceso a un buen hombre” “El alma buena” y “Las muletas” de Brecht,
“Confesiones junto al Sena” de Schusheim y “Despertar”, de A. Parra y Lépez. (“Secretaria de
Extension Universitaria. Huerque Mapu”. Volante. 5 y 6 de octubre de 1973. Archivo Humberto
Martinez. “Recital a cargo del Teatro Popular ‘Eva Peron’ de Bahia Blanca”. Volante, sin afio.
Secretaria de Extension Universitaria, Universidad Nacional del Sur. Archivo Humberto
Martinez).

%4 “Teatro Popular Eva Perén”, en El Eco, s/f, s/a, s/n. Carpeta de Prensa Universidad Nacional
del Sur, 1973. Archivo de la Memoria de la UNS.
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Universidad Nacional del Sur y en el Festival de Solidaridad con el Pueblo
Chileno, organizado por la COMACHI en el Sindicato de Empleados de
Comercio en septiembre de 1973, del cual el propio Martinez integré la
comisién organizadora. En noviembre de este afio, la Cantata volvio a
presentarse en las salas del IFT en Buenos Aires, por espacio de diez
funciones que contaron con gran afluencia
de pdblico. En aquella oportunidad, la
interpretacibn musical fue realizada en vivo
por los integrantes del grupo portefio
Huerque Mapu®®, con quienes habian
compartido ya escenario en la inauguracion
de la sala teatral del elenco bahiense, segun
veremos a continuacion. Asimismo, los
relatos que componian la obra fueron hechos
en vivo por el reconocido actor José Maria

Gutiérrez>®.

IMAGEN 5 Escena de la Cantata El dia 5 de octubre de 1973 el Teatro

Popular Santa Maria de Iquique a
cargo del Grupo de Teatro Popular

Eva Perén. Teatro IFT. Buenos Aires. apertura de una sala propia ubicada en

Popular Eva Perén sumoé un nuevo logro: la

calle Catriel al 600, en cercanias pero fuera de la circunscripcion de Villa
Miramar. Este espacio fue utilizado para los ensayos del elenco teatral, para
algunas presentaciones y como taller de titeres destinado a los nifios del barrio.
Para la inauguracion de este teatro, Martinez logré traer a la ciudad al conjunto
Huerque Mapu, dado que era amigo de uno de los musicos del grupo, y gracias
al apoyo financiero de la Secretaria de Extension Universitaria de la

Universidad Nacional del Sur®®’.

%5 Antes de conformarse como grupo, estos musicos integraban a titulo personal el Frente de

Cultura Popular, junto a Miguel Angel Estrella, Marilina Ross y Norman Briski. En agosto de
1972, y durante su participacion en un festival a beneficio, se reunieron para tocar y, al
enterarse de la masacre de Trelew, improvisaron un homenaje a los fusilados. Desde alli ya no
se separaron, y a los dos meses, los cuatro estaban grabando su primer disco (Molinero, 2011:
336).

%6 José Maria Gutiérrez se formé en el Conservatorio Nacional y tuvo una destacada
trayectoria en el teatro y en el cine desde sus inicios en la década del cincuenta. En los
setenta, participd de las peliculas “La Patagonia Rebelde” (de Héctor Olivera) y Operacion
Masacre (de Jorge Cedrdn). “Fallecié el actor José Maria Gutiérrez”, en La Prensa, Buenos
Aires, 19/12/13.

%7 Sobre la relacién entre este grupo teatral y la Universidad Nacional del Sur, ver capitulo 3.
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Huergue Mapu era parte constitutiva del sector militante y revolucionario de la
musica popular argentina. Se habia creado recientemente y para el momento
de la actuacién en Bahia Blanca ya habia grabado dos discos, Huerque Mapu |
y I, que contenian obras del repertorio popular latinoamericano de fuerte
contenido politico (Molinero, 2011: 334).

Este encuentro gestd una relacion entre el grupo musical y el elenco teatral
bahiense, que se repetiria un mes después en la presentacion que el Teatro
Eva Pero6n hizo en la sala IFT de Buenos Aires. Al mismo tiempo, replicaba el
gesto de apoyo proveniente de intelectuales y artistas, que habia tenido la
experiencia previa dirigida por Humberto Martinez en Viedma.

Pero pese a esta destacada inauguracion, el Teatro Eva Perdn tuvo una vida
efimera, que no supero los seis meses. Prontamente, la crisis atravesada por el
grupo teatral y la Unidad Basica “Fernando Abal Medina”, determino el
abandono de aquel lugar.

Tanto la creacion de los elencos de obreros y estudiantes como la apertura del
centro cultural en cercanias del barrio Miramar ligaba a Martinez con una linea
de trabajo que en el marco del “teatro militante” argentino y latinoamericano
venia teniendo un gran desarrollo.

En Argentina, grupos como el portefio Octubre, y el mendocino Arlequin se
habian trasladado a los barrios a trabajar directamente con sus vecinos, en una
practica que, si no habia sido desconocida por otras experiencias (por ejemplo,
Libre Teatro Libre también trabajé con improvisaciones de obreros, aunque
estos no formaban parte de la obra final), asumia en ellos un rol central.

En caso de Arlequin, dirigido por Ernesto Suérez, el proceso de trabajo partio
de la transformacion de un grupo originalmente conformado bajo los valores del
“Teatro Independiente” en un elenco mixto, que incluia miembros de Arlequin y
vecinos del barrio al cual habian llegado via los contactos politicos que el
director tenia con el Peronismo de Base. El trabajo consistié en la puesta en
acto de un deseo formulado en una de las funciones que estos teatristas fueron
a hacer al barrio: el de llevar a escena una produccién que plasmara la
experiencia de organizacion popular que condujo a la toma y defensa de los
terrenos sobre los que se asentaba la poblacion. Partiendo de aqui, se

construyo la obra “El Aluvién”, bajo una modalidad segun la cual
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el texto fue surgiendo en base a las ideas de ellos [...] al andlisis mas
artistico fui haciéndolo yo y al andlisis mas politico que ibamos haciendo
juntos. Ellos largaban la idea y yo les decia: ‘bueno, ¢y quién tiene la
culpa de esto?’; ellos largaban una punta, decian, ‘Bueno, aqui nosotros
llegamos al barrio y nos paso tal cosa’ (Suarez citado en Henriquez en
Baraldo y Scodeller, 2006: 74).
La experiencia mendocina tuvo una directa relacion con el trabajo que, también
desde el Peronismo de Base, estaba desarrollando Norman Briski con el grupo
Octubre. Briski llegé a fijar por escrito la metodologia de trabajo, basada
también en el acercamiento al barrio, partiendo del contacto con los vecinos,
para conocer las probleméticas centrales en cada lugar. Desde alli, se
desarrollaba una serie de improvisaciones en las que trabajaban vecinos e
integrantes de Octubre, para finalmente, fijar el texto definitivo. En cada uno de
estos procesos, el didlogo con los militantes del sector era permanente. Con
ellos se encuadraba politica e ideoldgicamente el problema y el trabajo no
estaba terminado hasta que se realizaba una funcién privada, con los
“compafieros que estan representando una vanguardia en la zona”, quienes
ejercian el control final sobre la obra, que era mayormente representada por los
actores del elenco de Octubre (Briski, en Briski y otros, 1973: 99).
Luego venia la etapa de presentacion del trabajo en el barrio, en el cual, segin
se afirmaba, el acto de “verse” producia la objetivacion necesaria para la toma
de conciencia. En este sentido, el contacto con las bases estaba en el corazén
del método propuesto:
Mediante la obra todo el mundo se ve y ve su problema. Pero no hay
espectadores: son ellos mismos quienes construyeron su obra y se
miran [...]
Cuando uno esta haciendo la obra, y debido a la participacién activa,
alguien se mete y dice ‘Ah, jahi estd dofia Maria!. Es decir que este
hecho no es el rito que tiene el teatro tradicional, sino que existe una
participacion directa. En Ultima instancia, lo que buscamos [es] la
movilizacion del barrio, pero esa MOVILIZACION, entendiendo las
limitaciones de la zona, no yendo mas alla de ella (Briski, en Briski y
otros, 1973: 101).
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En este proceso, el teatro dejaba de ser metafora, se convertia en realidad, y
se asumia la idea de que en el acto teatral se producia un hecho politico. A
esto apuntaba Martinez cuando, parafraseando a Luis Valdez**®, sostenfa que
Cuando vemos el teatro y el cine burgués nos encontramos que la
historia se relata a partir de los personajes [individuales]. La burguesia
plantea en el escenario una realidad y no la transforma jamas>*°.
Ciertamente, el teatro de Martinez estaba muy vinculado también con el “Teatro
Campesino” creado por Luis Valdez en 1965, uno de los grupos fundamentales
del llamado “movimiento teatral chicano”, esto es, el vasto conjunto de
agrupaciones teatrales (que llegd a contar a mas de 150 elencos distribuidos
en varias ciudades del sur del pais), ligado organicamente a las agrupaciones
de emigrados mexicanos y comprometido activamente en la lucha por sus
derechos civiles y laborales, especialmente, en los gremios del enlatado, el

calzado, los pescadores, entre otros (Ordufia, 2003: 60-63)%.

Humberto Martinez y su “teatro obrero”

A partir del momento en el que puso en escena por primera vez la “Cantata

Popular Santa Maria de Iquique” en Viedma, Martinez dio forma a un

8 | uis Valdez naci6 en Delano, California, en 1940. Hijo de una familia de recolectores de

uvas proveniente de México. Vivio su juventud en San José, donde curso el colegio secundario
%/Sga universidad. Desde nifio estudio teatro y en los afios sesenta cre6 el “Teatro Campesino”.
Humberto Martinez, citado en “Cuando el teatro es pueblo”, en Graphos, Bahia Blanca, Club
Universitario, septiembre de 1973, p. 12. Archivo Julio Teves. Martinez retomaba las palabras
de Valdez, quien planteaba que “nosotros exponemos nuestros problemas politicos y con
ayuda de todos los actores, de todos los textos, intentamos proponer una solucion. Esta es la
diferencia entre nosotros y el teatro burgués, que se conforma con mostrar los problemas sin
resolverlos nunca”. Valdez, Luis. “Teatro Campesino”, en Teatro Setenta, n° 20/21, diciembre
de 1971, Buenos Aires, Centro Dramatico Buenos Aires, p. 58.
%0 E| “Teatro Campesino” surgié en Delano, California, en el marco de una huelga de
cultivadores de vid encabezada por la Asociacién Nacional de Trabajadores del Campo. La
iniciativa partio del propio Valdez, quien por haber sido trabajador rural en su nifiez, decidi6
solidarizarse con el movimiento y para eso se entrevistd con su lider, César Chavez. A partir de
ese encuentro, Valdez cred el “Teatro Campesino”, “compafiia ambulante para, por y de los
trabajadores agricolas como método para ensefiar a los vendimiadores emigrantes iletrados -la
mayor parte de los cuales no hablaba inglés y desconocia lo que significaba una huelga- a
organizarse para conseguir un salario mas justo” (Urbina Ordufia, 2003: 59). Las dos formas
fundamentales desarrolladas por el “Teatro Campesino” fueron: “el acto”, correspondiente a la
etapa de lucha politica, que consistia en la presentacion de obras breves, de caracter satirico y,
por ende, comico, basadas en las problematicas concretas de los trabajadores; y “el mito”,
puestas teatrales centradas en lo espiritual, en la que se abordaban aspectos relacionados con
los origenes prehispanicos, la religién catélica en torno a la Virgen de Guadalupe, y temas de
actualidad ajenos a la lucha politica (Urbina Ordufa, 2003: 60).
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dispositivo de “teatro militante” que repetiria, con variaciones en diferentes

momentos en Argentina y Estados Unidos.

Este dispositivo implicaba la gestacion de un elenco compuesto por obreros y

estudiantes que formaban parte de un sustrato movilizado previamente, sobre

el cual la accion teatral buscaba intervenir de modo de ampliar el trabajo

politico.

El modo de lograr esta ampliacién se ligaba intimamente con uno de los rasgos

inherentes de la produccion teatral, esto es su caracter grupal, que daba lugar

a la gestacion de una conciencia comunitaria. En este sentido,
Una de las primeras metas del grupo fue sembrar en su seno una
conciencia comunitaria que partiendo del mismo grupo generara ‘respeto
por el compafiero’. ‘Habia comparfieros que llegaban borrachos a los
ensayos. Pero enseguida comprendieron que esa actitud alteraba el
trabajo del grupo dejaron de hacerlo’.*®*

Pero por otro lado, la participacion de los obreros en las producciones teatrales

se justificaba dado que, en rigor, solamente ellos eran capaces de producir un

arte que expresara los intereses populares:
nosotros No nos proponemos, como los grupos teatrales corrientes,
llevar un mensaje. La propuesta que llevan estos grupos es ajena al
medio en que la representan, al barrio o a la fabrica. Son creaciones
intelectuales mas o menos imaginadas. Nosotros pensamos que deben
ser elaboradas por quienes viven en el barrio y en la fabrica, que son los
que viven el problema.

Aqui, se producia un proceso de identificacion en las instanciasde

interpretacion y de expectacion y que garantizaba la efectividad politica de la

puesta. Los obreros podian representar las obras porque existian rasgos

comunes entre su propia situacion y la vivida por los personajes, en tanto que,

como publico, eran los Unicos verdaderamente capaces de comprender el

trabajo, dado que reflejaba su propia situacion vital.

Consecuentemente, Martinez apelaba a obras de contenido testimonial y social

que ponia en escena apelando a recursos naturalistas. Aqui, la “Cantata

%1 Humberto Martinez, citado en ELF (s. Ernesto Luis Fossati). “Cuando el teatro es pueblo”,

en Primera Plana, n® 486. Buenos Aires, 23/5/72, pp. 50-51. Archivo Humberto Martinez. El
resaltado corresponde al original.

167



Popular Santa Maria de Iquique” ocupaba un espacio central en la propuesta
teatral del director, dado su contenido histérico, pero ademas, porque por sus
rasgos estilisticos tanto literarios como musicales, la obra apuntaba
directamente a la emocion de los espectadores, que era el vector de
transmision fundamental entre publico y espectadores:

Este no es un teatro intelectual sino hecho con la rabia y el sufrimiento,

gue es la Unica manera de no hacer ficcion. Es la comprobacion de que

se puede trabajar en conjunto sin saber nada de teatro, solo teniendo la

oportunidad de poder expresarnos.

Comparieros: esto es lo que llamamos cultura popular®®
Dando un rol preeminente a los sectores populares, Martinez se ubicaba
discursivamente como artista en el lugar de socializador de los medios de
produccion teatral. En este sentido, el director sostenia que la propuesta y la
obra debian “surgir y ser elaboradas por el pueblo”®, en un proceso que, se
asumia, implicaba el abandono de los esquemas y aprendizajes del teatro
burgués, que habia sido forjado en el seno mismo del sistema capitalista.
Sin embargo, en la préctica, esta tarea de desapego de las formas del teatro
burgués se lograba solo parcialmente. En primer término, porque en buena
medida, Martinez inst6 al uso de muchos recursos técnicos y espacios ligados
a esa forma escénica: desde el naturalismo, hasta las salas teatrales; y en
segundo lugar porque si bien se afirmaba que era el pueblo el que debia guiar
la produccion artistica, buena parte de las decisiones (el repertorio, los
procedimientos artisticos e incluso la clausura de los grupos teatrales a los que
pertenecié) fueron tomadas unilateralmente por el director, lo que se hace
evidente en la marcada continuidad estética que manifestaron los conjuntos
teatrales militantes que dirigié entre 1971 y 1977. En este sentido, las distintas
puestas de la “Cantata...” en las que los obreros y estudiantes ponian el cuerpo
(lugar de las sensaciones y la emocion), pero no la voz (asociada a la palabra y
por ello a la capacidad racional de articular un discurso propio) funcionan como

metafora de las limitaciones de este proyecto teatral militante.

%2 «yna Cantata hecha por trabajadores” en Noticias, Buenos Aires, 21/11/73.Archivo EX -
DIPPBA.

33 «version de ‘Santa Maria de Iquique”, en La Nacion, Buenos Aires, 12 de diciembre 1973.
Archivo Humberto Martinez.
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Capitulo 3: El teatro Alianza y Grupo de Teatro Popular Eva Perodn:

militancia “regular” y artistica (1972-1975).

A mediados de 1972 una importante fraccion del Teatro Alianza pas6 a
conformar una célula del Partido Comunista Revolucionario (PCR) en Bahia
Blanca, lo que dio lugar a una fuerte transformacion en las practicas artisticas y
politicas de los integrantes del colectivo teatral. Desde entonces, modificaron
profundamente el recorrido que venian desarrollando desde hacia ya seis afios:
parte de su tiempo pasoO a estar dedicado a reuniones de célula, reparto de
volantes y distribucién de la revista Nueva Hora; al tiempo que comenzaron a
concebir y poner en practica una serie de producciones artisticas que
pretendian formar parte de la estrategia revolucionaria del partido al que
pertenecian.

Por su parte, la breve experiencia del Grupo de Teatro Popular Eva Peron en
Villa Miramar coincidié con el proceso de expansion territorial de la Juventud
Peronista en los intensos meses que mediaron entre la campaifa electoral que
llevé a Héctor Campora (a inicios de 1973) y la muerte de Juan Domingo Perén
(julio de 1974). Pensado desde sus origenes como un dispositivo politico, el
grupo teatral se constituyé en una mas de las herramientas de afianzamiento
de la JP en el barrio y la universidad, y se articul6 en la estructura de poder que
la organizacion fue constituyendo en el ambito local, dos de cuyos puntos de
insercién fueron Villa Miramar y la Universidad Nacional del Sur.

En este capitulo analizaremos la militancia “regular” y artistica de los
integrantes de los grupos Alianza y Eva Perén en el Partido Comunista
Revolucionario y la Juventud Peronista como producto de la aplicacién de las
definiciones programaticas partidarias y de los saberes especificos de los

artistas militantes.

Teatro Alianzay el PCR

El primer acercamiento entre los actores y actrices de Teatro Alianza y el

Partido Comunista Revolucionario ocurri6 a mediados del afio 1972.
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Uno de los espacios de cruce entre los activistas del partido y los miembros del
grupo fue la Universidad Nacional del Sur en la que PCR estaba teniendo un
relativo peso a través de la Agrupacién Universitaria de Accion Liberadora
(AUDAL)***,

En este marco, los artistas de Alianza conocieron al activista Arturo “Tato”
Corte, estudiante de la carrera de Economia, quien los inst6é a pasar a
encuadrarse en el partido®®. De esta forma, gran parte del grupo de Alianza

pasé a integrar una “célula cultural™®®

, integrada inicialmente por Dardo
Aguirre, Coral Aguirre, Ana Casteing y Julio Teves®®’.

La creacion del PCR en Bahia Blanca coincidié con una fuerte crisis ocurrida
en el seno del Partido Comunista local, que tuvo un punto algido entre fines de
1971 y mediados de 1972, cuando cerca de una decena de sus integrantes se
fueron de la organizacion para adherir al Partido Revolucionario de los
Trabajadores y al Partido Comunista Revolucionario.

Estos alejamientos no resultaron extrafios para la historia del Partido
Comunista Argentino (PCA) en estos afios.

Desde la década del cuarenta, esta organizacion venia adquiriendo una rigida
estructura compuesta por una clase dirigente que ademas de ser
profesionalizada, era la Unica que accedia a los puestos de mas alto rango al
interior de la organizacion, y cuyos militantes superaban en buen namero los

setenta afos de edad.

%4 Como ha estudiado Patricia Orbe, el alcance electoral de AUDAL en la UNS fue minoritario,

alcanzando las ultimas posiciones en las elecciones realizadas en 1971, 1973 y 1974 (2007:
267). El momento de mayor visibilidad de la agrupacion fue 1971-1972, cuando encabezé la
lucha por la liberacion del estudiante Guillermo Lépez Chamadoria (Orbe, 2007). En cuanto a
los espacios de insercién sindical, integrantes del PCR conformaron la organizacién de
superficie de extensién nacional Agrupacion Clasista 1° de mayo, desde la cual procuraron
incidir al menos en tres espacios locales: la Unién Obrera de la Construccion de la Republica
Argentina (disputando el poder con la Juventud Trabajadora Peronista, liderada por Roberto
Tomas Bustos), la Federacion Argentina de Trabajadores Rurales filiales Médanos y Sudoeste,
y finalmente, el Sindicato de empleados de la Prevision Social. “Obreros rurales. Triunfo de una
direccion clasista” en Nueva Hora, afio 7, n°® 134. N° 16 (época legal). 12 quincena de febrero
de 1974, p. 5, “Bahia”, en Nueva Hora, afio 6, n°® 124. N° 6 (época legal). 1@ quincena de
septiembre de 1973, p. 6; y las entrevistas realizadas por la autora a Julio Teves, Bahia Blanca,
1/711 y Arturo “Tato” Corte, Bahia Blanca, 29/4/11.

%55 ver referencias biograficas en ANEXO 1.

%6 Las células eran la organizacién minima del partido y se dedicaban al estudio y puesta en
practica de la linea partidaria a través del trabajo en diferentes &mbitos, conformandose segun
su especialidad en “de empresa”’, “de villa de emergencia”, “rural”, “estudiantil” y “especiales”.
Las mismas dependian de un Comité Zonal que a su vez respondia al Comité Central, maxima
autoridad del partido (Partido Comunista Revolucionario, 1969: s/p).

387 Entrevista a Coral Aguirre, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 29/12/11. Entrevista a Arturo “Tato”
Corte, por Ana Vidal, 22/4/11. Aguirre, 2015: 45.
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Esta rigidez se combiné con un fendmeno mayor que, a escala mundial y a
partir de la Revolucion Cubana, dio lugar a la ruptura de buena parte de la
izquierda mundial con la Unién Soviética. Este proceso se tradujo, en la
Argentina, en una ampliacion de las opciones marxistas, dando lugar al
nacimiento de diversas organizaciones trotskistas, maoistas y guevaristas,
mientras un sector del peronismo se radicalizaba y empezaba a plantear la
posibilidad de unir el nacionalismo con el socialismo (Casola: 2012: 62).

En estas rupturas operaron no solamente razones “mas propiamente

‘politicas™3°®

sino también el “malestar” producido en la intelectualidad juvenil

por las rigideces de una politica cultural como la del PCA que a fines de la

década del sesenta, proponia
una defensa puramente “superestructural” del proceso revolucionario
cubano —que destacaba sus logros puntuales y alentaba las iniciativas
frentistas de apoyo a la isla, sin involucrar cuestionamiento alguno de las
propias linea y préacticas politicas— ; la condena sin apelaciéon -y en
general sin examen riguroso— de vertientes sin duda heterogéneas, pero
en cualquier caso muy significativas, de la “modernizacion” cultural local,
como la expansion del psicoanalisis —pues “Freud no hace sino reflejar
en una fraseologia seudocientifica los temas propagandisticos del
imperialismo”™~ o de las flamantes ciencias sociales académicas -
“manias burguesas”, segun la sentenciosa prosa de Rodolfo Ghioldi—; el
denuesto de tendencias musicales o plasticas ajenas a los rigidos
canones del realismo socialista —las “corrientes abstractistas...
encuentran incuestionablemente un auspicio muy visible, muy notorio de
los grupos vinculados al imperialismo™- , o de géneros literarios
“populares” enteros como la novela policial . Y que también rechazaba —
siquiera oblicuamente— los modicos ecos locales de la crisis de la moral
sexual tradicional (Cernadas, 2005: s/p).

En esas condiciones, a partir del afio 1963, el PCA sufrié diversas rupturas>®®,

como las que condujeron a la creacion de los equipos editores de las revistas

%8 Como “la persistente distancia con las clases populares, y el impacto, que no podria
exagerarse, de la Revolucién Cubana, tan contrastante en su vertiginosa radicalizacion con la
moderacion del comunismo local” (Cernadas, 2005: s/p).

%9 |as rupturas no impidieron un constante crecimiento de las filas militantes del PCA,
especialmente desde 1969. De hecho, y segln los documentos congresales de 1973, entre el
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Pasado y Presente®”® (1963) y La rosa blindada®* (1964) y finalmente, la
escision que culminé en la creacion del Partido Comunista Revolucionario
(1967), todas impulsadas por sectores “juveniles, universitarios e intelectuales”
(Magnone citado en Cernadas, 2005: s/p).

En efecto, esta ultima ruptura fue impulsada por la fraccion de la Juventud
Comunista que, luego de la muerte de Ernesto “Che” Guevara, se opuso a las
cupulas dirigentes del partido postulando una postura pro-cubana. Este sector

se alined con el Movimiento Estudiantil de Accién Popular (MENAP)3"2

, y desde
el 6 de enero de 1968 pas6 a conformar una nueva agrupacion denominada
Partido Comunista Revolucionario, que llegd a ser el partido maoista mas
grande de la Argentina, con un numero de militantes que rond6 el millar
(Celentano, 2005: 74).

Para 1970, el PCR habia ya asumido una postura pro-China (Celentano,
2012a: 15), que reforzo en su Segundo Congreso celebrado el 7, 8 y 9 de abril

de 1972. Alli, el partido adoptd un posicionamiento marxista-leninista-

XIl (1963) y el Xl Congreso (1969) se produjeron 60.000 nuevas afiliaciones. Por otro lado, es
importante tener en cuenta que en estos afios el Partido Comunista Argentino fue duramente
atacado por las fuerzas represivas. Aunque la ley anticomunista 17.401 fue sancionada contra
la militancia de la izquierda marxista y peronista en general, la construccion del enemigo estaba
directamente inspirada en el imaginario de la Guerra Fria para el cual los PC del mundo
constituian los principales enemigos del orden capitalista (Casola, 2012: 62).

870 E| grupo editor de la revista Pasado y Presente (abril de 1963- septiembre de 1965 y abril de
1973-diciembre de 1973) y de los Cuadernos de Pasado y Presente estuvo integrado, entre
otros, por Oscar del Barco, José Arico, Samuel Kieczkovsky, Juan Carlos Torre, Héctor
Schmucler, César Guifiazl, Carlos Assadourian, Francisco Delich, Luis Prieto y Carlos
Giordano. Desde su actividad editorial, este grupo llevé adelante una renovacion teorica y
cultural del marxismo en la Argentina a partir la critica al partido comunista, la difusién del
pensamiento de Gramsci y otros clasicos del marxismo, la publicacion de numerosos articulos
de intelectuales de izquierda contemporaneos (sobre todo italianos), la discusion en torno a la
lucha armada y el mundo obrero cordobés y la relacion entre cultura y politica. En 1973, la
produccién del grupo mostré un fuerte acercamiento al pensamiento de la izquierda peronista.
“Pasado y presente”, en http://www.cedinci.org/edicionesdigitales/pasadoypresente.htm,
consultado el 28/9/15.

871 La revista Rosa Blindada (octubre de 1964-septiembre de 1966) congregd a escritores y
artistas como Juan Gelman, Andrés Rivera, Fernando Pino Solanas, Octavio Getino, entre
otros; bajo la direccion de José Luis Mangieri y Carlos Alberto Brocato. La mayoria de ellos se
habia formado “en el interior del campo cultural de factura comunista, a través de una
extendida red de vinculos personales, de militancia y profesionales que se fueron tejiendo a
través de la participacion de sus miembros en las instituciones y revistas de cultura o en los
periédicos politicos de este segmento ideolégico”. Desde las paginas de La rosa....este grupo
“defendié y difundié la voz de las revoluciones antimperialistas y anticapitalistas de Vietnam,
Cuba, Nicaragua, etc. [pensando] la cultura como un arma (Kohan, 1999).

872 E| Movimiento Estudiantil Nacional de Accién Popular (MENAP) era una escisién del
Movimiento Nacional Reformista (brazo universitario del Partido Socialista) y estaba dirigido por
Ariel Seoane. EI MENAP Contaba con lideres de masas en las principales universidades del
pais (Celentano, 2014b).
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maoista®’®

, que se basaba en alcanzar una sociedad sin clases, a la cual se
llegaria por la lucha de los obreros y su partido de vanguardia. Desde el punto
de vista de las estrategias, el partido rechazaba la teoria del foco y la guerrilla
urbana, y proponia en cambio lograr un frente interclasista. Si bien mantenia la
hipotesis de la guerra revolucionaria, el PCR no constituyé ejército alguno, de
modo que integré lo que se ha denominado la “izquierda no armada’
(Campione, 2007: 85-110).

Con estos lineamientos, el PCR buscé intervenir en la politica nacional
conformandose como organizacién clandestina cuyo objetivo central fue
“acentuar las contradicciones del sistema capitalista” de modo de generar una
situacion revolucionaria en la que tomaria el rol de vanguardia de los sectores
obreros radicalizados (Partido Comunista Revolucionario, 1969: s/p)®".

En Bahia Blanca, el Partido Comunista Revolucionario logré desarrollarse sélo
desde finales de 1971. Buena parte de sus militantes provino del ambito
universitario y en muchos casos, se trataba de jovenes pertenecientes al
Partido Comunista que como sus camaradas de otros puntos del pais se
rebelaron frente a una serie de hechos. En primer término, se opusieron a lo
que consideraban una “total apatia de la conduccion” frente a los hechos
politicos contemporaneos, y la consecuente “falta de accion mas efectiva en

cuanto a la accién politica y de difusién en el medio local””. En segundo lugar,

373 Mao Tse-Tung planteaba que la teoria revolucionaria “estaba inscripta en un movimiento

que iba ‘de las masas a las masas”, es decir que partiendo de la teoria del proletariado “debia
ser desarrollada creativamente para cada momento histérico y para cada sociedad”. Asimismo,
el lider chino postulaba la posibilidad latente y constante de restauracion del capitalismo en los
paises que ya se habian consumado por la revolucion, teoria que el Partido Comunista de su
pais defendio frente a la Unidn Soviética y puso en practica en su propio territorio, al desarrollar
la “Revolucién Cultural China” entre 1966 y 1976, y por la cual movilizé a su poblacién en los
centros de trabajo y estudio, para debatir y revisar la linea partidaria y los liderazgos zonales
del partido. Por este proceso, “la relacion entre las masas populares, el estado, el ejército y el

artido comunista fue puesta en debate” (Celentano, 2009: 24-27).

"El partido interpret6 que, en el contexto signado por el final de la dictadura de Ongania, el rol
de sus militantes era redoblar su trabajo “para profundizar la crisis, llevandola hacia una crisis
del régimen que abra el camino para la insurreccion popular. Pero, ademas de la decision y el
impulso de todas las luchas obreras y populares es imprescindible avanzar en la construccion
de un partido insurreccional proletario [...] En este sentido, adquiere también renovada
importancia la lucha ideol6gica por erradicar las perspectivas de las clases dominantes, tanto
en la clase obrera como en otros sectores populares [...] S6lo de esta manera, destruyendo las
ideologias del enemigo de clase principal, la oligarquia burguesa terrateniente y el
imperialismo, la clase obrera y su partido podran avanzar hacia la concrecion de su titanico
proyecto”. “Editorial. EI cambio de guardia” en Nueva Hora, n° 74, 12 quincena de julio de
1970,p. 1.

875 «Cumplimiento memorando Dpto. C 1475", 8/11/71". Archivo de la DIPPBA, Mesa C,
Carpeta 1, Legajo 16, Localidad Bahia Blanca 1.
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cuestionaban un modo de funcionamiento rutinario segun el cual a los
militantes se les “pasan diapositivas, te hacen repartir folletos, después en
cierta parte del afio hay que juntar [dinero] y nada mas™’®. Y finalmente, y para
el caso especifico de los artistas, una concepcién y practica cultural que los
convertia en “meros adornos del partido™’”.

Entre estos disidentes del PC bahiense se encontraban, como hemos dicho,
varios integrantes de Alianza que, a partir de su encuadre en el PCR,
asumieron una serie de tareas completamente diferentes a las realizadas en su
encuadre militante anterior, donde la tarea era Unicamente de caracter cultural.
De esta forma, la célula cultural integrada por buena parte de los miembros de
Alianza se dedico a la distribucion de periddicos, la participacion en actos
politicos y en reuniones partidarias de nivel regional e incluso nacional, y el
desarrollo de tareas de apoyo logistico, como llevar y traer compafieros desde
la zona rural o darles alojamiento (Aguirre, 2015: 66).

Asimismo, la militancia implico tareas de indole cultural y artistica que incluian
la escritura de articulos y las presentaciones de escenas teatrales en espacios

de militancia del partido.

Las definiciones programaticas sobre la militancia cultural en el PCR

El Partido Comunista Revolucionario demandaba a sus cuadros artisticos e
intelectuales que se desempefiaran, ante todo, como sujetos activos en lo que
llamaban la “lucha politica general”, planteando una distincion entre modos
“generales” y “especificos” que ubicaba a estos Ultimos en una posicion de
subordinacién. En este sentido, afirmaban:
El desarrollo de una corriente revolucionaria en la intelectualidad
requiere una permanente participacion de la misma en la politica general
del pais, en la lucha por derribar el poder de las clases dominantes e
instaurar un gobierno popular revolucionario que abra el camino al
socialismo y al comunismo. A partir de esta lucha politica general sera
posible el analisis de las especificidades y del desarrollo de todo lo que

tienda, a través de lo especifico, a avanzar hacia la integracion en un

376
377

Entrevista a Coral Aguirre, por Ana Vidal, Bahia Blanca, 29/12/11.
Entrevista a Dardo Aguirre, por Ana Vidal, Via e- mail, 24/6/13.
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bloque social revolucionario con la clase obrera. Para lo cual la
organizacion partidaria debe ser particularmente vigilante en los
contenidos politicos que permitan la convergencia practica de la lucha en
el plano especifico con la lucha general que encabeza el proletariado
revolucionario (Partido Comunista Revolucionario, 1972: s/p).

378 el PCR contd entre sus militantes del area

Siendo un partido de vanguardia
cultural a jovenes artistas e intelectuales que en estos mismos afios
comenzarian a desarrollar una labor cultural que los ubicdé el sector

379
Kk

modernizador del campo cultural argentino, como Diana Dowek®"”, Beatriz

Sarlo®°

, Carlos Altamirano®* y Horacio Ciaffardini®®?. Estos militantes
elaboraron una serie de estudios, obras artisticas y participaciones gremiales
en las cuales, desde sus saberes especificos, desarrollaron distintas
apropiaciones de las definiciones programéticas del PCR, que mostramos aqui,
a modo de ejemplo, en relacion a la politica desarrollada por el Partido
Comunista Revolucionaria frente al “Gran Acuerdo Nacional de los Argentinos”

(GAN).

Artistas e intelectuales militantes del PCR frente GAN

378 E| estatuto del partido sostenia que “el PCR admite en sus filas a los mas esclarecidos, los

méas combativos y los mas abnegados representantes de la clase obrera. También a aquellas
personas que proviniendo de otras clases sociales adoptan como suya la ideologia y los fines
revolucionarios del proletariado. El PCR so6lo admite en sus filas a revolucionarios, los cuales
se denominan miembros del Partido” (Partido Comunista Revolucionario, 1969: s/p).

%79 Diana Dowek naci6 en Buenos Aires en 1942 Estudié en las escuelas nacionales de Bellas
Artes Manuel Belgrano y Prilidiano Pueyrredon. En los afios sesenta desarrollé una produccién
plastica que ahond6 en las blsquedas conceptuales llegando a participar en la exposicion
“Tucuman Arde”. En 1968 se integré al Partido Comunista Revolucionario, en el que
actualmente milita. Véase Alatsis, 2013.

330 Naci6 en Buenos Aires en 1942 y estudié Letras en la Facultad de Buenos Aires. Milité en el
PCR entre 1968 y 1975 y form6 parte del Consejo Editor de Los Libros.

%L Carlos Altamirano era sociélogo y docente en la Universidad Nacional del Litoral. Milité entre
1961 y 1967 en el Partido Comunista para pasar luego al Partido Comunista Revolucionario, en
el que participd activamente hasta 1975. Fue miembro del consejo editorial de la publicacion
Los Libros.

%2 Docente e investigador nacido en Rosario. Especialista en economia politica marxista.
En la década del sesenta fue Secretario General de la Federacion Universitaria del Litoral. Se
doctoré en Economia en Francia en 1968, y elaboré una produccién teérica de alcance muy
amplio en la que se destacO su ensayo El valor en la concurrencia. Desde 1968 y hasta su
muerte ocurrida en 1985 milité en el PCR, donde fue secretario de redaccién de la publicacion
partidaria Teoria y Politica y publicé articulos en otras revistas ligadas a la vida partidaria, como
Los Libros. Fue secuestrado por las Fuerzas Armadas el 24 de marzo de 1976 y mantenido en
cautiverio durante 6 afos.
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El 31 de mayo de 1971, el presidente de facto Agustin Lanusse (1971-1973)
dio a conocer el llamado “Gran Acuerdo Nacional”. Diagramado por el radical
Arturo Mor Roig, que se habia sumado al elenco del gobierno como Ministro del
Interior, el GAN pretendia lograr una transiciéon democratica controlada por el
poder militar, al propiciar una apertura politica destinada al restablecimiento del
juego democratico. El lanzamiento del GAN marcé el inicio de una compleja
tactica politica en busca de un dispositivo capaz de desacreditar a los sectores
mas radicalizados al interior del escenario politico nacional, en especial las
organizaciones revolucionarias, que en un primer momento rechazaron este
acuerdo por interpretarlo como una trampa de la institucionalidad burguesa
tendiente a retrasar la Revolucion.

Sin embargo, los dos partidos armados mas grandes del momento, esto es,
Montoneros®?® y el Partido Revolucionario de los Trabajadores®®*, optaron
finalmente por participar, lo que los llevé a ampliar su trabajo de superficie y
redundd en un importante crecimiento de sus filas militantes.

El PCR, en cambio, mantuvo en todo momento su postura critica respecto del
pacto electoral, por lo que en diferentes articulos de su publicacion partidaria
Nueva Hora®®*® difundi6 la argumentacién desarrollada por su Comité Central

acerca de este punto. Alli analizaba el Acuerdo como un “compromiso”entre

%33 Sobre Montoneros, véase el apartado “Juventud Peronista-Montoneros, la politica territorial

el teatro” en este mismo capitulo.

%En abro de 1971, el Comité Ejecutivo del PRT-ERP planteaba que “negar las elecciones,
mantener ante ellas una actitud pasiva, no significa ninguna respuesta real al problema. Si bien
es cierto que nuestra estrategia es romper las elecciones, demostrar que son solo una farsa
(...) debemos también combinar esta actividad [politica-militar] con las posibilidades legales del
proceso eleccionario (...) no debemos excluir la posibilidad de un intento de participacion”. Para
ser consecuente con este pensamiento la organizacion lanzé los Comités de Base, organismos
legales para preparar su posible participacion electoral, al tiempo que iniciaron negociaciones
(que resultaron infructuosas) con Agustin Tosco para que este los representara en una
candidatura presidencial. (Wainer y Najera, 2010). El PRT mostroé un espectacular crecimiento
en el periodo 1970-1975, superando ampliamente su cifra inicial de 250 militantes. En este
sentido, “Maria Seoane estim6 que, hacia ese afio, el PRT-ERP contaba con 600 militantes,
2000 simpatizantes activos y un area de influencia de mas 20.000 adherentes. Por su parte,
Pablo Pozzi ha ofrecido, para el mismo afio (que considera como el de punto maximo del
desarrollo partidario) la cifra de entre 5000 y 6000 militantes y aspirantes. También para la
misma fecha, habia logrado alcanzar una presencia organica en practicamente todas las
ciudades del pais y, mas importante aun desde sus propios objetivos, constataba un
crecimiento aln pobre pero sostenido entre los trabajadores industriales” (Carnovale, 2010:
27).

*"Nueva Hora, Organo del Partido Comunista-Comité Nacional de Recuperacién
Revolucionaria (a partir de 1982, subtitulado Organo del Partido Comunista Revolucionario de
la Argentina), se editdé con una frecuencia quincenal desde 1968 hasta 1983. Su publicacion se
realiz6 en forma clandestina, salvo entre 1973 y 1976. La publicacion se componia de articulos
en los que se analizaba la realidad politica nacional e internacional y se mostraba la labor del
partido en sus diferentes frentes (especialmente el gremial y universitario).
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“clases dominantes” y “burguesia opositora” (en la que incluian al Peronismo, el
Radicalismo del Pueblo, el Comunismo), en pos de lograr que los sectores
populares se volcaran al reformismo®®.
Sin embargo, segun afirmaban, este Acuerdo se veia limitado, al menos, por
dos series de “contradicciones”. Una de ellas era la econémica, que mostraba
el crecimiento constante del costo de vida y la incapacidad del sistema de dar
respuesta a la desigualdad. La otra, se relacionaba directamente con la
creciente accion represiva desplegada por el Estado, que:
por un lado quiere aparecer como la implantacion de la democracia, por
otro no puede hacer sino negarla, pues para llegar a las elecciones
necesita la paz de los cementerios. Detenciones, torturas, asesinatos de
familias enteras [...], terrorismo policial y utilizacion del ejército como
fuerza de ocupacion es el resultado inevitable de la politica dictatorial®®’.
Esta misma linea de argumentacién®® fue dada a conocer en otros medios
ligados a la vida partidaria, incluidos aquellos referidos al accionar cultural.
Desarrollada desde un registro diferente, una serie de articulos editados en la
revista Los Libros®® por militantes del partido, expresé también una mirada
critica al GAN, que recuperaba y enriquecia varios de los puntos de las

argumentaciones desplegadas en Nueva Hora.

%% nterpretaciones de ese tenor se encuentran en: “Editorial. EI GAN y sus problemas” en

Nueva Hora, 22 Quincena de agosto de 1971, p. 1. “Editorial. Dos argentinas” y “Editorial. Todo
tiempo pasado fue mejor” en Nueva Hora, n® 72, 22 quincena de julio de 1971, p. 1. “Editorial.
Un enigma que se aclara” en Nueva Hora, 22 Quincena de septiembre de 1971, p. 1 y “Editorial.
Por un régimen combativo” en Nueva Hora, n° 101, 5 de octubre de 1972, p. 1.

%7 «Editorial. El GAN y sus problemas” en Nueva Hora, 22 quincena de agosto de 1971, p. 1.

8 La misma argumentacion se sostiene en Volante del PCR, 28/8/71, disponible en

https://s3.amazonaws.com/Sindical/Folleto%20PCR%20-%20SITRAC.pdf,consultado el
31/1/14.
%39 os Libros fue fundada por Héctor Schmucler en 1969, con la intencién de ser un espacio de
resefia critica desde bases tedricas renovadas de la bibliografia editada en el pais. Desde fines
de 1971 la publicacién vivié un proceso de creciente “maoizacion” a partir de la incorporacion
en su comité editorial de militantes de Vanguardia Comunista (Ricardo Piglia) y el PCR (Beatriz
Sarlo y Carlos Altamirano), quienes desde marzo de 1973 (n° 29), acabaron monopolizando el
consejo editorial, a partir del alejamiento de Schmucler y otros colaboradores y en base a un
acuerdo entre los partidos a los cuales los tres respondian. El consejo tripartito se disolvid en
marzo de 1975 (n° 40), cuando por disidencias en cuanto a la postura tomada ante el gobierno
de Maria Estela Martinez de Perdn, se aleja Ricardo Piglia (Somoza y Vinelli en Schmucler,
2011: 12 a 15). A lo largo de su historia, la revista atraveso también cambios en su contenido.
Desde el n° 8 (mayo de 1970) su slogan pas6 a ser “un mes de publicaciones en América
Latina”, en tanto que las referencias a este subcontinente fueron ampliandose desde el afio
siguiente, a partir de la publicacién una serie de una serie de dossiers sobre Latinoamérica y
sus procesos revolucionarios. Gradualmente, los contenidos referidos a la situacién politica del
subcontinente fueron ganando espacio en la publicacion, en detrimento de los referidos a la
critica literaria (Peller, 2012: 160 y ss.). En su ultimo periodo, la revista fue completada con
materiales referidos a la China Comunista.
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Puntualmente, dos trabajos de Carlos Altamirano centrados en el estudio
histérico de los partidos mayoritarios y el actor militar en tanto elementos
organicos a la dominacién capitalista culminaban en una denuncia del GAN,
interpretado como una herramienta para detener el “giro en la lucha de clases”.
En sus analisis, Altamirano no dejaba de presentar el llamado electoral como
un proceso dialéctico que encerraba sus propias contradicciones: las
“condiciones” impuestas a la democracia y la continuidad de las luchas
populares materializadas en experiencias combativas como las de los
sindicatos SITRAC y SITRAM3*® y en estallidos populares como el “Cordobazo”
o el “Vivorazo 3%, situaciones todas que habifan llevado a un recrudecimiento
de la represion, y mostraban los indices de un pacto que poco iba a durar
(Altamirano en Schmucler, 2011 [1973]: 212-214 y 2011 [1972]: 146-148).

Por su parte, Beatriz Sarlo publicO dos trabajos complementarios a los de
Altamirano, en los que aceptaba (aunque con reservas que no explicitaba) sus
interpretaciones y ahondaba en un estudio que, apelando a las teorias de Julia
Kristeva, analizaba las producciones televisivas tanto periodisticas como
ficcionales y publicitarias, para sostener que el GAN, “ficcibn mitica de la
politica”, encontraba como principal anclaje el medio televisivo, espacio propio
de las operaciones de ficcionalizacién. Este desplazamiento ocurria, ademas,

porque la calle, territorio fundamental de la politica, se habia transformado en

%99 En 1970, obreros de los Sindicatos de Trabajadores FIAT Concord (SITRAC) y el de FIAT
Materfer (SITRAM) lograron el desplazamiento de una dirigencia gremial que consideraban pro
— empresarial con el objetivo inicial de democratizar las practicas sindicales, que con el tiempo
fue extendiéndose a otras reivindicaciones haciendo de ambos sindicatos “uno de los polos
aglutinadores de la alternativa politica” que se sintetizaba en la famosa frase “ni golpe ni
eleccion, revolucion”, sostenida desde fines de 1970 y mas claramente, a partir del llamado
“Vivorazo” (1971), en el que ambos sindicatos tuvieron una destacada participacion (Gordillo en
Lida y otros, 2008: 69).

%1 Los origenes del “Vivorazo” o “Segundo Cordobazo” (15 de marzo de 1971) se sitGan en la
ocupacion de las plantas de FIAT en Cdérdoba el 14 de enero de 1971, como reaccion frente al
despido de 7 obreros, algunos de ellos, delegados. Los trabajadores tomaron a dos
funcionarios de la empresa como rehenes y la crisis se extendio por toda la ciudad cuando la
totalidad de los trabajadores mecéanicos convocaron a una huelga en solidaridad al dia
siguiente. La crisis termind con una conciliaciobn obligatoria, a la que los trabajadores
(nucleados en los gremios SITRAC y SITRAM) respondieron con una propuesta de convenio no
aceptada por la empresa. Ante esta negativa, y en respuesta a las declaraciones del flamante
Gobernador Interventor de Cérdoba, José Camilo Uriburu, que habia anunciado su mision de
“cortarle la cabeza a la vibora venenosa que anida en Cérdoba”, el 12 de marzo se llamo6 a
huelga general. A partir de aqui, se desencadenaderonenfrentamientos entre obreros y fuerzas
de seguridad que culminaron en una serie de desmanes y hechos vandalicos en las calles de la
ciudad. El 16 de marzo el conflicto fue acallado violentamente por fuerzas antiguerrilleras
provenientes de Buenos Aires. La gravedad de los hechos provoco la inmediata renuncia del
interventor Uriburu y desencadend la convocatoria del Gran Acuerdo Nacional de los
Argentinos (Gordillo en Lida y otros, 2008).
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un lugar peligroso y potencialmente revolucionario (Sarlo en Schmucler, 2011
[1972] 204-210 y 2011 [1973]: 139-142).

Por este mismo periodo, otros integrantes del partido ligados al &mbito de las
artes plasticas también desarrollaron una activa oposicion al GAN. Se trato de
algunos de los miembros del grupo Manifiesto (integrado por Diana Dowek,
Daniel Costamagna, Alfredo Saavedra, Magdalena Beccarini, Fermin Eguia y
Norberto Maylis) que participé activamente en la accion gremial en el marco de
la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos (SAAP). Este grupo tuvo especial
visibilidad en 1972, cuandodesde una postura contraria al Gran Acuerdo
Nacional, intervino en los debates de la SAAP instando a la creacién de un
salén alternativo®®, opuesto al Salén Nacional de Artes Plasticas, por
considerarlo oficial y complice con el régimen dictatorial. Este espacio se sumo
a otro “contrasalon” que, ese mismo afio, impulsé la misma SAAP, dirigida en
aguel entonces por sectores ligados al Partido Comunista (Longoni y Mestman,
2000 [2008]: 260°93).

En este contexto, también Teatro Alianza —cuyos integrantes recién se habian
sumado al partido— incursioné en el desarrollo de su propia interpretacion,
bufonesca del GAN: la performance “Gangan Nacional’, que describimos en el
capitulo anterior. Esta intervencion, que se desarroll6 en un domicilio particular
y en una actitud liviana y burlona, se posicionaba criticamente frente al acuerdo
electoral apelando a la ambigliedad de la imagen masculina travestida para
simbolizar el engafio que se hallaba detrds de la convocatoria. En este sentido,
y desde los procedimientos de la farsa, Alianza componia una representacion
del GAN en la que podia ubicarse una de las principales lineas de la

argumentacion partidaria.

La militancia artistica del Teatro Alianza (1972-1975)

En 1972, los miembros de Alianza plasmaron por escrito aquello que
consideraban era su tarea como artistas integrantes de la vanguardia

revolucionaria. Hacia fines de ese afo redactaron el que puede ser

$92«Contra-salén” en Nueva Hora, afio 5, n° 101, 5 de octubre de 1972, p. 7.

93 De hecho, Longoni y Mestman atribuyen la fragmentacién en esta accién de rechazo al
saldn oficial, a las diferencias entre comunistas y comunistas revolucionarios en el seno de la
SAAP (2008 [2000]: 260).
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considerado su primer manifiesto artistico titulado “De las distintas formas

1394

artisticas de la cultura™*", trabajo nunca publicado, pero que sirvi6 de base

para un segundo texto programético titulado “Arte e ideologia”, efectivamente
dado a difusién por el grupo en 19733,
En el texto inicial de 1972 Alianza mostraba la enorme influencia que el
pensamiento de Mao Tse-Tung, y particularmente sus Tesis del foro de
Yenan®*®*, habian generado en el grupo, cuyas definiciones eran retomadas
casi en su totalidad y en algunos casos, en forma textual, aunque sin
mencionar la fuente. De este modo, el Teatro Alianza abogaba por la
constitucién de una vanguardia de especialistas que fuera capaz de luchar con
herramientas propias:
Los artistas y escritores revolucionarios que se incorporen a la
vanguardia en su quehacer ideoldgico y estético, tienen como miembro
de esta todo el valor y la responsabilidad del resto de la vanguardia que
componen en los planos, obreros, artisticos, campesino, estudiantil, etc.
[...] Si bien existen limitaciones en el resultado de este trabajo
(posibilidades de desarrollo de la intelectualidad revolucionaria, haciendo
posible el indetenible avance de una autentica cultura popular, la cultura
del pueblo liberado), hay que rechazar la absolutizacion de esas
limitaciones que lleva a reducir el papel de los intelectuales al mero
apoyo logistico —que también les corresponde—, pero no se reduce a
esto su aporte ni es exclusivo de ellos®"’.
En paralelo a la escritura de estas palabras que seguian al tiempo que
intentaban profundizar la linea politica del partido (dado que insistian en que

era posible, y no “tendencial” la creacion de acciones artisticas

%% “De las distintas formas artisticas de la Cultura”. Archivo de la Ex — DIPPBA. Mesa DE,
Bahia Blanca 3ra, Legajo N° 131 “Teatro Alianza”.

$95Cf. Teatro Alianza. “Arte e ideologia” en Graphos, afio IV, n° 13, Bahia Blanca, Club
Universitario de Bahia Blanca, mayo 1973, p. 12.

3% | as Tesis del Foro de Yenan recopilaban las intervenciones del lider en pleno contexto de la
guerra revolucionaria en China. Redactadas en 1942, se componian de un andlisis de la
situacion insurreccional en el pais, con el objeto de “que el arte y la literatura revolucionarios se
desarrollen correctamente y contribuyan con mayor eficacia a la realizacion de los otros
trabajos revolucionarios” (Mao Tse-Tung, 1972 [1942]: 66). El trabajo prestaba especial
atencion a tres tipos de problemas: el primero, a quiénes debia dirigirse un arte revolucionario;
el segundo, cudles eran las metodologias para lograr la efectividad; y finalmente, cual debe ser
la relacion de los artistas con el partido.

37 «De |as distintas formas artisticas de la Cultura”. Archivo de la Ex — DIPPBA. Mesa DE,
Bahia Blanca 3ra, Legajo N° 131 “Teatro Alianza”.
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revolucionarias), Alianza se lanz6 a la preparacion de “Puerto White...” que fue
el trabajo cuyo proceso de produccion tuvo un control mas directo del partido
dado que desde el inicio contaron con el asesoramiento del militante David
Vifias, mantuvieron reuniones de discusién con Jorge Pellegrini*®, y contaron
con la colaboracion de Arturo “Tato” Cortepara la realizacion de los carteles
colocados al final de la puesta.

De esta forma, “Puerto White...” —obra nacida de un intenso trabajo por el cual
los miembros de Alianza habian conocido las luchas obreras de su localidad, y
cuya estructura abierta contemplaba incorporaciones surgidas del debate
posterior con el publico obrero al que estaba destinada—, cumplia con aquello
que como comunistas revolucionarios esgrimian como el valor fundamental
para lograr un producto artistico auténticamente liberador: el conocimiento de la
vida real del pueblo tal como afirmaba Mao Tse-Tung en sus Tesis y tal como
reiteraban en distintos textos los integrantes de Alianza.

Pero al mismo tiempo “Puerto White” mostraba una fuerte coherencia con la
linea partidaria en cuestiones mas puntuales. Una de ellas se expres6 en la
serie de carteles que los actores plantaron frente al pablico en la Ultima escena
de la obra. Los mismos representaban diferentes momentos de las luchas
obreras en Argentina: “1909, Semana Roja”, “1936, Construccién, huelga
general”, “1945, 17 de octubre”, “1954, Huelga Metaltrgica™?®, “1955-1959,

%8 Jorge Pellegrini, médico psiquiatra nacido en 1940. Milit6 en el Partido Comunista

Revolucionario hasta 1988. En 1986 su libro “Geronima”, sobre la vida de una mujer mapuche
fue llevado al cine por Raul Tosa y protagonizada por Luisa Calcumil. En 2008 asumié como
vicegobernador de la provincia de San Luis. Entrevista a Arturo “Tato” Corte, por Ana Vidal.
Bahia Blanca, 20/9/13, en Vidal, 2014a. “Partido Comunista Revolucionario (megapost),
disponible en http://www.taringa.net/posts/info/1400718/Partido-Comunista-Revolucionario-
Megapost.html, consultado el 05/2/14. “Jorge Pelletrini, psiquiatra: un roquense con poder
junto a los Saa” en Diario Rio Negro, 5 de julio de 2007, disponible en
http://www1.rionegro.com.ar/diario/2007/07/05/20077n05s03.php, consultado el 30/9/15.

399°E| viernes 21 de mayo de 1954 los obreros metaltirgicos de todo el pais entraron en huelga
en demanda por mejoras salariales y mantenimiento de las condiciones laborales. La accion se
enmarcaba en el proceso de negociacion de los convenios colectivos de trabajo abierto a
inicios de aquel afo y buscaba lograr no solo el aumento de salarios sino, ante todo, frenar la
intencion de las empresas (avalada por el presidente Juan Domingo Perén) de ligar la mejora
en el nivel adquisitivo a los resultados en la productividad de los empleados. Esta medida de
fuerza se mantuvo hasta el 2 de junio, pese a “las presiones ejercidas por las empresas, que
habian amenazado con despidos y con no pagar las jornadas de trabajo a desgano y paro; por
los dirigentes sindicales, quienes sugerian y amenazaban a los delegados; por la policia y los
funcionarios del Ministerio de Trabajo, que recorrian las empresas” (Schiavi, 2008: 13). Ese
mismo dia se firmé un acuerdo con la presencia delMinistro de Trabajo Alejandro Giavarini,
funcionarios de la Confederacion General del Trabajo y la Confederaciéon General Econémica y
representantes de la Unién Obrera Metallrgica (UOM) y de la Camara Gremial e Industrial
Metaldrgica, en el que, si bien no se estableci6 ningin método de incremento de la
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Resistencia Peronista”, “1969, Cordobazo”, “1972, Malarglie, Comuna Popular”,
“1973, 25 de mayo, Devotazo™®. La seleccién de estos hechos sefialaba una
interpretacion del pasado y el presente argentinos que se ubicaba en estrecha
relacion con la linea partidaria y puede ser rastreada en diferentes articulos de
las publicaciones Nueva Hora y La Comuna®®’. Si bien se reconocia el caracter
popular*®? del movimiento peronista, al destacar su hito fundacional, no dejaba
de mencionarse la huelga de metallrgicos del afio 1954, particularmente rica
para dar cuenta de la posicion intrinsecamente antirrevolucionaria, que segun
el PCR, habia ocupado Juan Domingo Perdn a lo largo de toda su trayectoria
politica. Asimismo, luego de presentar episodios de rebeliébn obrera y auto-

403 Ja serie terminaba en la liberacion de los presos

organizacion popular
politicos decretada por Héctor Campora®®, que insertaba la accién de las
organizaciones revolucionarias de los setenta en el derrotero de la lucha obrera
en argentina desde inicios del siglo XX.

Finalmente, la circulacion de “Puerto White...” estuvo mediada, en varias

ocasiones, por convocatorias realizadas desde el PCR o sus organizaciones de

productividad y ni de modificacion del ritmo de trabajo, se otorgé una suma menor de aumento
respecto de lo solicitado por los trabajadores. Si bien la dirigencia de la UOM intent6 imponer el
acatamiento de este acuerdo haciendo uso de la violencia, distintos sectores de las bases
obreras se opusieron a dar fin a la huelga y organizaron ceses de actividades, asambleas y
marchas por las calles de Buenos Aires demandando un didlogo directo con el General Peron,
que les fue negado. En este contexto, la presencia policial no solo se hizo sentir en las calles,
manifestaciones y en las mismas fabricas, en tanto que desde el gobierno, CGT vy la dirigencia
de la UOM, se acus6 al movimiento huelguistico de infiltracion comunista. Ambos hechos
golpearon duramente a las bases declaradas en rebeldia y dieron fin al movimiento huelguista
en la segunda semana de junio de 1954 (2008: 21).

400 | 9s carteles se encuentran detallados en “Accion, no discursos” (Diario EI Mundo, n° 78,
Buenos Aires, 1973, Archivo Julio Teves).

%1 a Comuna se edité desde 1971 y su consejo de redaccion estaba conformado por: Gerardo
Luna, Luis Navalesi, Jacobo Perelman, Belisario Tiscornia y David Vifias. La revista abordaba
fundamentalmente temas de actualidad politica y era organica al partido.

%2 Sobre el rol de Perén en el contexto abierto a partir de 1969 los editorialistas de Nueva
Hora, sostenian que Perdn habia sido uno mas de los “bomberos de las luchas que a partir del
primer cordobazo cambiaron la cara del pais y abrieron la posibilidad de una ruptura
revolucionaria”. Por otro lado, afirmaban que el General elegia posicionarse del lado de los
“agentes de la burguesia” en el seno del movimiento obrero, como Rucci o Vandor y que, en tal
sentido “Por igual es tenido quien con malos se acompafa”. “Editorial. ¢Negocio por
revolucion?” en Nueva Hora, Afio VI, n® 122 (n° 4 época legal). 12 Quincena de agosto de 1973,
p. 2. El resaltado corresponde al original.

“93 Cf. “Editorial. Retomar la iniciativa” en Nueva Hora, afio 2, n° 41, 12 quincena de febrero de
1970, p. 1.

404 El dia de la asuncion a su presidencia, Héctor Campora firmé un decreto otorgando el
indulto a los presos politicos, que permitié la liberacion de unas 450 personas (Decreto 11/75).
Dos dias mas tarde, el Congreso Nacional ratificé esta medida declarando la amnistia general a
los presos politicos, al tiempo que derogé la mayoria de la legislaciéon represiva sancionada
durante la dictadura de la “Revolucion Argentina” y disolvié la Camara Federal en lo Penal,
(leyes 20.508, 20.509 y 20.510). Al respecto, ver Svampa en James, 2003 y Eidelman, 2009.

182



superficie. De esta manera, la gira de Alianza por las localidades rionegrinas de
Gral. Roca y Cipoletti surgié por invitaciéon de la Agrupacién 1° de Mayo, en
tanto que fue el partido el que gestiond la llegada de los artistas a Buenos
Aires, donde se presentaron en la Facultad de Ciencias Exactas y en el barrio
Granaderos de la Capital Federal, y en el partido de San Martin.

Otra de las producciones que fue elaborada como parte y a la vez como aporte
a la linea partidaria es el trabajo que los miembros de Alianza lograron publicar,

»405

desde el anonimato y bajo el titulo “Teatro en la Villa™™>, en el érgano partidario

Nueva Hora.

Lo significativo de este documento
se sitla en varios niveles. En
primer término,el trabajo se
destacaba en un medio que dio
nulo espacio a cuestiones
artisticas. En este sentido, los
anicos puntos de comparacion son
los dos articulos que Nueva Hora
dedic6 al accionar del grupo

Manifiesto y al triunfo de la lista

IMAGENES 1y 2 Articulos del Teatro Alianza en Pro Unidad”, de orientacion

Nueva Horay Graphos “clasista” dentro del sindicato de

musicos*®®. Sin embargo, aquellos textos asumieron el formato del cable
informativo, signado por la brevedad.

Mas bien, el aporte de Alianza puede ser puesto en relacion con otros articulos
de Nueva Hora, en los que los propios militantes detallaron los procesos
grupales de las células, y sus maneras de insercion en las bases, desde un

planteamiento reflexivo®”’, acorde al imperativo de constante critica y

4% “Teatro en la villa”, en Nueva Hora, 12 Quincena de julio de 1973- n° 2 (época legal). Afio 6,
n® 120,p. 2. Si bien el trabajo no estaba firmado, su atribucion se facilita al constatar que
trataba de una copia casi literal del articulo que el Teatro Alianza habia presentado en la revista
Graphos. Cf; Teatro Alianza. “El Grupo Alianza reflexiona sobre la experiencia de teatro en las
villas”, en Graphos, afio IV, n° 15, 1973, Bahia Blanca, Club Universitario, p. 13.

4% “Musicos. Contra la burocracia” en Nueva Hora, afio 7, n°® 142 (época legal, n° 24). 12
(guincena de Junio de 1974, p. 8.

%7 Articulos de este tenor se encuentran en “Brigadas de difusién”; en Nueva Hora, afio 6, n°
125. N° 7 (época legal). 22 quincena de septiembre de 1973, p. 4, “Mendoza: como trabaja el
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autocritica presente en los estatutos de la agrupacion (Partido Comunista
Revolucionario, 1969).
Por otro lado, la soledad de este articulo en el contexto de una publicacion
dedicada a otras teméticas como Nueva Hora, da pie a pensar en su
presentacion como un caso ejemplar de intervencion revolucionaria desde el
arte. En este sentido, aquel texto relataba, precisamente, el momento en el cual
los integrantes de Alianza se habian acercado a la villa de emergencia®® para
compartir con el pueblo su produccion artistica revolucionaria:
El Primero de Mayo habia pasado. Nosotros, gente de teatro envueltos
en nuestro trabajo especifico, perdiamos de vista lo que politicamente es
nuestra razén de lucha: el proletariado. El Teatro Pueblo, que lleva seis
meses trabajando en una villa, nos tendié la mano: “Celebremos, aun
fuera de fecha, ese Primero de Mayo con el pueblo”. Aceptamos. La
propuesta fue escenificar la lucha obrera desde los martires de Chicago
hasta nuestros dias. Asi lo hicimos.
El domingo 13 de mayo llegamos a la villa con nuestro homenaje a las
luchas obreras. Llegamos dos horas antes y visitamos casa por casa
invitando a la gente. Nos miraron asombrados, algunos con
desconfianza, otros entusiasmados. Nos preguntaron: ‘¢ Son politicos?’.
‘Gente de teatro’, dijimos*®.
El texto se encargaba de mostrar la efectividad de la intervencion artistica
como medio para lograr la toma de conciencia y propiciar la politizacion de los
espectadores. En este sentido, escribia Alianza en Nueva Hora:
En apretado grupo seguimos dialogando, ahora de manera franca y
directa. Se hablé del Primero de Mayo. ‘Yo no sabia que se celebraba
por eso’, decia uno. Otro replicaba: ‘Yo si, me lo conté un compafiero’.

‘Tenemos que estar juntos como en la escena de la huelga’, reflexionaba

PCR en el campo” en Nueva Hora, afio 7, n° 139 (época legal, n°® 21). Segunda quincena de
abril de 1974, p. 5; y “En una familia” en Nueva Hora, afio 10, n° 256 15 de julio de 1977, p. 5.
“%pcerca de la insercion del partido en espacios villeros ver“Primer plenario de villas” en Nueva
Hora, afio 6, n°® 125, n° 7 (época legal), 22 quincena de septiembre de 1973, p. 8; “Las villas en
accion” en Nueva Hora, afio 6, n°® 124., n° 6 (época legal), 12 quincena de septiembre de 1973,
p. 12; “Villas: un programa de lucha” en Nueva Hora, afio 6, n°® 124, n° 6 (época legal), 12
quincena de septiembre de 1973, p. 12; y “Barrio General Belgrano. Ocupaciones. Tener techo
es un derecho” en La Comuna, n° 9, agosto de 1973, p. 16.

%9 «“Teatro en la villa” en Nueva Hora, afiol, n® 2 (época legal), afio 6, n° 120. 12 quincena de
1973, p. 2.

184



otro. Una sefiora nos dijo: ‘Es importante que ustedes hagan esto: asi
pensamos en lo que pasa. Y los chicos. Los chicos nos agarraban de las
rodillas. Un anciano pregunto ‘¢ Vuelven el domingo que viene? Asi hago
propaganda’. Y esa pregunta se hizo en coro: ‘¢Cuando vuelven?

¢ Cuando?'*°

Alianza: apropiaciones de las definiciones programaticas del PCR

Entre 1972 y 1975 los miembros de Alianza ejercieron su militancia artistica de
varias maneras: el trabajo de estudio e interpretacion de los materiales de
circulacion partidaria (que incluian definiciones explicitas sobre el trabajo
cultural), la labor de discusion de los productos artisticos con cuadros politicos,
el aporte concreto a los espacios de conformacion de la linea partidaria (como
Nueva Hora) y la puesta en circulacion (no exclusiva) de las producciones del
grupo a partir de convocatorias hechas por el PCR.

Ello no implica que toda la produccion artistica elaborada por Alianza entre
1972 y 1975 deba ser leida como una operacion de mera traduccion de las
prescripciones partidarias a los materiales artisticos aunque si, como tomas de
posicion en las que los miembros de la agrupacion, dotados de conocimientos y
expectativas propias de su trayectoria artistica, compusieron propuestas
concretas que, leidas en su contexto muestran influencias, pero también
propuestas que desbordan lo previsto por el partido para sus cuadros
intelectuales.

En este sentido, productos disimiles como las intervenciones en los festivales
artistico-politicos, “EI Gangan nacional”, “Las sirvientas”, “Puerto White...”,,
“Zarpazo”, la escenificacion de las luchas obreras en aquella improvisada
conmemoracion del 1° de mayo en un barrio bahiense, y otros proyectos
planificados pero nunca concretados, como la obra sobre la matanza de

changarines en Jacinto Araoz*** fueron ensayos diversos con los que Alianza

410 «Teatro en la villa” en Nueva Hora, afiol, n° 2 (época legal), afio 6, n° 120. 12 quincena de
1973, p. 2.

“I1 En esta misma linea, y aunque se trat6 de uno de los proyectos sin resolucién del grupo, se
encontraba el plan de la realizacién de una obra de “tema campesino que podria tener como
titulo provisional ‘La masacre de Jacinto Arauz™, referida a la “matanza de changarines en un
pueblo de La Pampa”. “Accion, no discursos”, en Diario El Mundon® 78, Buenos Aires, 1973.
Archivo Julio Teves.
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procuré dar sentido a su intervencion artistico-politica desde los planteos del
PCR, buscando diferentes maneras de apropiacion de las definiciones
programaticas, atravesados por la constante tension entre la concepcion
estética de la organizacion (que, como hemos visto, ubicaba de distintas
maneras al arte en un lugar subordinado) y los capitales especificos esgrimidos
por los integrantes de la agrupacion teatral. En algunos casos, dicha tension se
hizo irresoluble (como cuando el Partido negé a Coral Aguirre la publicacion de
algunos articulos). En otros momentos, existieron margenes de posibilidad que
permitieron, por ejemplo, que Alianza, agrupacion teatral militante, pusiera en

escena de “Esperando a Godot”, trabajo que, lejos de ser un canto revolucion,

era mas bien un planteo nihilista carente de  esperanza.

IMAGEN 3: Pintada anunciando la presentaciéon de Puerto White, invitados
por la agrupacion comunista revolucionaria “1° de Mayo”.

1975: el fin de la organicidad

Hacia mediados de 1975, las condiciones para el trabajo artistico militante de
los integrantes del Teatro Alianza en el partido comenzaron a modificarse: de
un lado, porgue la violencia desplegada por la “Triple A” en la ciudad diezmé y
en algunos casos clausur6é los espacios de trabajo territorial de las
organizaciones politicas revolucionarias, sembrando un clima de terror que

llegd también a la actividad teatral. De otro, porque los artistas de Alianza
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comenzaron a revisar sus posicionamientos artisticos militantes debido a queel
partido cuestion6 la decision de Alianza de partir en gira a Colombia y

Venezuela.

La Triple Ay el clima de terror de 1974-1975

Como hemos mencionado, el teatro Alianza recibié amenazas de la “Triple A”
en 1974 y 1975, por la presentacion de sus obras “Puerto White...” y “Zarpazo”.
Estos hechos se enmarcaron en la serie de atentados y asesinatos que, desde
comienzos del afio 1974 los personeros de la Alianza Anticomunista
Argentina*? perpetraron contra referentes de la militancia catdlica*'?,
universitaria®**, barrial*®® y artistica bahiense y que hicieron que la ciudad viva

una escalada de violencia que “no tuvo precedentes” (Zapata, 2014: 317).

412 La Triple A (Alianza Anticomunista Argentina) fue una organizacion paraestatal que se dio a

conocer por primera vez el 21 de noviembre de 1973 a partir del atentado contra Hipdlito Solari
Yrigoyen en la ciudad de Buenos Aires. Sus origenes se vinculan a la figura del Ministro de
Bienestar Social del gobierno de Perdn, José LOpez Rega, quien supo montar una estructura
de terror conducida operativamente por Alberto Villar, Juan Ramon Morales y Rodolfo Eduardo
Almirén y Miguel Angel Rovira (miembros de la Policia Federal). La fuerza estuvo integrada
también por sindicalistas, militantes del peronismo ortodoxo, sectores ultraderechistas y
matones a sueldo. Sus propdsitos eran terminar con sus enemigos politicos dados a conocer
desde la publicacion de listas del terror con las cuales anunciaban sus futuras victimas (De Riz,
2007). Segun ha reconstruido Belén Zapata, el nexo nacional / local de la organizacién en
Bahia Blanca fue el lider de la CGT, Rodolfo Ponce, en tanto que existié una clara articulacién
entre lo legall/institucional y lo ilegal/clandestino en el accionar de la “Triple A” local, como
gueda demostrado en las distintas formas de contratacion e insumos que sus miembros
llevaban adelante, en las que tuvieron participacion la Universidad Nacional del Sur, la CGT y la
Unién de Recibidores de Granos, gremio dirigido por Ponce (2014, 323-347 y 400- 401).
“BEntre el 21 de marzo y el 30 de abril de 1975, los referentes bahienses del catolicismo
postconciliar sufrieron distintos eventos de persecucion, intimidacion, atentados y asesinato. A
lo largo de esos dias estallé una bomba en las casas de los curas José Zamorano y Jorge
Riganti, balearon la escuela gestionada por religiosas en Villa Nocito, en tanto que unos sujetos
desconocidos ingresaron en la vivienda de la comunidad salesiana del Instituto Superior Juan
XXIII buscando al Padre Santecchia, y al no encontrarlo arrojaron unos artefactos incendiarios
y balearon y asesinaron al Padre Carlos Dorfiak. Asimismo, el Instituto Juan XXIII amanecio
con pintadas que rezaban: “Las A.A.A. son nuestros compaferos/sigan reventando zurdos/ los
apoya el pueblo entero”; “Papé no quiero ser guerrillero/ayuda a terminar con los bolches” y
“A.A.A. Reg. B. Bca.”. Como consecuencia de estos hechos, los referentes consagrados de la
Iglesia post-conciliar de la ciudad partieron hacia el exilio interno o externo (Dominella, 2009: 27
y siguientes).

“14 Al respecto, ver el apartado “El fin del Grupo de Teatro Popular Eva Perén” en este mismo
capitulo.

“1°E| 26 de julio de 1975 fueron asesinados dos albafiiles Hugo Ardiles y Orlando Walker de 25
y 26 afios respectivamente. Asimismo, la custodia del rector de la Universidad Nacional del Sur
Dionisio Remus Tetu amenazé y atent6 contra varios gremialistas de la UNS. En este contexto,
“el miedo que se propag0 rapidamente y se vivid, entre los trabajadores, con mayor cercania
porque identificaban a los responsables en lugares que eran de su propia organizacion sindical”
(Zapata, 2014: 345).
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En este sentido, las intimidaciones perpetradas por la “Triple A” contra
teatristas e instituciones artisticas bahienses no se limitaron solamente al grupo
Alianza. En septiembre de 1974, amenazas an6nimas obligaron la suspension
de las presentaciones de la obra “El Inglés™'®, de Carlos Gené protagonizada
por Osvaldo Soriano en el Teatro Municipal*’. Asimismo, en 1975 el Centro

Cultural “El tdbano”**®

sufrid6 un atentado con explosivos que volaron toda su
parte exterior*’. Estos hechos fueron parte de la politica de intimidaciones y
atentados contra artistas impulsada por la “Triple A” en diferentes puntos del
pais:
En 1974, explota una bomba en el teatro Payrd, y otra en la casa de
Norman Briski, lo que provoca su salida al exilio. A lo largo de 1975, la
Triple A amenaza de muerte a Nacha Guevara, Norman Briski, Alfredo
Alcon, Maria Rosa Gallo, Juan Carlos Gené, Sergio Renan, David Stivel,
Luisina Brando, Leonor Manso, Héctor Alterio, Norma Aleandro, Inda
Ledesma, Luis Brandoni, Marilina Ross, Horacio Guarany, entre otros

(Dubatti, 2012: 174).

418 «E| inglés” (escrita y dirigida por Juan Carlos Gené, 1974) relataba a partir de la exposicién
de episodios unidos por canciones folcloricas la historia de las invasiones inglesas al puerto de
Buenos Aires en 1806. La obra proponia una lectura de la historia en la que se ponia en primer
plano la humanidad de los personajes, al tiempo interpretaba la lucha popular contra la invasion
como el germen de la Revolucion de mayo (1810). “El inglés” fue estrenada el 12 de agosto
(dia de la conmemoracion de la Reconquista de 1806) de 1974 en Cordoba y recorri6 el interior
del pais en una gira que se extendidé hasta mediados de 1975, con un elenco compuesto por
Osvaldo “Pepe” Soriano y el cuarteto folclérico Supay. A fines de aquel afio “El inglés” lleg6 a la
sala del Teatro General San Martin (TMGSM) y fue incluida en el “Plan de Reencuentro de
Teatro con el Pueblo”, que, desde el TMGSM y entre mayo y septiembre de 1975 procuro llevar
obras a diferentes espacios organizados en cinco areas: 1. Area Escolar Primaria, 2. Area
Escolar Secundaria, 3. Area Parroquial, 4. Area Barrial y Area Barrial Complementaria y 5. Area
Sindical. A partir de una seleccion de obras que, como “El Inglés” remitian a un pasado mitico
en el que el pueblo era protagonista de la vida nacional, y recuperando la tradicién folclorica
entendida como practica cultural popular, el “Plan de Reencuentro de Teatro con el Pueblo” fue
“el Ultimo intento de concrecién del relato nacional por parte de las politicas teatrales oficiales”
%erzero, 2009: 200).

“Obra con Pepe Soriano en el Municipal” en La Nueva Provincia, afio LXVII, n°® 25493,
25/9/74, p. 14 y Entrevista a Susana Persia, por José Marcilese y Ana Vidal. Bahia Blanca,
26/12/12.

“18 Entrevista a Alberto Rodriguez, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 13/11/12.

“19 Es probable que estos hechos hayan influenciado para que, a partir de 1974 el repertorio de
los grupos bahienses comenzara a poblarse de comedias pintoresquistas de autor local u obras
café concert. En la mayoria de los conjuntos, se produjo el abandono de textualidades ligadas
al ‘“realismo reflexivo” e incluso al “teatro de parodia al intertexto politico” que venian
explorando desde 1972, en un contexto de sistematizacion e intensificacion de las practicas de
censura cultural estatal, signado ademas por la aparicibn de grupos para-policiales
amenazaron, atentaron fisicamente y asesinaron a muchos intelectuales y artistas argentinos,
incluidos los grupos Teatro Alianza y Telén Teatro Popular de Bahia Blanca.
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Enfrentados a esta serie de crimenes que asolaban a la ciudad, los miembros
de la agrupacion Alianza decidieron realizar una gira teatral por Colombia y

Venezuela.

La gira por Colombiay Venezuela (julio-septiembre 1975).

Colombia contaba con una importante tradicion teatral militante que se
remontaba a mediados de la década del cincuenta. Segun han estudiado
Mayra Parra Salazar y Johan Maya Ruiz (2013), en los afios setenta existianen
ese pais al menos dos agrupaciones culturales ligadas a organizaciones
maoistas.

La primera de ellas fue el Frente Comun para el Arte y la Literatura (FRECAL),
iniciativa artistica dedicada a “extender y popularizar las tesis maoistas sobre el
arte, enfrentar las posiciones revisionistas sobre la cultura, y formar células de
partido encargadas de dirigir el trabajo cultural”, que operd principalmente en
Medellin y Cali donde fundé6 grupos y escuelas de teatro popular que realizaban
presentaciones en sindicatos y universidades, con la intencion de presentar a la
clase trabajadora y a la pequefia burguesia, de una manera “didactica”’ y
directa los problemas del pueblo trabajador y los ideales de la revolucion”
(Parra Salazar y Maya Ruiz,2013: 180).

El segundo grupo fue el Frente de la Cultura del Movimiento Obrero
Independiente Revolucionario, que estaba constituido por las Brigadas de
Trabajadores del Arte Revolucionario, de las cuales hacian parte grupos
teatrales, pintores, cantantes, titiriteros escritores y otros artistas de varias
partes del pais. La labor estas Brigadas consistia en “la divulgacién amplia de
todas las tesis revolucionarias del movimiento” a través de sus “intervenciones,
coros, teatro politico, afiches, carteles, participacion en festivales artisticos y el
trabajo en sindicatos, grupos y asociaciones” (2013: 200).

Sin embargo, la eleccion de Colombia como primer destino para la gira de
Alianza se fundo en intereses y vinculos exclusivamente teatrales. De un lado,
la agrupacion tuvo la intencién de participar en uno de los puntos clave del
“corredor latinoamericano del teatro militante” (Verzero, 2013: 369), el “Festival

de Manizales”, cuya realizacion fue suspendida a ultimo momento. Del otro, en
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ese pais vivia Gilberto Martinez, con quien Alianza mantenia un contacto
epistolar a partir de la puesta en escena de “Zarpazo”.

De hecho el mismo Martinez era una figura clave al interior del “Nuevo Teatro”,
corriente dramatica opuesta y triunfante frente al intenso movimiento de teatro
abiertamente militante que se desarroll6 en dicho pais que “rechazé la relacion
directa entre el teatro y la politica y promulgd que esta no debia ir en
detrimento de la calidad estética de las obras” (2013: 115). Dicha corriente, en
la que participd no solo Martinez sino también la gran mayoria de los
destacados artistas con los que los integrantes de Alianza entraron en contacto
en su viaje por los paises caribefios*?°, acabé hegemonizando el campo
cultural colombiano desde sus acciones en la Confederacion Colombiana de
Teatro (CCT), de modo tal que cuando en 1975 “la CCT logré consolidarse
como la organizacion gremial més fuerte del pais y se adjudico la voceria del
movimiento teatral en Colombia, aseguré su puesto en la historia y envio al
olvido al resto” (2013: 215).

Alianza aprovecho la gran cantidad de entrevistas dadas a la prensa extranjera
durante aquella gira, para denunciar las amenazas recibidas por el grupo en
Bahia Blanca y que estuvieron en el origen de su gira**!. Al mismo, tiempo, las
notas de prensa fueron espacio para la realizacion de un primer balance de su
experiencia como teatristas militantes en Argentina. A lo largo de las diferentes

entrevistas, integrantes del grupo indicaron los dos puntos de clivaje en su

20 Un detalle de los espacios visitados por Alianza a lo largo de su gira colombiana muestra los

contactos establecidos con las figuras del “Nuevo Teatro” (especialmente, La Candelaria y el
TEC) segun los han definido Parra Salazar y Maya Ruiz. En primer término, trabajaron en
Bogota, donde dieron un taller e hicieron 19 presentaciones, entre las que se contd una en el
Teatro Popular de Bogota. En Medellin, trabajaron junto a Martinez en la Corporacion del
Teatro Libre de Medellin, desprendimiento de la Escuela Municipal recientemente clausurada.
En la misma ciudad asistieron al seminario dictado por Gilberto Martinez sobre “La labor actoral
desde el punto de vista de la génesis de Brecht y la aplicacién de las leyes de la dialéctica en el
teatro”. Asimismo, se presentaron en la Universidad del Valle. En La Candelaria, entraron en
contacto con Enriqgue Buenaventura, con quien mantuvieron tres dias de conversaciones
acerca del método de la creacion colectiva e hicieron un andlisis de Puerto White. Asimismo, se
presentaron en el Teatro del Parque de la Universidad Nacional y en la Cércel Modelo, practica
que el grupo de Buenaventura llevaba adelante asiduamente. Finalmente, la gira por
Venezuela fue méas breve: se desarroll6 en la cuidad de Caracas, en el mes de septiembre, en
el que se presentaron en el teatro de la Universidad y en el Sindicato de Radio y Televisién”.
“Otros pueblos también dijeron Si a ‘Puerto White'. Realizé Teatro Alianza una gira por
Colombia y Venezuela que enorgullece la Cultura Nacional.” en La noticia, Bahia Blanca, afio
VIII, n° 334, 29 de noviembre de 1975. Archivo Julio Teves.

421 “Hoy en la CUTV El teatro ‘Alianza™, en Sport Gréafico. Caracas, Venezuela, s/f. Delgado,
Lenelina. “Desde un escenario no se hace la revolucién, pero se toma conciencia”, en
RevistaPunto, afio Il, n°® 815. Caracas, 13/9/75. “Para hacer teatro hay que jugarse la vida’ en
El Pais, Cali, Colombia, 26/7/75. Archivo Julio Teves.
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historia militante. El primero, el “Cordobazo”, que habia signado su primera
toma de conciencia y politica, a partir del cual
Los integrantes del grupo comienzan a participar directamente del hecho
politico y es en la primera etapa que ellos califican de ‘izquierdosa’
cuando comienzan a transitar por el camino que hoy han encontrado*?.
El segundo, en el “Festival por la Libertad” realizado en noviembre de 1972 en
Bahia Blanca, en el que ejercieron por primera vez la practica teatral militante.
A tres afios de aquellos sucesos, Alianza se permitia una autocritica publica a
Su propia trayectoria:
en nuestro apasionamiento no queriamos nada con las salas de teatro
tradicionales. Cambiamos totalmente nuestro trabajo. No solo el
contenido de nuestras obras sino que las llevAbamos a los barrios, a las
“villas miseras”, en nuestro afan de llevar el mensaje alli donde
estuvieran los desposeidos [...] Pero en nuestra evolucion
comprendimos, que también en las capas medias de la sociedad hay
sectores permeables al mensaje revolucionario y en esta segunda etapa
encontramos el camino. El tratar de hacer la revoluciébn desde el
escenario es una de nuestras etapas dejadas atras. La revolucion se
debe proponer al espectador: desde el escenario se puede contribuir a
crear una conciencia revolucionaria, pero no se puede tumbar un
gobierno*®.
Seguramente influenciados por el contacto que integrantes de la agrupacion
Alianza tuvieron con algunos de los referentes del “Nuevo Teatro”, en las
entrevistas dadas en la prensa extranjera los artistas bahienses comenzaban a
cuestionar algunas de las acciones que, tiempo antes, habian desarrollado
como parte de su encuadre partidario. No sabian que al regresar a la ciudad,

también el partido comenzaria a marcar distancias.

El PCR y su politica antigolpista (1975)

422 sDesde un escenario no se hace la revolucion, pero se toma conciencia’ en Revista Punto,
ano Il, n° 815, Caracas, 13/9/75. Archivo Julio Teves.
423 sDesde un escenario no se hace la revolucion, pero se toma conciencia” en Revista Punto,
afo I, n° 815, Caracas, 13/9/75. Archivo Julio Teves.
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A partir de la muerte de Juan Domingo Peron (1° de Julio 1974) el PCR se
aboco a la defensa de la institucionalidad democratica sosteniendo la consigna
“No a otro '55, unirse y armarse*** en defensa del gobierno contra el golpe
prorruso o proyanqui” (Brega, citado en Celentano, 2005: s/p).

En este marco, el partido llamé a sus militantes a encabezar la lucha
antigolpista radicalizando —en tanto se estimulaba por primera vez el uso de las
armas— e intensificando la actividad militante, mediante el desarrollo de

“piquetes”, “actividades extraordinarias™?

y venta de la revista partidaria, de
modo tal de “llegar al corazobn de cada centro politico con nuestro
periodico y alli saldar en acumulacion organizacion antigolpista y
partidaria” 4%,

Por otro lado, la postura por la cual el partido se dedicé a la defensa de la
institucionalidad (que conllevo la asuncion de una postura critica respecto del
accionar del resto de las organizaciones revolucionarias), “acarre0 su
aislamiento entre el activismo popular” (Celentano, 2005: 8).

En Bahia Blanca, el PCR desarroll6 una intensa actividad de denuncia del
golpe, con volanteadas y pintadas*’ en distintitos puntos de la ciudad, en cuyo
marco se produjo la detencién de dos militantes del partido®?®: Arturo Corte y

Osvaldo Bidabehere*®, quienes permanecieron presos entre 1975 y 1978.

424 | a primera escena de Zarpazo, en la que los integrantes de Alianza presentaban al publico

armas reales y cargadas, es coherente con esta decision partidaria.

% por “actividades extraordinarias” el partido entendia tareas “para cumplir con los objetivos
planteados, deben ir desde piquetes charlas, partidos de fatbol, pic-nics, etcétera hasta la
organizacion de festivales en cada una de las zonas. Ha de ser este un trabajo agitativo pero
que debe estar planificado para que consolide en saldo organico” (el subrayado
corresponde al original). “Aumentar la difusion de nueva hora” en Nueva Hora, afio 7, n® 146
(época legal, n® 28). 24 de julio al 8 de agosto de 1974, p. 12. El resaltado corresponde al
original.

426 «saumentar la difusién de nueva hora” en Nueva Hora, afio 7, n° 146 (época legal, n® 28). 24
de julio al 8 de agosto de 1974, p. 12. El resaltado corresponde al original.

427 “CONTRA LA PROVOCACION GOLPISTA DE REMUS TETU”. Volante. Sin fecha. Partido
comunista revolucionario. Coleccion Pablo Lejarraga en Biblioteca Arturo Marasso,
Departamento de Humanidades, Universidad Nacional del Sur. Entrevista a Arturo “Tato” Corte,
por Ana Vidal. Bahia Blanca, 20/9/13, en Vidal, 2014a.

% |a detencién de ambos militantes se produjo en el marco del Estado de sitio sancionado por
el decreto 1368 (noviembre de 1974) que suspendio las garantias constitucionales en pos de la
lucha “contra el terrorismo para garantizar el estilo de vida nacional y la familia”, medida que se
mantuvo vigente hasta 1983. Este decreto fue parte en una politica de recrudecimiento del
accionar legal contra las organizaciones revolucionarias que se inicié durante la tercera
presidencia de Juan Domingo Per6n y que, junto a otras medidas que veremos mas adelante,
hicieron que en 1975 el ndmero de presos politicos en la Argentina llegara a los 5000 (Franco,
2009; D’Antonio y Eidelman, 2010).

“20svaldo Bidabehere era integrante de la comision directiva del Centro de Estudiantes de la
Universidad de Ingenieria de Bahia Blanca y, al igual que Arturo Corte, fue detenido a
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En este duro momento del PCR, la gira de los integrantes de Alianza fue
considerada una desobediencia respecto de la linea partidaria, que mandaba
intensificar la lucha:
Entonces ahi, ahi hay unos debates para mi, debates mal dados por
esta gente. Por ejemplo ellos, alguna gente les critica que ellos hayan
ido a Colombia a hacer esa gira. Hay una critica en el partido [...] Porque
muchos lo plantean que, bueno en realidad se estan fugando y no se
estaban fugando, porque Dardo y Coral volvieron, no se estaban
fugando nada. Bueno vuelven y siguen militando [...]. Ahora no esta
ninguno de esa gente [de los que hicieron el planteamiento a Teatro
Alianza]. Se fueron de la ideologia. Me parece que fue un debate mal
dado. Muy extremado. Est4 bien esos afios se mataban, moria una
persona por dia en Bahia Blanca. Esté bien. Se puede entender también
[...] Algunos dicen *“volvieron porque nosotros le dimos el debate”,
pueden decir, otros pueden decir “mird, en realidad te pasaste hermana,
el debate no era ese”, pero bueno, viste cdmo son todas las cosas, las
discusiones son asi, con los afios la ves distinta**°.
Pasada esta crisis, la célula compuesta por los integrantes de Alianza retomo
sus tareas de militancia “regular”, pero a partir de este momento, su produccion
artistica estuvo desligada de los imperativos del partido. De esta firma, a fines
de 1975 reabrieron “La Rancheria”, donde se presentaron las obras “Contatela
que no la creo™®, del Telén Teatro Popular y “Salute, Bahia Blanca™® de la
Comedia del Sur, realizaron las inscripciones para talleres a dictarse en aquel
espacio durante 1976, y se abocaron a la produccion de una obra de teatro

infantil: “Un cuento al revés”, escrita por Ménica Moran.

principios de 1975 mientras volanteaba denunciando un intento de golpe contra el gobierno de
Maria Estela Martinez de Peron, y permanecié preso hasta 1978. El PCR encar6 una activa
campafia de denuncia de la detencion de ambos militantes. “Osvaldo Bidabehere recordd su
detencion en 1975/ ARCHIVOS DE EL ORDEN, marzo 2010, disponible en
http://deseadorevista.blogspot.com.ar/2014/03/osvaldo-bidabehere-recordo-su-detencion.html,
consultado el 05/10/15. “Detencién de Arturo Corte en Bahia Blanca”, Mesa DS, Carpeta
Varios, Legajo 3490. Archivo EX-DIPPBA. Entrevista a Arturo “Tato” Corte, por Ana Vidal.
Bahia Blanca, 20/9/13, en Vidal, 2014a. “jLibertad a todos los patriotas presos!” en Nueva
Hora, afio 10, n° 246 del 1° al 15 de marzo de 1977, p. 2.

430 Entrevista a Arturo “Tato” Corte, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 26/4/11.

431 | a Nueva Provincia, afio LXXVII, n® 26281, 15/11/75, p. 10, “Dos espectaculos de Café
Concert”.

432 a Nueva Provincia, afio LXXVII, n°® 26256, 20/10/75, p. 12, “Iniciard nueva temporada la
Comedia del Sur”.
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Juventud Peronista-Montoneros, la politica territorial y el teatro

La agrupacion Montoneros se origin6 en 1970 y fue producto de la fusion de lo
que Lucas Lanusse llamé los cinco “grupos originales”, nucleos de militancia
originados en Santa Fe, Cdérdoba y Buenos Aires que se unieron en 1970 en
torno de las consignas peronismo como identidad, socialismo como objetivo y
lucha armada como metodologia y conformaron una (nica organizacion
armada. Si bien Montoneros se dio a conocer recién en mayo de aquel afo,
con el llamado “Operativo Pindapoy” (el secuestro y asesinato del General
Pedro Eugenio Aramburu), los cinco grupos que le dieron forma mantenian
contactos organicos desde 1968, en tanto que, si bien desde 1969 todos ellos
ya habian conformado aparatos militares, en todos los casos contaban con
largo recorrido previo de militancia “de superficie”, que tuvo como punto de
partida el extendido “ambito” del catolicismo renovador, pasé luego por una
suerte de “circulo politico” mas radicalizado y vinculado al peronismo
revolucionario, para finalmente derivar en la decisidbn de empufar las armas
con el objeto de tomar el poder (2005: 276).

A lo largo de 1970, Montoneros funcion6 como “una suerte de federacion en
transicion hacia una verdadera organizacion de caracter nacional” (Lanusse,
2005: 217) y desarroll6 unicamente operaciones militares.

Luego de la muerte del primer jefe montonero, Fernando Luis Abal Medina,

ocurrida el 7 de septiembre de 1970*3

, el ejército revolucionario inicié un
proceso de transformacion que lo llevo a adoptar el formato de una agrupacion
politico-militar de caracter nacional, abandonando la estructura Unicamente
militar que lo caracterizé desde sus inicios (Lanusse, 2005: 249), al tiempo que

busco la unidon con otras organizaciones armadas a partir de un complejo

433 Que se dio en el marco de una serie de operativos de las fuerzas de seguridad que,

sumados a varios errores cometidos por los propios montoneros dieron como resultado la
muerte de varios militantes y el descubrimiento de gran parte de la estructura de
funcionamiento de la agrupacion entre julio y agosto de 1970.
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43 con las Fuerzas Armadas Peronistas

437

proceso de acercamiento y fusién
(FAP)*** Descamisados**® y las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR)
Para ello, se lanz6 a la creacion de una red de Unidades Basicas
Revolucionarias (UBR) distribuidas en todo el pais, que no eran un aparato de
superficie sino una parte de la organizacidbn revolucionaria celular,
compartimentada y dividida en zonas geograficas en la que la clandestinidad
era abierta, es decir que sus militantes seguian insertados en el movimiento de
masas, de modo de erigirse en conductores tacticos de la movilizacion popular.
En cada UBR habia un integrante de una Unidad Basica de Combate (UBC),
dispositivos minimos del accionar armado, de funcionamiento cerrado y
clandestino, también distribuidos en todo el pais (Lanusse, 2005: 266 y 267;
Lorenz, 2013: 100).

Asimismo, desde fines de 1970 Montoneros “comenzé el tendido de redes

desde la organizacion hacia el resto del peronismo” (Lanusse, 2005: 251). En

“34 Entre junio de 1971 y abril de 1972 Montoneros intenté converger con las Fuerzas Armadas

Peronistas (FAP) y Descamisados en una instancia organizativa comun denominada
“Organizaciones Armadas Peronistas” (OAP), experiencia que se frustr6 debido a las
diferencias politicas existentes entre todas ellas.

43 | os origenes de las Fuerzas Armadas Peronistas (FAP) fueron creadas en 1966. En el
grupo original convergieron integrantes de distintas vertientes y experiencias previas de origen
peronista, trotskista y nacionalista, bajo la metodologia foquista y la adhesién al peronismo y su
principal expresion de superficie fue el Peronismo de Base. La organizacion desarrollé desde
1971 una propuesta denominada la “alternativa independiente de la clase obrera y el pueblo
peronista”, que significaba la adopcion de una definida posicion clasista, que proponia la
organizacion politica autonoma de los obreros peronistas por fuera de las estructuras formales
del movimiento peronista. Luego del frustrado intento de las Organizaciones Armadas
Peronistas, FAP quedd fuera de la hegemonizacion de la “Tendencia Revolucionaria“ a
instancias de Montoneros (Raimundo, 2004).

“%Descamisados fue creado en 1968 por Horacio Mendizabal y Norberto Habegger. La
mayoria de sus integrantes provenia de la militancia catdlica, tanto en agrupaciones
universitarias como en la Democracia Cristiana. Desde 1969 la organizacion fue dirigida por
Dardo Cabo y en 1972 se fusioné con Montoneros.

437 Las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR) surgieron en 1970 a partir de la fusién de dos
grupos, el liderado por Carlos Olmedo, integrado por militantes que provenian mayoritariamente
de sucesivas rupturas del PC, participando algunos de ellos de nucleamientos politicos
efimeros como “Vanguardia Revolucionaria”, que se escindio del Partido Comunista en 1963, o
del grupo de La Rosa Blindada; y el comandado por Arturo Lewinger, la mayoria de cuyos
miembros provenia del “Movimiento de Izquierda Revolucionaria-Praxis” (MIR-P) orientado por
Silvio Frondizi. Ambos grupos terminaran de consolidarse como tales entre los afios 1966 y
1967, cuando viajaron a Cuba recibiendo alli instrucciéon militar con la intencién, que no llegaron
a concretar, de integrarse a la experiencia guerrillera que por ese entonces Ernesto “Che”
Guevara libraba en Bolivia. En 1968 ambos grupos comenzaron a coordinar actividades
conjuntas, en un proceso que culminé en 1970 cuando firmaron con la denominacién FAR su
primer operativo armado, la toma de la localidad bonaerense de Garin. El proceso de union de
las FAR Montoneros comenzé a fines de 1971 y se dio a conocer publicamente en octubre de
1973, cuando se anunci6 la fusién de ambas organizaciones (Gonzalez Canosa, 2012).
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este marco, uno de los objetivos fue la captacién de la Juventud Peronista*®

(Gillespie, 1987 [1982]: 152] que vivia, por aquel entonces, un renovado vigor
debido al apoyo que el General Perén habia decidido darle en el contexto de
reapertura democratica impulsado por el Gran Acuerdo Nacional*®. Desde
1971, y mediante el vinculo establecido con uno de sus principales referentes

(Rodolfo Galimberti**®), Montoneros fue copando la JP hasta lograr hacer de

“38 Si bien existié una primera Juventud Peronista (JP) creada en los afios cincuenta, previo a

la autodenominada “Revolucion Libertadora” (1955) (Salas, 2010), la mayoria de los relatos
sefialan como origen de la JP al “Comando ‘General Valle’ de la Juventud Peronista de la
Capital Federal, creado por Gustavo Rearte en 1957, en el marco del proceso de constitucion,
a partir del Golpe de Estado que derroc6 al General Juan Domingo Perén en 1955, de los
“comandos de la resistencia”, pequefios grupos que se constituyeron desde las bases obreras,
liderados por activistas de segunda linea, en los centros industriales de la Capital y el Gran
Buenos Aires bajo condiciones de clandestinidad impulsando acciones directas. Como ha
indicado Robles (2009), a partir de inicios de la década del sesenta distintos hechos
contribuyeron a la gestacion de un perfil especifico a la JP, que fue mas alla de la distincion
etaria. En este sentido, el encarcelamiento de varios militantes ocurrido a partir de 1960, en el
marco de la implementacion del Plan CONINTES dio lugar, en algunos casos, a la
desarticulaciéon en varios centros las actividades de la JP y en otros, a una inesperada e
involuntaria experiencia formativa, por la cual varios miembros de la organizacién entraron en
contacto con otros militantes, en su mayoria provenientes de la izquierda no peronista. Por otro
lado, otro mecanismo formativo y de renovacion fue el estructurado por la recepcion local a la
Revolucion Cubana (1959), especialmente, el reclutamiento de militantes para viajar a la Isla,
organizado por Alicia Eguren, esposa de John William Cooke a partir de 1962. Finalmente,
hacia mediados de la década del sesenta comenzé la incorporacion de militantes del ambito
universitario, con la creacion de la Federacion Universitaria para la Revolucion Nacional
(FURN) cuya conduccion pas6 a formar parte de la JP. En los afios sesenta, la Juventud
Peronista sentd las bases de una militancia centrada en el trabajo en barrios periféricos de
distintas ciudades del pais, que seria el rasgo caracteristico de la organizacion y prosperaria
durante el periodo marcado por la vuelta de Perén y la apertura electoral, cuando la
organizacion amplié considerablemente su reconocimiento al interior del Justicialismo. No
existe hasta el momento ninguna produccién historiografica acerca de la constitucién de la
Juventud Peronista de Bahia Blanca. Sin embargo, la trayectoria del militante de la JP Mario
Medina brinda importantes referencias para conocer el derrotero de la organizacion local. En
este sentido, segin ha reconstruido Belén Zapata (2014), Mario Medina venia de familia
trabajadora y peronista y a los 14 afios comenz6 a militar activamente en el peronismo. En los
afios cincuenta, fue uno de los organizadores de la Union de Estudiantes Secundarios (UES).
Luego del golpe militar de 1955, participd de distintas actividades de la resistencia en pleno
contexto de prohibicion al peronismo. A los 17 afios Mario ya dirigia la Juventud Peronista de
Bahia Blanca y un afio después estaba participando activamente de la mesa provincial de la
misma. Cuando tenia tan solo 19 afios Victor Benamo lo convoco6 a pedido de John William
Cooke para viajar a Madrid y conocer a Perén, convirtiéndose en “correo” de los mensajes que
el General enviaba al pais. En 1973 formé parte de la Juventud Trabajadora Peronista, rama
gremial de Montoneros dirigida por Roberto Bustos, cufiado de Medina. Durante la dltima
dictadura militar fue secuestrado y torturado (Zapata, 2014).

4% En efecto, con la asuncién de Héctor Campora como nuevo delegado al frente del
Movimiento Nacional Justicialista (MNJ) en noviembre del 1971, se produjo la incorporacion al
Consejo Superior del MNJ de Rodolfo Galimberti como Delegado de la Juventud, lo que implicd
el reconocimiento de la “cuarta rama”, con el objetivo de su unificacion e incorporacion al
movimiento; en tanto la JP tuvo la oportunidad de mostrar su capacidad de movilizacion en los
barrios, en el contexto de lanzamiento de la campafia de “afiliacion masiva’ lanzada en el
proceso de “normalizacion partidaria” (Robles, 2008, 2009 y 2011).

4% Rodolfo Galimberti (1947-2002) nacié en una familia de clase media de San Antonio de
Padua. Hijo de un marino, comenzé su militancia en el nacionalismo de Tacuara y luego en la
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ella uno de sus organismos de superficie, que en 1973/74 llegé a estar
compuesto por una extensa y populosa red que abarcaba sectores
universitarios, barriales, sindicales y secundarios, en organizaciones como la
Juventud Peronista Regionales (JPR), la Juventud Universitaria Peronista
(JUP); la Juventud de Trabajadores Peronistas (JTP) y la Union de Estudiantes
Secundarios (UES) la Agrupacion Evita (AE), el Movimiento de Villeros
Peronistas (MVP) y el Movimiento de Inquilinos Peronistas (MIP) (Gillespie,
1987 [1982]: 337).
Estas organizaciones funcionaban como brazos legales y masivos para el
accionar de Montoneros, y desplegaban una serie de tareas destinadas,
especialmente, a la ampliacion de las bases sociales de la organizaciéon y a
captar nuevos militantes. Desde ellas se implementaron acciones
especialmente pensadas para el crecimiento de la organizacion, que
implicaban desde el apoyo a conflictos barriales, obreros o estudiantiles
concretos, hasta practicas recreativas y culturales (como partidos de fatbol,
guermeses, obras teatrales y proyeccion de peliculas) mediante las cuales se
gestaban los primeros contactos entre Montoneros y las bases en diferentes
puntos del territorio (Anguita y Caparros, 2006 [1998]; Salcedo 2011: 118-119;
Lorenz, 2013: 106).
En la mayoria de los casos, estas acciones redundaban en un crecimiento del
namero de adherentes a la organizacion Montoneros, en diferentes encuadres
gue podian ser la JPR, la JTP o cualquier otra, y en una modalidad segun la
cual
no necesariamente un miembro de estas agrupaciones o frentes debia
estar, al mismo tiempo, integrando una UBR. Este paso, el de ser
militante de un frente promocionado para integrar una UBR, significaba
dejar de ser masa para ser miembro de la Orga en su escalon inicial
(Salcedo, 2011: 113).

Juventud Argentina para la Emancipacién Nacional (JAEN). Fue Secretario General de la JP e
intervino como vinculo entre esta organizacion y el General Juan Domingo Perdn, hasta que
este lo destituyd por sugerir la conformacion de milicias populares en 1973. Continué su
militancia en Montoneros donde ejercio tareas militares. Se exilid durante la Gltima dictadura
militar y volvio al pais en los afios ochenta. En democracia tuvo vinculos con el movimiento
carapintada y se convirti6 en empresario y socio de una de las personas que secuestro
mientras formaba parte de Montoneros, Jorge Born(“El final del “Loco”, lejos de la gloria y cerca
del poder”, en Péagina /12, 13/2/12, disponible en http://www.paginal2.com.ar/diario/elpais/1-
1825-2002-02-13.html, consultado el 22/10/15.
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En el marco de esta politica de captacibn de adherentes, cada contexto
demandd un accionar especifico, aunque siguiendo lineamientos que se
repitieron en todo el territorio nacional. En este sentido, una actividad como el
teatro, por definicion, basada en el encuentro entre personas y pasible de ser
realizada con escaso equipamiento técnico (Verzero, 2013: 129), tenia
potencialidad suficiente para convertirse en una poderosa arma de difusién, no
s6lo en el acercamiento a los diversos barrios sino también en la posterior

irradiacion de la organizacion hacia localidades lindantes (Salcedo, 2011: 288).

La Unidad Bésica de Villa Miramar (1971-1972)

Como relatamos en el capitulo anterior, Humberto Martinez llegé a la Unidad
Basica de Villa Miramar a principios de 1973 por sugerencia del estudiante de
la Universidad Nacional del Sur y militante de la Juventud Peronista Ulises
Gelos.

La Unidad Basica habia sido fundada a mediados de 1971, y era parte de un
conglomerado mayor que incluia también los locales partidarios ubicados en
los barrios de Villa Amaducci y San Martin y en la localidad de General Daniel
F.4y el

abogado Néstor “el Gordo” Bueno®¥, quienes se encontraban ligados a

Cerri. Todos estos espacios respondian a la direccién del militante R.

sectores sindicales*”® y habian desarrollado este trabajo territorial como parte

1 R. F. venia teniendo accionar politico en la organizacién Vanguardia Popular creada en

1964 como desprendimiento del Partido Socialista por diferencias respecto de la interpretacion
del fendmeno peronista. En 1971, una faccion Vanguardia Popular decidio integrarse a las filas
del Movimiento Justicialista y lo hizo a partir de un documento firmado, entre otros, por el
mismo R. F. (Tortti, 2007). Ver mayores referencias biograficas de R. F. en ANEXO 1.

442 Néstor Bueno era abogado y habia actuado en causas en defensa por los presos politicos.
Durante la Ultima dictadura militar tuvo un brote psicético y fue internado en el Hospital Borda,
donde fallecid.

443 E| abogado Néstor Bueno era el apoderado de la Lista B “Unién del Pueblo Peronista”, que
resulté perdedora en los comicios internos del Partido Justicialista celebrados en julio de 1972.
La Lista B tuvo composicion eminentemente gremial y contd con el apoyo del lider de la CGT,
Rodolfo Ponce. Asimismo, tuvo un rol preponderante en la creacion de la Juventud Peronista
local, dado que la mayoria de los miembros de la representacion local de dicho organismo
fueron parte de dicha lista. En contrapartida, la Lista A “Unidad y Lealtad” estaba ligada a la
“rama politica” y a sectores historicos del movimiento bajo el liderazgo de Eugenio Martinez,
quien seria elegido en 1973 intendente de la ciudad. Integraban la lista “B”: José Alfredo
Martinez Carreras (presidente), Roberto Tomas Bustos, Abel “Andi” Leguizamo. Américo De
Luca. Gerardo Victor Carcedo, Rubén Anibal Bustos, Héctor José Mazzate, Ricardo Enrique
Coscia, Aida Amelia Rodriguez, Héctor O. Mastrangelo, Cornelio Salgado, Juan Carlos
Corrado. Vocales Ricardo Antonio Mendia, Edelmira Gladis Arnst, Eduardo S. Rabanetti,
Céandido Romero, Evaristo Lépez, Roberto Cadenas, Selva Agustina Poncio, Héctor Radl
Maraconi, Juan Carlos Rul, Ricardo Blanco, Sofia F. Pupilli Orellana, Jorge Eleodoro del Rio,
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de su estrategia
electoral en el marco de
los comicios internos
desarrollados en julio de
1972, parte del proceso
de  “normalizacion™**
del Partido Justicialista.
De este modo, entre
1971 y 1973 la Unidad

Basica de Villa Miramar

congregdé a varios IMAGEN 4 Pancarta “Montoneros-JP-Unidad Baésica
. Fernando Abal Medina” en un acto en General Cerri.

militantes que se

movian entre las diferentes Unidades Basicas dirigidas por R. F. y por Néstor

Bueno, desarrollando tareas fundamentalmente electorales que incluian “actos

relampago” en los que se distribuian volantes, se entonaba la marcha “Los

muchachos peronistas” y se realizaban pintadas***.

José Federico Medici, José Gonzélez, Roberto Oscar Alvarez, Juan Carlos Lozano, Silverio
Hugo Mazzolini y Carlos Alejo Urrutia. Consejo Provincial: Juan José Martinez, Juan de la Cruz
Frias, Reynaldo Rodolfo Reiner, Fausto Osvaldo Creus, Hugo Modarelli y Manuel Antonio
Lobier. Consejo Provincial: Julio César Iglesias, Pablo M. Nicasio Romera y Juan Manuel
Ponce. Por su parte, la lista “A” tenia la siguiente composicién: Presidente del partido Eugenio
Martinez. Siguen: Héctor Bruzzo, Emilio Fernandez, Heliodoro P. Fernandez, Julia C. Ruiz,
Félix Sedan, Victor M. Tomaselli, Nidia A. Arenas de Kelly, Edith W. Altendorff de Lépez
Camelo, Manuel E. Boquete, Juan S. Ballester, Antonio Tridenti. Vocales Mariano Martinez,
René H. Castro, Marta S. Gobbe, Isolina Parada de Almada, Jorge Valemberg, Juana
Joregevich, Salustiano Garcia y Pio S. Macelarri. Suplentes Juana Dauphin de Moravito, Pedro
A. Belelli, Mabel D. Martinez, Vicente Pazos Dios, Pedro R. Petrovich, llda B. Valeriani, Anibal
H. Romén, Pascual Pascualini, Clara Berger de Carrete y Candido Fuentes. Delegados al
Congreso provincial: Carlos A. Gastaldi, Oscar N. Justiniano. Argelia R. Ocampos de Ballester
y Juan Lopes. Suplentes: Segunda Mina. Consejo Bonaerense: Rodolfo F. Kelly y Alejandro
Abiati. Apoderado de la lista A: Doctor Andrés Lopez Camelo. “Justicialismo: dos nucleos en
disputa en la conduccién local” en La Nueva Provincia, 6/5/72. Archivo de la Memoria de la
Universidad Nacional del Sur.

44 E] 1° de julio de 1971 se promulgé la Ley Orgénica de los Partidos Politicos, que establecia
la eleccion periddica de los funcionarios partidarios y limitaba la posibilidad de su reeleccion a
solo dos periodos consecutivos. A su vez determinaba un minimo de afiliados para la
legalizacion (uno por cada 4.000 votantes registrados en un distrito) y la necesidad de obtener
el reconocimiento en cinco distritos para ser reconocidos como partido nacional, estableciendo
un plazo maximo de un afio el cumplimiento de estos requisitos. Esto obligé a todos los
partidos argentinos a desarrollar, entre julio de 1971 y julio del siguiente afio una agitada labor
que incluyé campafia de afiliacion, elecciones internas de autoridades, elaboracion de la
declaracion de principios y las cartas partidarias.

45 «pcto justicialista” en El Eco, afio 3, n° 46, 26/4/71, p. 3. Segln algunos testimonios, no
estaba fuera de estos trabajos un entrenamiento armado que algunos desarrollaban en una
quinta en las afueras de la ciudad. Entrevista a A. R., por Ana Vidal. Buenos Aires, 30/7/11.
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A este grupo de militantes barriales ligados al mundo sindical se sumog, a
principios de 1973, un nuevo conjunto de jévenes activistas provenientes de la
Universidad Nacional del Sur, que se acercaron a la Unidad Béasica de Villa
Miramar planteando un nuevo encuadre que se oponia a lo sostenido por R. F.
y Néstor Bueno. Estos activistas eran militantes del grupo de la Juventud
Peronista que comenz6 a trabajar en la UNS a partir de mediados de1972%%,
en el marco de la profundizacibn del proceso de “peronizacién de la
universidad™**’ y se caracterizé por desarrollar un intenso trabajo que partia de
la UNS y se desplegaba por varios barrios bahienses, entre los que se cuentan
Noroeste, Villa Nocito, Villa Libre y Villa Miramar, planteando una red de accion
gue buscaba ampliar las bases de poder territorial de la “Tendencia
Revolucionaria“ en vistas a las elecciones que llevarian a Héctor Campora a la
presidencia.

La disputa por el encuadre politico de la Unidad Basica de Villa Miramar
producida a partir de la llegada de los militantes de la Juventud Peronista de la
Universidad Nacional del Sur dio lugar a un proceso signado por la existencia
de tensiones, alejamientos y también encuentros entre quienes pertenecian al
grupo original de militancia barrial ligada al mundo sindical y quienes venian de
la Universidad. Finalmente, la Unidad Basica de Villa Miramar pasé a
responder al grupo de la JP proveniente de la UNS y denominarse “Fernando
Abal Medina”, en tanto que el grupo de militancia barrial liderado por R. F. y
Bueno se dividi6 entre quienes optaron por sumarse al grupo de la JP y
aguellos que se mantuvieron fieles al liderazgo inicial. Entre estos ultimos se

encontraba la joven militante A. R.**:

4% Este grupo estaba conformado, entre otros, por Juan Carlos Garavaglia, Jorge Rotstein,

José Luis Peralta, Fortunato Mallimaci, entre otros. (Entrevista a Ulises Edgardo Gelos por José
Marcilese. Bahia Blanca, 12/11/2010).

4" Hasta mediados de 1972, las agrupaciones peronistas universitarias se ocuparon mas que
nada de “hacer politica nacional en la universidad”, esto es, de que el peronismo tuviera en la
universidad un canal que le permitiera incorporar a los estudiantes como uno de los sectores
sociales mas activos. A partir de aquel momento, y una vez abierta la posibilidad del retorno del
peronismo al poder, se abocaron a la elaboracién de una politica universitaria peronista y
combativa para hacer frente a la situacion especial de la institucién y sus actores, lo que dio
lugar al llamado proceso de “peronizacion” de las casas de altos estudios (Barletta y Tortti,
citado en Dominella, 2015).

448 ver referencias biograficas en ANEXO 1.
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A. R.: En realidad estdbamos mucho en la Unidad Bésica [de Villa

Miramar] o en otros lugares... haciendo, lo que teniamos que hacer,

digamos

Preg.: [C. C., uno de los estudiantes de la JP] me dijo que él estuvo
viviendo unos meses en [la Unidad Bésica de Villa Miramar] en 1973.

A. R.: Si, él vivio ahi y nosotros ya no teniamos tanto trato. Hubo un
problema de clase, eh, en algiin momento.

Preg.: O sea que ya para el momento en el que [C. C.] se va a vivir a la
Unidad Basica, ustedes ya estaban ocupando otro espacio dentro del
barrio....

A. R.: En realidad, no sé si era dentro del barrio, creo que era al revés...
Nosotros estabamos en el barrio, bueno [algunos compafieros] no eran
del barrio pero llegan al barrio de este modo que te cuento, mas a mi
casa, mas a hablar con mi viejo, a hablar con otros compafieros de las
cocinas [...] Y cuando llego. [R. F.] fue un referente muy importante para
nosotros. [...] No era tan serio, éramos todos pendejos que por ahi nos
caiamos bien y por ahi nos caiamos mal. Nosotros éramos los del barrio y
la verdad que nos caian como el orto los pibes [de la Universidad], viste,
venian a darnos letra y nosotros [...] Cuando llegaron los montoneros
eran unos giles al lado nuestro.... Los comparieros de la universidad nos

decfan -“somos Montoneros” -“jjno me digas!!”. 4

Por su parte, R. F. se opuso al nuevo encuadre propuesto por los jévenes de la

JP provenientes de la Universidad en el barrio Miramar:

Preg.: Entre la Unidad Bésica de Villa Miramar y la Universidad habia un
montén de contacto, ¢no? ¢ Eran tuyos los contactos?

R. F.: No eran mios... Yo era muy reacio... A mi me costé mucho...
Mira, yo lo que hice [...] Un muchacho que era geodlogo.... Es Gedlogo,
es Vulcandlogo. Yo estaba tomando un Cinzano, con un compafiero, en
un lugar de Neuquén. Y aparece alguien y me dice -“Vos no me
conoceés, yo a vos te debo la vida”. —“Ah... la... miércoles. Eso es
demasiado. Eso es demasiado. Nunca nadie me dijo eso ¢Y por qué me

debés la vida?”. Y en realidad, yo les dije -“Mira muchacho. Nosotros con

449

Entrevista a A. R., por Ana Vidal. Buenos Aires, 30/7/11.
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los Montoneros, no voy a estar nunca... YO no voy a estar nunca, ni los
voy a impulsar a ustedes a que estén. Con [Rodolfo] Ponce*®, y
compafiia, yo no voy a estar nunca. Asi que estoy hay que disolverlo.
Esto se va a tensar hacia dos sectores”. Que iban a terminar como
terminaron. Sirviéndoles de forro... porque los Montoneros, el ERP, le
sirvieron de forros a los milicos [...] Hay tipos que, yo te digo quién es:
[R. A] es el que mas se me escap06 a mi, en el sentido de que se fue con
los Montoneros. No habia forma de hacerle entender. >
Estos comentarios muestran las tensiones existentes en un encuentro que, en
el trabajo territorial de las agrupaciones dependientes de Montoneros, se
caracterizo por la rapidez y la potencia en el despliegue de fuerzas y que, en el
caso puntual de la Unidad Béasica de Villa Miramar tuvo entre sus herramientas
la creacion del grupo de teatro dirigido por Humberto Martinez**.
Este modo de acercamiento de los militantes de las agrupaciones de superficie
de Montoneros, el proceso de captacion y los enfrentamientos que suscitaba
fueron parte del crecimiento de la organizacién politico-militar en diferentes
puntos del pais. La llegada de los grupos provenientes de fuera del barrio se

expresaba en formas de colaboracién, pero también en disputas, que se

40 Sindicalista de la derecha del movimiento peronista, dirigente de la CGT local. Sus

comienzos fueron en la URGA (Union de Recibidores de Granos y Afines) y entre los afios
1973 y 1976 llegé a desempefarse como Delegado Regional de la CGT local, llegando a ser
integrante de la mesa nacional de las 62 organizaciones y Diputado Nacional por el FREJULI.
Como hemos indicado en el capitulo 2, a partir de 1973 fue el “nexo local” de la “Triple A" en
Bahia Blanca (Zapata, 2015).

“! Entrevista a R. F., por Ana Vidal. Bahia Blanca, 7/12/12. R. A. era delegado de la Asociacién
de Trabajadores de la Industria Lechera de la Republica Argentina, militante de la Juventud
Peronista y miembro de la Juventud Trabajadora Peronista de Bahia Blanca. En abril de 1977
fue secuestrado por fuerzas del Ejército Argentino en La Plata y mantenido en cautiverio en el
CCD “La Cacha” durante cuatro meses. Luego fue trasladado a la Comisaria n° 8 de La Plata
por dos o tres dias y poco después a la Unidad Penitenciaria n® 9, en donde permanecio un
largo periodo en la enfermeria recuperandose de las consecuencias de su secuestro. Después
de salir de la cércel, permanecié un afio en régimen de libertad vigilada. “Juicio por los
crimenes del CCD ‘La Cacha. 152 Audiencia”, disponible en
http://juicioporlacacha.blogspot.com.ar/2014/04/15-audiencia.html, consultado el 21/11/15.
“52'La relacion entre la militancia de la JP de la UNS y los barrios quedé manifiesta en mayo de
1973 con la proclamacion de la Juventud Universitaria Peronista en nuestra ciudad, cuando “se
destaco la presencia de compafieros de las Unidades Basicas de JP de distintos barrios, hecho
nuevo en la UNS, que seguramente esta sefialando cambios sustanciales en el accionar
universitario”. La lista de adhesiones recibidas el dia de ese evento da cuenta de la existencia
de otros dos nucleos de Juventud Peronista-Montoneros en otras instituciones educativas de
Bahia Blanca: la JUP de la Universidad Tecnol6gica Nacional Facultad Bahia Blanca y la JUP
del Instituto Superior Juan XXIIl. “JUP. Acto de proclamacion de la Juventud Universitaria
peronista de la UNS”, en El Eco, 19/5/73. Archivo de la Memoria de la UNS, Carpeta de Prensa
Universidad Nacional del Sur, 1973.
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acentuaban en los casos en los que habia un fuerte substrato de militancia

previa (Salcedo 2011: 183). Como explica Lorenz,
En este periodo de extension del trabajo territorial se dio un riquisimo y
complejo fendmeno de convivencia de los diferentes niveles de
militantes, dado que en las UBR confluian actores con diferentes
experiencias [...] En este periodo de extension esa convivencia revelaba
parcialmente contradicciones que en los afios posteriores se tornarian
dificiles de resolver, y que pasaban por lo ideologico y también por la
diferencia entre los recorridos de muchos de los militantes de estos
espacios de fuerte presencia territorial y las lineas politicas de sus
conducciones, provenientes de otras experiencias, y con otro origen de
clase y formacion (2013: 101).

Una anécdota que relata C. G., perteneciente al grupo de militancia barrial

ligada a sectores sindicales dirigida por R. F., da cuenta de estas tensiones.
Después agarramos toda la parte electoral, viajamos a Ezeiza [...] En
tren de aca de Bahia. Un tren especial, que venia del sur. Donde venia
toda la dirigencia de la JP. Ahi tuve el primer desencanto con la
dirigencia. Yo iba con los compafieros del barrio, que la mujer le habia
hecho el sandwich de milanesa, que le habia envuelto, entonces la
botella de vino venia envuelto, también en el diario. Entonces cuando
ibamos en el tren, compartiendo, sacaron la botella, vino un joven, de mi
edad, ponele, yo no sé cuanto tendrian los compafieros, pero... Los
comparieros tenian 40 afos, no tenian 70, pero yo tenia 20. Entonces,
para mi eran muy mayores. Pero eran tipos del puerto, y de la
construccion. Y me acuerdo que un pibe que venia del Sur, venia con un
dirigente y dijo -“aca no se puede”. Y yo estaba como responsable del
grupo. -“Tus comparfieros tomaron siempre y no estd como para
decirle...”. Y aparte ellos son los verdaderos, los que hacen este acto, ir
a ver a Peron. Yo tenia en claro, en mi vida siempre tuve despelote de
todo, pero hay ciertas cosas, que siempre las tuve tan claras... **®

En este punto, resulta interesante el testimonio de Jorge Rulli, organizador de

la primera mesa de la Juventud Peronista, quien relata una experiencia similar

53 Entrevista a C. G. por Ana Vidal. Bahia Blanca, 23/11/10. Ver datos biogréficos de C. G. en

ANEXO 1.
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ocurrida en un espacio geograficamente muy distante de la Villa Miramar y

Bahia Blanca:
[los Montoneros] eran todos ‘encapuchados’. Se hacian los boludos
conmigo y yo no entendia nada. Digo encapuchados porque pertenecian
a diferentes organizaciones y algunos incluso a la policia. Yo hacia el
papel de ingenuo, de antiguo predicador del peronismo, respetado, pero
muy candido porque no conocia esa realidad, esa nueva realidad que se
estaba gestando otro tipo de peronismo [...] Donde nosotros llevabamos
un bombo, ellos llevaban treinta; donde nosotros legabamos en bicicleta,
ellos ofrecian dmnibus para trasladarse a los actos [...] No podiamos
sino mas que retroceder, organizados frente al avance montonero, que
era con guita [...] y con muchos cuadros politicos, que nosotros no
disponiamos (Rulli, citado en Lorenz,2013: 101 y 102).

La Universidad Nacional del Sur y su politica cultural (mayo de 1973-abril
de 1974)

Como hemos indicado, el trabajo de los estudiantes de la Juventud Peronista
en la Villa Miramar se intensifico a partir de la asuncién de Héctor Campora (25
de mayo de 1973), en cuyo gobierno diferentes integrantes de la “Tendencia
Revolucionaria“ del Peronismo accedieron a cargos publicos, especialmente,
en los dmbitos universitario y cultural (Sessa; 2010; Abbattista, 2013 a). Esto
permitié que varios proyectos surgidos o enmarcados en las organizaciones de
superficie de Montoneros gozaran de un inédito apoyo institucional.

En este marco se produjo la asuncion de Victor Benamo como Rector
Interventor de la Universidad Nacional del Sur. Benamo era un reconocido
abogado bahiense, asesor legal de distintos sindicatos, activo colaborador en la

454

difusion clandestina de las directivas de Peron desde el exilio™", e importante

“cuadro articulador” de la militancia peronista bahiense (Zapata, 2012b).

54 Durante su exilio, el General Perén se vinculé con personalidades pertenecientes a sectores

disimiles e incluso enfrentados del peronismo bahiense, como Rodolfo Ponce, Roberto Bustos,
Victor Benamo o Mario Medina (Zapata, 2012 b).
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A partir de 1972, y luego de su paso por la carcel**®, Victor Benamo reforzé sus
lazos con la izquierda revolucionaria del movimiento y se alineé con Roberto
Bustos, lider de la Unién Obrera de la Construccion y fundador de la Juventud
Trabajadora Peronista bahiense. Todo ello dio lugar a que, y por sugerencia de
la Juventud Peronista al Ministro de Educacion Jorge Taiana, Victor Benamo
fuera designado rector interventor de la Universidad Nacional del Sur.

Jorge Taiana*™® médico personal de Perén, vinculado a la “Tendencia
Revolucionaria“ por la militancia de su hijo Enrique y particularmente permeable
a convocar trabajadores de la cultura ligados a ella (Sessa, 2010: 4), realizé el
nombramiento de Benamo en el marco de otra serie de intervenciones a
universidades nacionales dictaminadas por el decreto 35/73 (Taiana, 1973: 1),
gue afecto a las casas de altos estudios de Buenos Aires, La Plata, Comahue y
Mendoza®’, entre otras. Desde ellas se desplegd una serie de medidas que
pretendieron resignificar las relaciones entre las universidades y el proyecto
nacional y popular, propiciando la articulacion entre academia y necesidades
populares y democratizando su funcionamiento (Taiana, 1973 y 1974).

En este proceso de acercamiento de la universidad al pueblo, las actividades
culturales y artisticas tuvieron destacada importancia. En el caso de la UNS, en
julio de 1973 se cre6 del Instituto de Estudios del Tercer Mundo “Eva Perén™®®
en el Departamento de Humanidades, con el fin de promover el estudio del
llamado “Tercer Mundo” y en particular de Latinoamérica y sus alternativas en
la lucha por la liberacion. Simultaneamente, bajo dependencia de la Secretaria

de Extensidn Universitaria, dirigida en aquel entonces por el estudiante de

%5 En 1972 fue detenido bajo la acusacion de encontrarse armas en su domicilio particular. Era

la segunda vez que iba preso: la primera fue en el afio 1958, bajo la accién del plan
CONINTES (Zapata, 2012 b).

% Tanto Taiana como los ministros Esteban Righi (Interior) y Juan Carlos Puig (Relaciones
Exteriores) eran afines a la “Tendencia“. Entre los gobernadores, mostraban un
posicionamiento afin Oscar Bidegain (Buenos Aires), Alberto Martinez Baca (Mendoza), Jorge
Cepernic (Santa Cruz), Miguel Ragone (Salta) y Ricardo Obregén Cano (Cérdoba) (Gillespie
1982 [1982]: 212 a 214). En lo que hace al Poder Legislativo, “Los cargos en la lista de
diputados que [Perdn] aceptd, finalmente, no fueron cubiertos por ningdn cuadro de conduccion
de su orgéanica, ni siquiera por cuadros elevados de esta” (Salcedo, 2011: 171).

7 Sobre la Universidad de Buenos Aires, ver Recalde y Recalde, 2007 y Abbattista, 2013;
sobre la del Comahue, ver Trincheri, 2005 y luorno, 2008. Para la Universidad Nacional de
Cuyo, ver Servetto, 2010, Barandica, 2011. Sobre la de La Plata, ver Longoni, 2014.

5% Un “Instituto de la Realidad Nacional y Tercer Mundo” se creé en la Universidad de la Plata
en septiembre de 1974.
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Economia Eduardo Montesarin®®

, se fundé la Escuela de Capacitacion Politica
a fin de promover el conocimiento de los problemas nacionales e
internacionales y a la Escuela de Capacitacion Popular con la funcién de
difundir la cultura aut6ctona y organizar cursos de formacién profesional (Orbe,
2007: 225y 234).

El Instituto de Estudios del Tercer Mundo fue dirigido por el docente de Letras
Mario Usabiaga, y se propuso como objetivo fundamental la produccion,
intercambio y difusiobn de conocimiento sobre los pueblos colonizados,
partiendo de la idea de que era la separacion conceptual entre Argentina y
quienes compartian su misma condicibn en el subcontinente, lo que
determinaba su situacién de dependencia’®.

Por otra parte, la interventora del Departamento de Humanidades, Beatriz

Ocampo, lo declar6 en “estado de emergencia™®

, lo que habilité una
importante reforma por la cual se cesanteé a docentes interinos cuya
designacion estaba vencida, y se reemplazo cétedras “de caracter conflictivo”
por cursos y seminarios*?.

Una de las primeras materias reemplazadas fue Historia del Arte y la Cultura I,
cuya transformacion dio lugar al Seminario sobre Arte y Cultura de Masas en la
Argentina de 1973,

El Seminario fue inaugurado el 4 de septiembre de 1973 en el Rectorado

(Orbe, 2007: 222), y contd con una serie de encuentros que trajeron a Bahia

459 E| dia 3/6/73 asumié como Secretario de Extensién Universitaria el estudiante de Economia

Eduardo Montesarin, a partir de la designacion por parte de Victor Benamo. “Extension
Universitaria” en El Eco, 03/6/73, Carpeta de Prensa Universidad Nacional del Sur. Archivo de
la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

480 “En la UNS” en La Nueva Provincia, 26/7/73, Carpeta de prensa Universidad Nacional del
Sur, 1973, Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

%1 “Estado de emergencia” en La Nueva Provincia, 8/8/73. Carpeta de prensa Universidad
Nacional del Sur, 1973, Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

462 “Depto. de Humanidades” en El Eco, 16/8/73. Carpeta de prensa Universidad Nacional del
Sur, 1973, Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

S Asimismo, se produjeron los siguientes reemplazos de catedras: Filosofia Contemporanea
por Cultura y Trabajo, a cargo del licenciado Carlos Dartiguelonge; Filosofia de la Historia por
El marco tedrico de la experiencia histérica latinoamericana, a cargo de Augusto Pérez Lindo;
Historia Argentina por un seminario sobre Los grandes Movimientos Nacionales: Yrigoyenismo
y Peronismo, a cargo de Juan Carlos Garavaglia y Lidia Henales; Teoria Literaria por
Requisitos para una Socializacion de la Literatura, a cargo de Mario Usabiaga; Historia de la
Educacion y Politica Educativa y Organizacion Escolar por el Seminario Introduccion a la
Educacion Argentina y Latinoamericana a cargo de Ocampo, Isabel, Martinez de Amodeo y
Espina. Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur. “Seminarios en el Depto. de
Humanidades” en La Nueva Provincia, 16/9/73, y “Seminarios en el Depto. de Humanidades”
en La Nueva Provincia, 16/9/73. Carpeta de prensa Universidad Nacional del Sur, 1973.
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Blanca a un nutrido conjunto de reconocidos docentes e intelectuales del
ambito capitalino y latinoamericano®®*.

Las charlas tendieron mayormente a la reflexion sobre los productos de la
cultura masiva (especialmente, la television) y las potencialidades de su re-
funcionalizacién en contextos revolucionarios y mostraron uno de los aspectos
de la nueva politica cultural emanada de la universidad, ligada a lo que Augusto
Pérez Lindo, Secretario Académico del Departamento de Humanidades, definio
en la inauguraciéon del seminario: la “desmitificacién de la falsa zona sagrada

de las Letras, la Filosofia y la Historia™®

gue deberian ahora dedicarse
alestudio de lo masivo, en constante tensién con lo popular, término que
englobd una buena parte de los intereses de la Universidad.

En este sentido, y en el marco del plan “abrir la Universidad al Pueblo” (que
abarco programas diferentes en los que los estudiantes y docentes se pusieron
al servicio de problematicas regionales concretas, tanto en explotaciones
agricolas, como en establecimientos industriales, hospitales etc.**®); desde
agosto de 1973, la UNS foment6 el desarrollo de areas marginales urbanas
mediante la creacion de un “Fondo de Reconstruccion Universitaria para los

barrios y villas de emergencia”, que conté con un patrimonio de 40.000.000 de

484 Los seminarios dictados fueron “Comunicacién de masas o comunicacion para las masas”, a

cargo de Héctor Schmucler; “Experiencias televisivas en el medio rural chileno y Nuevas
Formas de comunicacion de Masas”, acargode Santiago Funes; “Industria Cultural en
Argentina”, a cargo de Jorge Rivera; “El negocio de la television en Argentina”, “Cultura de élite,
cultura popular y cultura de masas” y “La cultura popular del peronismo”, a cargo de Alberto
Muraro; “Conferencia sobre Marechal”, a cargo de Bernardo Verbitsky; “El escritor en América
Latina”, a cargo de Eduardo Galeano, “Literaturas marginales. El caso de la novela policial”’, a
cargo de Jaime Rest y “Arte y politica”, a cargo de Ricardo Carpani. El Eco, 30/8/73, 19/9/73,
15/11/73; La Nueva Provincia, 8/11/73, 20/10/73, 23/11/73, 30/11/73. Carpeta de Prensa
Universidad Nacional del Sur. 1973. Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.
Carpeta de Prensa Universidad Nacional del Sur. 1973.

4% “Fue inaugurado un seminario sobre Arte y Cultura organizado por el Dpto. De
Humanidades” en La Nueva Provincia,9/9/73. Carpeta de prensa Universidad Nacional del Sur,
1973. Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

4% Como parte de esta tltima meta, la UNS definié una serie de programas entre los que se
contaron: "La Universidad al campo”, que contemplaba la puesta en produccion de los
establecimientos rurales de la UNS; "Universidad e industria”, que pretendia acelerar el
proceso tecnologico del pais por medio de la construccibn de cohetes antigranizo e
investigaciones sobre hidrocarburos; "Universidad y desarrollo”, con el fin de promover el
progreso e integracion regional, "Ciencia y autonomia nacional’, encargado de desarrollar
lineas de investigacion de base, necesarias para superar la dependencia cientifica y
finalmente, "La Universidad al pueblo”, que tendria como objetivo resolver necesidades
populares, redefinir la situacion de barrios de emergencia, realizar encuestas sobre
medicamentos y salud, y utilizar los laboratorios de la casa de altos estudios para hacer analisis
gratuitos para sectores humildes (Orbe, 2007: 224).
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pesos viejos que seria invertido en tareas de recuperacion urbanistica y ayuda
sanitaria*®’.

Dos de los espacios en los que esta politica tuvo aplicacion inmediata fueron,
justamente, aquellos en los cuales Montoneros y sus agrupaciones de
superficie tenian una historia previa de trabajo territorial: Villa Libre (donde vivia

468

la familia de Roberto Bustos)™" y Villa Miramar.

469 Ubicado en la

En este contexto, se fundo el primer Centro de Cultura Popular

sociedad de fomento del barrio Villa Libre y dependiente de la Secretaria de

Extensién Universitaria. El programa en el cual se basaba este proyecto,

abrevaba en las diferencias entre una cultura “colonizada”, y otra “nacional”, la

ltima tenia como objetivo fundamental la creacién de los Centros barriales:
[es posible distinguir] dos culturas reales en la Argentina; una colonial,
orientada por el imperialismo y sustentada por las minorias nativas del
privilegio, y otra popular, generada por el conjunto de las clases
laboriosas del pais, la auténtica cultura nacional. Esta ultima ha venido
sufriendo una agresién constante en los ultimos 18 afios, tanto en forma
solapada como directa y violenta, sobre las obras o los autores de
orientacion nacional y revolucionaria. Es asi que se ha visto limitada en
su desarrollo, tanto en lo extensivo, es decir en los diferentes campos
del conocimiento y del arte, como en la profundizacion de esas
expresiones. Ahora ha llegado la ocasion de revertir ese proceso,
comenzando a liberar las energias culturales del pueblo y desarrollar la
cultura auténticamente nacional. 4"

Este Centro de Cultura Popular pretendia ser el primero de una serie de otros

que,

467 «UNS: programas de trabajo” en El Eco, 2/8/73.Carpeta de Prensa Universidad Nacional del
Sur, 1973, Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

4% |os lazos entre la UNS y el dirigente de la UOCRA se hicieron evidentes en la co-
organizacion (entre el Sindicato y la Secretaria de Extension Universitaria) del Campeonato
Juvenil de Fuatbol “Evita” en instalaciones del Club Villa Mitre, que tuvo lugar en diciembre de
1973 (Orbe, 2007: 253).

%9 Existi6 un espacio barrial similar dependiente de la Universidad del Comahue, llamado
Centro de Produccion Cultural Santa Clara. Funcion6 como “experiencia piloto” en la localidad
de Cipolletti, y estaba “destinado a entregar conocimiento para que la ‘gente’ produzca bienes
culturales” (luorno, 2008: 12).

470 «Estidiase la creacién de un nuevo centro de cultura popular en la UNS” en El Eco,
01/10/73. Carpeta de Prensa Universidad Nacional del Sur, Archivo de la Memoria de la
Universidad Nacional del Sur.
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ubicados en los barrios de la ciudad, desarrollaran diversas actividades
de enseflanza y practica cultural, incluyéndose proyecciones
cinematogréficas, canto y mdasica, bailes folkléricos, teatro y pintura.
También serviran de asiento a la futura campafia de alfabetizacion, en
cuanto a la actividad regular y permanente. Ademas habra jornadas
especiales con presentaciones de conjuntos artisticos contratados por la
Secretaria de Extension Universitaria, la actuaciéon del Coro Popular
Universitario y de musicos y poetas locales, exposiciones de artistas,
plasticos de la zona y funciones de teatro con los grupos existentes en la
ciudad y los que progresivamente irdn surgiendo del trabajo en esa
materia en los distintos centros a crearse. *’*
Si bien en la Villa Miramar no llegé a crearse ninguno de estos Centros de
Cultura Popular —de hecho, el de Villa Libre es el Unico que esta documentado—
existio un flujo de recursos desde la Universidad al barrio, que permitié tanto
las tareas de aparcelamiento desarrolladas por los estudiantes de Agronomia,
como el financiamiento de una serie de actividades ligadas al Grupo de Teatro
Popular Eva Perdn: el viaje del elenco a Buenos Aires para sus presentaciones
en el Teatro IFT, y los gastos de las presentaciones de Huerque Mapu en el
barrio*"2.
Las medidas tomadas en el Departamento de Humanidades y el trabajo
desplegado desde la Secretaria de Extension Universitaria dieron cuenta de
una politica universitaria orientada a intervenir en la esfera cultural con un
objetivo emancipador, siguiendo dos lineas fundamentales de trabajo: el
estudio de los medios masivos de comunicacién y la ampliacion de las
posibilidades de los sujetos populares de producir su propia cultura. Ambas
lineas de trabajo fueron también desplegadas por referentes de la “Tendencia
Revolucionaria” en otras universidades del pais.
En este sentido, y en lo que hace a lo especificamente teatral, una de las

experiencias mejor conocida fue la de la Facultad de Teatro de Mendoza y su

4l “Nuevo centro de cultura popular’, en Diario Rio Negro, 9/10/73. Carpeta de Prensa
Universidad Nacional del Sur, Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

472 | a UNS organizé una pequefia gira bahiense que los hizo presentarse en el Centro de
Cultura Popular de Villa Libre, en El Teatro Eva Per6n, el Salén de Empleados de Comercio, y
finalmente, en la Sala Martires de Trelew del Rectorado. De esta forma, Huerque Mapu actud
en un corredor ligado a los espacios de anclaje montonero (con excepcion del Salén de
Empleados de Comercio).
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programa de trabajo en los barrios, que capitaliz6 experiencias previas del
Peronismo de Base en la region, puntualmente, los proyectos del grupo teatral
Virgen del Valle, dirigido por Ernesto Suarez.

Cuando en julio 1973, y por asamblea de estudiantes, Ernesto Suarez lleg6 a
ocupar el cargo de interventor en el Departamento de Arte Escénico y
Coreografico de la Universidad Nacional de Cuyo, impulsé una reforma del plan
de estudios orientada a formar procesionales capaces de “brindar el apoyo
técnico necesario en el interior de la provincia”, crear “grupos de teatro en
barrios, escuelas unidades basicas” y lograr “la descentralizacion de los bienes
culturales, reducid[o]s en ese momento a los sectores privilegiados™*">.

En este marco se conformaron seis elencos de estudiantes que, como parte del
Teatro Universitario, recorrieron los barrios obreros procurando conocer y
dramatizar las problemaéticas cotidianas y urgentes, en un proceso de trabajo

41 estuvo centrado mas

gue, a diferencia de la experiencia de Virgen del Valle
gue nada en hacer teatro “para” mas que “con” los vecinos (Henriquez en
Baraldo y Scodeller, 2006: 77)*°. Se trataba de una experiencia que implico
una “articulacion” “entre militancia, agrupaciones politicas, grupos de teatro
universitarios y sectores populares”, en tanto que la llegada a los barrios se
producia por contactos previos de miembros de organizaciones politicas con

trabajo territorial (Barandica, 2013: 10).

73 «plan de estudio de las carreras de Arte Dramatico y Escenogréfico de la UNC”, Mendoza,
15 de abril de 1974, citado en Barandica, 2011: 96.

* Los distintos componentes del Teatro Universitario desarrollaron un “circuito barrial”
compuesto por una serie de “quince lugares fijos en los que iban a actuar con intervalos de dos
meses de duracion. Se trabajaba en el mismo sitio los sabados y domingos con teatro para
nifios y para adultos, y todas las piezas barriales eran de creacion colectiva” (Barandica, 2011:
99).
47> Otras experiencias en el marco universitario fueron las dramatizaciones de escenas de la
historia nacional realizadas por el grupo de teatro militante “Cumpa”, desprendimiento de la
Agrupacion Podesta, en el marco de la catedra de Historia Nacional y Popular en la Facultad de
Ciencias Econ6micas de la UBA cuyo titular era Horacio Gonzalez (Verzero, 2009: 168).
Asimismo, y desde la Secretaria de Artes Visuales de esa universidad, dirigida por Luis Felipe
Noé, se propuso “convocar a artistas para tareas de creacion colectiva con nifios y adultos,
crear talleres de expresion en barrios y villas de emergencia, desarrollar pinturas murales en
hospitales, escuelas, plazas y esquinas de la ciudad como parte de los trabajos voluntarios de
reconstruccion, y recopilar obras plasticas para la cultura de la liberacion que circulen en
muestras itinerantes” (Longoni en Baldaserre, 2013). Otra de las iniciativas impulsadas desde
la academia fueron las Primeras Jornadas de Cultura Nacional, convocadas por la Facultad de
Artes y Medios Audiovisuales de la Universidad Nacional de la Plata, que incluyeron un
programa heterogéneo que abarcd desde la proyeccion del film “Perén y la revolucion
justicialista” de Cine Liberacion hasta la presentacion del grupo teatral octubre, pasando por la
concrecion del Torneo Infantil Evita, junto con diversas propuestas de recreacion para nifios,
coros, conjuntos folkléricos barriales, y un homenaje a Manzi y Discépolo a cargo de Catulo
Castillo y Sebastian Piana (Longoni 2014: 268).
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Otras experiencias de articulacion entre proyectos de “teatro militante” y
universidad en las casas de altos estudios dirigidas por rectores afines a la
“Tendencia® fueron las dramatizaciones de escenas de la historia nacional
realizadas por el grupo de teatro militante “Cumpa”, desprendimiento de la
Agrupacion Podesta, en el marco de la catedra de Historia Nacional y Popular
en la Facultad de Ciencias Econdémicas de la UBA cuyo titular era Horacio
Gonzéalez (Verzero, 2009: 168)*°.

El programa cultural de los referentes de la “Tendencia Revolucionaria”

en el Ministerio de Educacion de la Nacion (1973-1974)

El desarrollo de este tipo de proyectos teatrales en las universidades
intervenidas era coherente con otras de las politicas que los referentes de la
“Tendencia Revolucionaria“ incorporados en el Ministerio de Educacién*’’
lanzaron en distintas dependencias del Ministerio. Estas politicas fueron, segun
Lucia Abbattista,
una suerte de mix de iniciativas cubanas, chilenas y proyectos que al
menos dos o tres generaciones de intelectuales locales habian

planteado como aspiraciones desde las revistas culturales de izquierda,

4’® En la misma linea pero desde la Secretaria de Artes Visuales de esa misma universidad,

dirigida por Luis Felipe Noé, se propuso “convocar a artistas para tareas de creacién colectiva
con nifios y adultos, crear talleres de expresion en barrios y villas de emergencia, desarrollar
pinturas murales en hospitales, escuelas, plazas y esquinas de la ciudad como parte de los
trabajos voluntarios de reconstruccion, y recopilar obras plasticas para la cultura de la
liberaciéon que circulen en muestras itinerantes” (Longoni en Baldaserre, 2013). Otra de las
iniciativas impulsadas desde la academia fueron las Primeras Jornadas de Cultura Nacional,
convocadas por la Facultad de Artes y Medios Audiovisuales de la Universidad Nacional de la
Plata, que incluyeron un programa heterogéneo que abarcé desde la proyeccion del film “Perén
y la revolucion justicialista” de Cine Liberacion hasta la presentacion del grupo teatral octubre,
pasando por la concrecién del Torneo Infantil Evita, junto con diversas propuestas de
recreacion para nifios, coros, conjuntos folkléricos barriales, y un homenaje a Manzi y
Discépolo a cargo de Catulo Castillo y Sebastian Piana (Longoni, 2014: 268).

4" Entre otros, se incorporaron Alcira Argumedo, Adriana Puiggrés, Oscar Smoje, Alicia
Camilion, Carlos Oves, Andrés Zabala, Carlos Ulanovsky, Marta Dujovne, Nicolas Casullo y
Juan Carlos Gené (Verzero, 2009 y Abbattista, 2011), quienes obtuvieron cargos en
dependencias Ministerio de Cultura y Educacion; asi como el Canal 7 de television y el Instituto
Nacional Cinematogréfico. La gran mayoria de ellos tuvo que renunciar luego de la renuncia de
Héctor Campora o ni bien asumié Juan Domingo Perdn. En este sentido, como ha afirmado
Abbattista “el hecho de que en el Ministerio de Cultura y Educacion los funcionarios y sus
equipos de trabajo perduraran en funciones desde aproximadamente mayo de 1973 hasta
agosto de 1974 (alrededor de un mes después de la muerte de Juan Domingo Perdn), los
convierte en un caso excepcional y nos ofrece a nosotros una oportunidad de observar no solo
ideas, debates, o proyectos formulados en el aire sino politicas culturales y educativas
efectivamente desplegadas por los grupos de la izquierda peronista que alli confluyeron” (2013:
02).
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en los margenes de las instituciones del Estado, durante 18 afios de
proscripcion del peronismo e inestabilidad (2013: 6).
Este programa de trabajo desplegado desde el Ministerio fue disefiado en un
proceso previo por el cual, a comienzos del afio 1973
se habia creado un ambito de trabajadores de prensa de las Fuerzas
Armadas Revolucionarias (FAR) y Montoneros (que se encontraban
todavia en proceso de unificacién), para reunir a un selecto numero de
escritores y periodistas propios con el fin de disefar estrategias de
comunicacion para la campafia electoral de Héctor Campora y para
imaginar la tarea que les cabria en el periodo que se abriria tras el
anhelado triunfo. Esto se realizO6 méas alla del ambito especifico de
prensa del Frente Justicialista de Liberacion (FREJULI) (2013: 6).
En esas reuniones de escritores y periodistas participaron, entre otros, Dardo
Cabo, Juan Gelman, Enrique “Jarito” Walker, Juan José Maria “Yaya” Ascone,
Rodolfo Walsh, Jorge Bernetti y Miguel Bonasso, quienes, en los meses
siguientes “articularon cada una de las iniciativas de comunicacién y cultura a
gran escala, sea a partir del Estado o de manera autbnoma, que promovio
Montoneros” (Abbattista2014: 6). Entre ellas se cuentan una serie de
publicaciones periddicas cuyo principal exponente fue Noticias*® y, menos
conocidas, un conjunto de medidas y programas llevados adelante en la
prensa, la radio y la television que buscaron “proyectar desde el Estado,
aguello que entendia como politicas culturales revolucionarias” (Abbattista,
2013 b: 2), y que fueron pensadas como intervenciones en la “batalla politico-
cultural en proceso de transicidn al socialismo” (Abbattista, 2014: 4).
Entre estas Ultimas se destacé la apertura del Departamento de

Comunicaciones Sociales*® dentro del Ministerio de Educacion, que surgié

4’8 Otras publicaciones lideradas por este grupo de periodistas organico a Montoneros fueron El

Descamisado (mayo de 1973-abril de 1974), El Peronista (abril a mayo de 1974) y La Causa
peronista (julio-septiembre de 1974) (Abbattista, 2014: 6).

“79 El Departamento era dirigido por Andrés Zavala y Nicolas Casullo. El primero era periodista
y militante montonero. Como periodista, Zabala se habia desempefiado en Radio Universidad
de La Plata, Primera Planay La Opinion. Como militante habia pasado primero por Guardia de
Hierro y luego recal6 en JAEN Juventud Argentina para la Emancipacion Nacional, desde
donde se suma a Montoneros. Tras el trabajo en el Ministerio, fue jefe de prensa del Partido
(Peronista) Auténtico en las elecciones de Misiones de 1975. A partir del Golpe de Estado de
marzo de 1976 se asilé en Espafia y volvié a la Argentina en 1983. Hasta su muerte trabajo en
el diario La Voz y otros medios de prensa vinculados al sector conocido como Renovacion
Peronista. Por su parte, Nicolas Casullo (1944-2008) estudio letras y sociologia en la UBA
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“con el proposito de desarrollar las técnicas de difusion aplicadas al @&mbito de
la cultura y la concientizacion masiva” de modo de “complementar los métodos
de la educacion tradicional” (Abbattista, 2013 a: 15).

En este sentido, el Departamento impulsé una serie de proyectos audiovisuales
sobre episodios de la Historia Argentina como la “Vuelta de Obligado” y la
“Resistencia Peronista” y de personajes de la Historia Argentina y
Latinoamericana como Felipe Varela, Raul Scalabrini Ortiz, John William
Cooke, Arturo Jauretche, Manuel Dorrego, Tupac Amaru, José Marti.
Asimismo, se produjeron programas radiales con auspicio del Ministerio en las
cuatro radios principales de la Capital Federal (en los que participaron Norman
Briski, Ana Amado y Carlos Ulanosvky, entre otros). Por otro lado, se proyecto
la creacion del Canal 4, primer proyecto de television educativa y se cred un
Centro Multinacional de Tecnologia Educativa, para producir programas
educativos y culturales en forma masiva, en tanto que, en el ambito de la
prensa, se produjo el Diario de los Chicos, que fue pensado como periodico en
formato tabloide y muy ilustrado, con un contenido esencialmente analitico y
reflexivo que buscaba desmotar la I6gica de la informacién y las noticias y llego
a tener una tirada de 600.000 ejemplares. En lo que hace a la musica popular,
se proyecto crear una Discoteca Estatal, inspirada en la DICAP chilena, desde
la cual se editaron al menos dos simples de 33 r.p.m. titulados “Vamos
estudiantes” y “Los males de la dependencia”. El primero estaba dirigido a los
estudiantes secundarios, exhortdndolos a participar activamente del proceso de
reconstruccion nacional. Contenia dos temas rockeros (“Vamos estudiantes” y

480
5.

“Humanizandonos”) interpretados por el conjunto beat Futuro En el

segundo disco, particip6 Huerque Mapu bajo el seudonimo “Mari Pefi”, que

durante los afios de la Revolucion Argentina. Participd de diferentes iniciativas culturales y
trabajo en el diario La Nacion hasta mediados de 1969. A comienzos de la década del “70 se
involucré en el FATRAC (Frente de Trabajadores de la Cultura) del Partido Revolucionario de
los Trabajadores y en la Revista Nuevo Hombre durante la etapa dirigida por Enrique Walker.
Se suma a JAEN durante 1972, cuando este espacio se esta fusionando con Montoneros. En
agosto de 1974 renuncia al Ministerio, perseguido por la Triple A y se desconecta de la
Organizacion. Se va del pais primero a Cuba, luego a Venezuela y se radica méas tarde en
México. Alli comenzard una carrera profesional en el mundo de la comunicacion y desde su
regreso al pais en la posdictadura estuvo al frente de numerosas catedras universitarias y
revistas culturales como Pensamiento en los confines. (Abbattista, 2014).

80 sSeguin ha estudiado Abbattista (2011), en la nota periodistica se describe a la cancién
“Vamos...estudiantes” como un rock con exhortaciones dirigidas a la gente joven para que se
integre al proceso de reconstruccion nacional iniciado por el gobierno popular” y al otro tema,
titulado “Humanizandonos” como una cancién destinada para estimular el trabajo voluntario en
vacaciones en el marco de los operativos de la JP y la UES.
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grabd los dos temas del disco, uno dedicado al problema del “Mal de Chagas”
denominado “La vinchuca” y otro referido al analfabetismo, llamado “Un nifio en
el camino”).
Finalmente, se intenté crear una editorial estatal pero el proyecto no fue
aprobado por el Congreso, por lo que el rol de la edicion y venta de libros a
precios populares, en kioscos, sindicatos y fabricas dentro del Estado lo
cumplié EUDEBA, la editorial de la Universidad de Buenos Aires (Sessa, 2010:
6 y Abbattista, 2013 a: 12-15).
Por otro lado, y desde la Direccién Nacional de Educacion de Adultos
dependiente del Ministerio se desplegd la “Campafia para la Reactivacion
Educativa del Adulto para la Reconstruccion”, que comenzo el 8 de septiembre
de 1973 y se basaba en los principios de la “Pedagogia del Oprimido” de Paulo
Freire (que fue convocado como asesor). La Campafia convocO a miles de
voluntarios y, segun ha explicado Lucia Abbattista, emulaba a las similares
desarrolladas en Cuba en 1961 y en Chile en 1970. En ella,
las “aulas” se constituyeron, de manera innovadora, en espacios
laborales, sindicales y locales partidarios en los barrios mas humildes,
alcanzando un vastisimo despliegue territorial [...]Jlos voluntarios fueron
convocados en todo el pais y, en su mayoria, los equipos estuvieron
integrados por militantes de la Juventud Peronista Regionales, pero esto
no fue nunca excluyente. [Esta campafia] Constituyd una de las
experiencias mas grandes, si no la mayor, de movilizaciéon juvenil
voluntaria que el pais recuerde, al calor de una militancia absolutamente
consustanciada con los objetivos de empoderamiento popular (2013 a:
17y 18).
Como puede verse, la serie de medidas impulsadas desde las Universidades y
otras dependencias del Ministerio de Educacién por miembros de la “Tendencia
Revolucionaria“ fueron expresion de un lineamiento que recogia reflexiones
generadas desde la izquierda en los afios previos y que fue discutido en una
serie de reuniones en los tramos finales de la campafa que llevdé a Héctor
Campora a la presidencia. Al interior de esta experiencia de institucionalizacién
de un programa cultural revolucionario pueden identificarse al menos dos

estrategias que operaban en forma articulada.
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Una de ellas fue la generacién de espacios de discusion e intervencion directa
con fines revolucionarios en la produccion de los medios masivos de
comunicacion mediante proyectos editoriales, cinematograficos, televisivos y
radiales. La otra, implicaba la generacion o modificacion de los dispositivos de
ensefianza-aprendizaje y produccion artistica, de modo tal de generar un
acercamiento a los sectores populares, adecuando los objetivos, los contenidos
y también el alcance geografico de los programas educativos y culturales y
proponiendo, en algunos casos, un proceso de empoderamiento por el cual se
esperaba que dichos sectores se convirtieran en los productores de una cultura
liberada. En cuanto a los contenidos, varios de los programas abrevaban en la
Historia y el folclore argentino y latinoamericano en la busqueda de topicos y
valores que exaltaran los ideales revolucionarios. En este marco se abrio una
brecha que permitio, en experiencias disimiles, el trabajo de algunos referentes
del “teatro militante” (qQue contaban ya con una trayectoria previa de trabajo
teatral ligado tanto a la JP como al Peronismo de Base) en espacios ligados a
las casas de altos estudios intervenidas, como Humberto Martinez en la UNS,
Ernesto Suéarez en la UNCUYO, o el grupo Cumpa en la catedra de Historia

Argentina en la UBA.

La Cantata Popular Santa Maria de Iquique en el Teatro Municipal de

Bahia Blanca

Si bien como hemos visto, varios referentes del “teatro militante” argentino
lograron desarrollar su trabajo desde las universidades controladas por
referentes de la “Tendencia“, ninguno llegdé a ocupar altos cargos de poder en
instituciones teatrales (Verzero, 2009: 191). Esos altos cargos fueron, por el
contrario, ocupados por personas afines a los sectores ortodoxos.

En este sentido, en el Teatro Municipal General San Martin de Buenos Aires
(TMGSM) tuvo lugar una “toma” ejercida por “la derecha peronista vinculada a
los sectores sindicales”(Fos, 2009: s/p) y los empleados fueron encerrados
durante dias, hasta que finalmente el teatro fue intervenido. Como producto de
la intervencion asumio la direccion del establecimiento Juan Oscar Ponferrada

(jJunio de 1973-junio de 1974). Por otro lado, en el Teatro Nacional Cervantes

215



fue designado como director César Tiempo*®’. Ambas figuras habian ejercido
altos puestos de poder durante la primera y la segunda presidencia de Juan
Domingo Peron (1946-1952 y 1952-1955) y entre 1973 y 1974 llevaron
adelante en aquellos espacios una politica estética que se desarrollé en dos
sentidos: folklérico / tradicionalista / nacionalista, y clasico / culturizante /
universalizante*®? (Verzero, 2009: 192).

En Bahia Blanca, el principal espacio de aplicacion de la politica cultural oficial
en materia teatral era el Teatro Municipal, Unica sala dependiente del
municipio. EI mismo no contaba por aquel entonces con una direccién propia,
por lo que las decisiones inherentes a su funcionamiento recaian en quien
ejerciera la Direccion de Cultura, que, con el triunfo de Eugenio Martinez (1973-

1976)*3, pasé a manos de Susana Persia*®, pianista y profesora de musica,

“81 César Tiempo (p. de Israel Zeitlin. 1906-1980). Poeta, periodista, editor y dramaturgo. Nacié

en el actual territorio de Ucrania en el seno de una familia judia de origen aleméan, pero emigro
de pequefio a la Argentina. Entre sus obras méas recordadas se cuentan “Pan criollo” y “El
lustrador de manzanas, 1957). Formé parte del llamado “Grupo de Boedo” y cofundo la editorial
argentino-uruguaya Sociedad Amigos del Libro. En 1930 obtuvo el Premio Municipal de Poesia.
En 1937 fundd y dirigié la revista Columna y recibié el Premio Nacional de Teatro. En 1945
ganod el Premio Municipal al Mejor Libro Cinematografico. Entre 1952 y 1955 fue director del
suplemento literario del diario La Prensa; y en 1957 de la pagina literaria del diario Amanecer.
Entre 1973 y 1975 se desempefié como director del Teatro Nacional Cervantes. En 1978
merecio el Premio Sixto Pondal Rios. “César Tiempo” en
http://www.aimdigital.com.ar/2012/10/25/cesar-tiempo/, consultado el 19/10/15.

82 Entre 1973 y 1974 se estrenaron en el Teatro Municipal General San Martin de Buenos
Aires, las obras “Trescientos millones”, de Roberto Arlt con direccion de José Maria
Paolantonio (herencia de la gestion anterior), “Antigona Vélez”, de Leopoldo Marechal, con
direccion de Santangelo; “La Biunda”, de Carlos Carlino, con direccion de Pascual Naccarati;
“El enfermo imaginario, de Moliere”, con direccion de Ponferrada; “La vida es un sainete”, de
Alberto Vacarezza, con direccion de Alberto Vacarezza hijo (en el centro cultural Enrique
Santos Discépolo). La programaciéon del Cervantes, por su parte, incluyé “Donde la muerte
clava sus banderas”, de Omar de Carlo, con direccion de Pedro Escudero. “Le Tartuffe”, de
Moliere, por el Teatre Nationale Populaire, con direccion Roger Planchon, en gira auspiciada
por la embajada francesa. La misma tendencia se observa en las demas disciplinas: el area de
danza del Teatro San Martin presento, “De raiz al sol”, de Susana Zimmermann, que incluia
bagualas saltefias, vidalas de Tucuman, etc. En el area de mdusica, entre 1973 y 1975 se
presentaron el Cuarteto Zupay, Los Chalchaleros, Los Arroyefios, Los Hermanos Avalos, en el
marco del ciclo “Viernes de SADAIC [Sociedad Argentina de Autores y Compositores de
Musica]”. En recitales tomaron parte la Orquesta de Camara Juvenil y el Collegium Musicum de
Buenos Aires, que presentaban asiduamente obras clasicas interpretadas por jovenes musicos
y conciertos para nifios, respectivamente (Verzero, 2009: 191).

83 Eugenio Martinez (Bahia Blanca, 1920-1993) se desempefié como intendente de Bahia
Blanca entre el 25 de mayo de 1973 y el 24 de marzo de 1976. Representante del peronismo
historico, Martinez pertenecia a los sectores politicos (por oposicion a los sindicales) del
peronismolocal. Antes de asumir la intendencia de la ciudad, Martinez habia sido diputado por
La Pampa y gobernador de esa provincia por un corto periodo. Asimismo, era conocido en el
ambito bahiense debido a su participacion en actividades deportivas. “Martinez, candidato
peronista”, en El Eco. Bahia Blanca, afio Ill, n® 482, 3/1/73, p. 3.

484 Entrevista a Susana Persia, por José Marcilese y Ana Vidal. Bahia Blanca, 26/12/12. Ver
referencias biograficas de Susana Persia en ANEXO 1.
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integrante del movimiento de revalorizacién y renovacion del folclore a nivel
local; sin militancia previa en el peronismo y con inclinacion hacia el
radicalismo. Durante la gestibn de Persia no se plantearon practicamente
novedades en el uso dado al teatro, el cual, como en gestiones anteriores
estuvo dedicado mayormente a interpretaciones de musica académica, ballet, y
en menor medida, musica popular y teatro comercial portefio, quedando
excluidos de sus salas las producciones de artistas locales no pertenecientes a
organismos oficiales*®.

Pero ademéas de albergar las actividades generadas por la Direccion de
Cultura, el Teatro Municipal fue cedido en este periodo para la organizacion de
actividades a organizaciones gremiales de la ciudad mayormente ligadas a la
derecha del movimiento peronista, que gestionaban su uso en trato directo con
el Intendente*®.

De esta forma, el Teatro Municipal fue sede de la charla del historiador
revisionista Enrique Pavon Pereyra, organizada por la Confederaciéon General

3%y al mes

del Trabajo dirigida por Rodolfo Ponce (CGT) en agosto de 197
siguiente, tuvo lugar en sus instalaciones el “Festival artistico de la CGT”, con
el lema “Por la reconstruccién nacional y la revolucién en paz”. Actuaron alli la

cantante internacional Fetiche, la Orquesta Estable de Bahia Blanca y el

“85 Durante la gestion de Persia, la danza clasica y la misica académica tuvieron una presencia

constante en el Teatro Municipal, mediante la actuaciéon de dos organismos oficiales radicados
en Bahia Blanca: el Ballet del Sur y la Orquesta Estable. Uno y otro desarrollaron espectaculos
en forma regular, presentando un repertorio académico clasico y acompafiados de solistas
provenientes de otros puntos del pais y el mundo. Asimismo, visitaron la cuidad formaciones
académicas oficiales y privadas de Argentina y otras naciones, como el Octeto de Berlin, la
Orquesta de Camara Checa, el Ballet del Teatro Argentino de la Plata, entre otros.

En lo inherente a la musica popular, tuvo especial presencia el folklore: actuaron en el Teatro
Eduardo Fald, Los Chalchaleros, Los Cuatro Argentinos, Mercedes Sosa y Cacho Tirao. En el
tango, Ubaldo del Rio, Mariano Mores y Horacio Salgan fueron nimeros mas destacados en la
temporada musical. Y respecto al rock, visitaron la cuidad Roque Narvaja, Raul Porchetto y Lito
Nebbia. Por otra parte, las salas del coliseo municipal dieron espacio a las compafiias de teatro
comercial de Buenos Aires, con la presencia de actores como China Zorrilla, el matrimonio
Cibrian Campoy, Luis Sandrini y Nini Marshal. En este marco, el espacio dado a los artistas
locales no pertenecientes a instituciones oficiales como el Ballet o la Orquesta continué siendo
muy escaso. Entre todos, quienes mas acceso tuvieron a las salas del teatro fueron los
conjuntos vocales, especialmente, el Coro de la UNS y el de la Unién Vasca, entre otros.
Asimismo, pudieron presentarse en el teatro algunos conjuntos folcléricos y de rock, pero en
ocasiones puntuales y sin regularidad. Finalmente, el arte escénico bahiense fue el menos
representado. La Unica que tuvo un acceso constante a la sala teatral municipal fue la Escuela
de Teatro, que funcionaba alli mismo y realizaba en ese marco sus funciones de alumnos. Los
elencos independientes, no accedieron en todo este periodo al Teatro Municipal, salvo
rarisimas excepciones.

8% Entrevista a Susana Persia, por José Marcilese y Ana Vidal. Bahia Blanca, 26/12/12.

487 «Conferencia”. El Eco, 4/8/73. Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.
Carpeta de prensa gestion Susana Persia.
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cuerpo de baile del Centro tradicionalista bahiense Caldén Rojo*®. Asimismo,
el 6 de septiembre de 1973 se conmemoro el “Dia del Trabajador Metallrgico”,
en el que actuaron el conjunto local Los Andariegos y la Pefia Inti Hua*®®. En
enero de 1974 la CGT dejo inaugurada su “Escuela de Capacitacion Politica”,
coordinada por el gremialista metaltrgico Albertano Quiroga®®®. Su primera
actividad fue una charla en el Teatro Municipal de Julian Licastro*®*, Secretario
Politico de la Presidencia de la Nacion, a la que asistieron representantes de
los sindicatos locales y de la zona, asi como miembros de la Juventud Sindical

492

Peronista Finalmente, en mayo de 1974, se realiz6 un festival infantil

celebrando el dia del obrero vidriero*®3,

88 «restival artistico de la CGT en el Teatro Municipal”’, La Nueva Provincia, s/a, s/n, 19/9/73.
Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur. Carpeta de prensa gestion Susana
Persia.

489 «Teatro Municipal”. La Nueva Provincia, s/a, s/n, 31/8/73. Archivo de la Memoria de la
Universidad Nacional del Sur. Carpeta de prensa gestion Susana Persia.

49 Albertano Quiroga era el secretario general de la Unién Obrera Metallrgica de Bahia
Blanca. Estaba identificado con el sector vandorista dentro del sindicalismo peronista (Zapata,
2012 ay 2012 b).

491 «3ylian Licastro disertara en Bahia Blanca”, La Nueva Provincia, s/a, s/n, 17/1/74, sip.

492 Seglin ha estudiado Damin (2013), la Juventud Sindical Peronista (JSP) fue una fuerza
juvenil de extraccion sindical a nivel nacional creada como parte de los procesos de
“trasvasamiento generacional” y “normalizacion partidaria” iniciados en 1970. La JSP sostuvo
la “ortodoxia peronista”, defendiendo la autoridad del General Perén en la conduccion del
movimiento y los principales referentes que integraban su Mesa Nacional provisoria
eran Norberto Mitullo de Gastronémicos, Osvaldo Bujalis de empleados del Automovil Club,
Horacio Tobarez de la Construccion, Anibal Martinez de Metallrgicos, Victor Fulco del Vidrio y
Armando Arana del Sindicato de Empleados de Comercio. Durante sus primeros meses de
vida, la organizacion se expandié principalmente en la Ciudad y Provincia de Buenos Aires.
Entre sus principales actividades se cont6 la creacion de las Escuelas Sindicales y la
organizacion de las Charlas de Adoctrinamiento. La apertura de los cursos de la Escuela de
Adoctrinamiento Peronista se produjo en noviembre de 1973 en la Sala Martin Coronado del
Teatro Municipal San Martin, y contd con la presencia entre los oradores de Lorenzo Miguel,
principal dirigente de las llamadas “62 Organizaciones” y Ricardo Otero, Ministro de Trabajo,
ambos metallrgicos, José Pirraglia, del Sindicato de Municipales de la Ciudad de Buenos
Aires, representante en el Consejo Superior Provisorio del MNJ por la Rama Juvenil. En la
segunda mitad de 1973 la experiencia de las Escuelas se reprodujoen las regionales de CGT:
en los Ultimos meses de ese afio, la JSP ofrecié en la sede de la UOM regional Avellaneda un
curso con cuatro materias introductorias: “La década infame”, “Historia del Sindicalismo
Argentino”, “El trabajo y La oferta y la demanda”. De forma paralela se dictaron tres “charlas de
adoctrinamiento” en una escuela similar situada en la regional La Plata de la CGT. En la
primera, el 10 de octubre, un asesor gremial de SMATA, diserté sobre la “Tercera Posicion”, en
tanto que en la segunda charla, el 30 de noviembre, el escritor Néstor Torre dicté una
conferencia sobre “Justicialismo y Sindicalismo”. Por otra parte, el Dr. Carlos A. Disandro,
profesor universitario de extraccién nacionalista, orientador del grupo Concentracién Nacional
Universitaria (CNU), dictd el 17 de diciembre una tercera charla sobre “La estrategia de la
Sinarquia”, Finalmente, en mayo de 1974 se fundo la Escuela Sindical Superior de la CGT, con
un discurso inaugural de Juan Perdn por la que se dio impulso y se redefinieron las instancias
formativas de los sindicatos. Con la edificacién de esta institucién reorganizadora, las materias
y cursos se ampliaron : Historia y Cultura Nacional, Semblanza histérica del sindicalismo
argentino, Doctrina nacional, Derecho Social, Historia del movimiento obrero organizado,
Estructura sindical, El sindicalismo en la comunidad organizada, Recursos naturales y ambiente
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Frente a esta sostenida y mayoritaria presencia de agrupaciones de la
ortodoxia peronista, logré el ingreso a las salas del teatro la Agrupacion
Peronista de Trabajadores Municipales “17 de octubre”, que en agosto de 1973
impuls6 la proyeccién del film “Operacién Masacre” de Jorge Cedrén®®*.
Asimismo, en febrero del afio siguiente tuvo lugar el recital “Cuatro Hombres,

una esquina™®

, basado en el pensamiento y la obra de Enrique Santos
Discépolo, Homero Manzi, Raul Scalabrini Ortiz y Leopoldo Marechal, a cargo
de la Compafia de Teatro del Sindicato de Luz y Fuerza de la Capital Federal,
con direccién de Marfa Maristany*®.

La izquierda peronista se hizo presente también en el principal coliseo local por
accion de la a Secretaria de Extension de la Universidad Nacional del Sur, que
solicité el uso del Teatro no solo para la presentacion del Grupo de Teatro
Popular Eva Per6n con su dramatizacion de la “Cantata Popular Santa Maria
de Iquique”, los dias 15 y 16 de Septiembre de 1973, sino también la
realizacién del concierto de la Orquesta Sinfénica Nacional en junio de 1974*°,
parte del Programa Musica Para el Pueblo, organizado desde la Secretaria de
Cultura de la Naci6n*® y de la obra teatral “¢cPrimero qué?”, de Alberto
Adellach con direccion de Victor Bruno y musica de Huerque Mapu en agosto

de ese mismo afio)*®.

humano y Construccion sindical. En Bahia Blanca, los miembros de la JSP respondian
directamente al Secretario General de la CGT de Rodolfo Ponce (Zapata, 2014: 269 y 351).

93 “Dfa del obrero vidriero”. Afiche fechado el 11/6/74. Archivo de la Memoria de la Universidad
Nacional del Sur. Carpeta de prensa gestion Susana Persia.

4% Mesa B, Bahia Blanca 22. Carpeta 14, legajo n° 1, 10 agosto 1973, Archivo EX-DIPPBA.

49 “Compaiiia Lirica Dramatica Nacional. Cuatro Hombres. Una esquina. Un pueblo. Aquellos
que lucharon por la Liberacion Nacional”. Afiche fechado el 16/2/74. Archivo de la Memoria de
la Universidad Nacional del Sur. Carpeta de prensa gestion Susana Persia.

498 Marfa Maristany integré el Centro de Cultura Nacional José Podest4, con el que desarroll6 el
disco “Cancionero de la Liberacion”. Al respecto, ver “1973 Cancionero de la liberacién”, en
http://marilinaross.blogspot.com.ar/2009/9/1973-cancionero-de-la-liberacion.html, consultado el
2/10/13.

49" En este momento, era rector de la UNS Antonio Tridenti (junio-octubre de 1974), referente
histdrico del peronismo bahiense, quien asumié luego de la renuncia presentada por Victor
Benamo en abril de ese afio. Segun Patricia Orbe, Tridenti “pretendié dar continuidad a las
politicas de su antecesor”, o que se hizo evidente en el sostenimiento de programas como “las
Brigadas de Trabajo del Departamento de Agronomia y una activa extension universitaria”
52007: 233).

98Clarin, sla, s/n, 4/6/74. Carpeta de Prensa Direccion de Cultura Municipalidad de Bahia
Blanca. Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

99 La obra era un “juego teatral orientado hacia un contacto directo, una comunicacion real
entre actores y espectadores”, no utilizaba escenografia tradicional, el vestuario era minimo y el
trabajo estaba preparado para ser presentado en los barrios de la Capital Federal y el interior
del pais, en salas teatrales, clubes, sindicatos, universidades, agrupaciones politicas, etc.
Segun afirmaba la cooperativa que la llevaba adelante, el trabajo tendia “a reforzar posiciones
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En este sentido y viendo la preponderancia de la derecha sindical en el Teatro
Municipal bahiense resulta significativo el uso del término “toma” que Humberto
Martinez realiza al referirse a las actuaciones de su grupo teatral en aquel

espacio®®.

Arte montonero en el contexto de derechizacién del gobierno peronista

Las diferencias entre Peron y la “Tendencia Revolucionaria® se hicieron
evidentes desde los inicios del gobierno de Héctor Campora, a través de una
serie de actos y declaraciones del General Juan Domingo Perén.

En abril de 1973, el dirigente de la JP Rodolfo Galimberti afirmé que, en el
contexto abierto por el triunfo de la formula peronista, se hacia necesario
mantener y reforzar las “milicias populares”, lo que dio lugar a la decisién del
General Perdon de destituirlo de su cargo. Por otra parte, y en declaraciones
referidas a la llamada “Masacre de Ezeiza” ocurrida el 20 de junio de 1973, el
General atribuy6 a la Juventud la responsabilidad de los hechos. Finalmente,
se produjo la designacion de Maria Estela Martinez de Perén como compafiera
de férmula del General en las elecciones presidenciales que se llevarian a cabo
en septiembre de ese afio, dando fin a las expectativas de la Juventud de que
Héctor Campora ocupara ese puesto.

A partir del inicio de su tercera presidencia (octubre de 1973-julio de 1974),
Juan Domingo Peron impulsé una serie de politicas oficiales que plantearon
una distancia simbodlica respecto de la “Tendencia”, al tiempo que
sistematizaron la represién contra las organizaciones revolucionarias®. De
esta forma, se procedid a la destitucion de los primeros gobernadores afines a
los sectores revolucionarios del peronismo, Oscar Bidegain de Buenos Aires y
Obregon Cano de Cordoba (De Riz, 2007 [2000]: 150). Asimismo, en diciembre

de quienes estan empefiados en una verdadera lucha por la liberacion nacional, rechazando
cualquier tipo de sectorizacion politica”. “Teatro” en El Eco, 29/8/74. Carpeta de Prensa
Universidad Nacional del Sur, Archivo de la Memoria de la Universidad Nacional del Sur.

500 Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Buenos Aires, 12/10/12.

1 Marina Franco ha demostrado que las medidas represivas desplegadas durante los
gobiernos peronistas que se sucedieron entre 1973 y 1976 fueron in crescendo y fueron
componiendo una “légica politico-represiva centrada en la eliminacion del enemigo interno” que
sentd las bases para la represion sisteméatica implementada posteriormente por la dictadura
militar de 1976 (2012: 17). Asimismo, la autora firma que, la labor de las agrupaciones
paraestatales de la derecha sindical y los sectores ortodoxos del peronismo, asi como las
practicas intrapartidarias destinadas a la “depuracién” del movimiento tuvieron una directa
articulacién con las politicas oficiales (2012: 22).
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de 1973, el presidente firmd junto a los ministros del Poder Ejecutivo y los
gobernadores un “Acta de compromiso de la seguridad nacional” que creaba el
Consejo de Seguridad Nacional y centralizaba mecanismos gubernamentales
para coordinar la accién policial y de las fuerzas de seguridad nacionales y
provinciales para la intervencion en caso de actos que atentaran contra el
orden publico. Por otra parte, en enero de 1974 se reformé el Codigo Penal,
cuyo nuevo articulado abrié camino para el endurecimiento de las penas a los
actos de la guerrilla, las manifestaciones y huelga.

En este contexto, Montoneros desarrollé una politica que buscoé sostener su rol
como “vanguardia del movimiento” (Salas, 2007: 32), continuando con el
crecimiento y creacién de nuevas organizaciones de base®?, al tiempo que
comenzO a mostrar cada vez mas distancias con el General. La agrupacion
politico-militar explicaba este giro en su accionar acudiendo a la llamada “teoria
del cerco”, segun la cual Juan Domingo Peron habia perdido contacto con las
bases. Por otro lado, mostro su capacidad de movilizacion en actos realizados
en diferentes puntos del pais, por caso, frente a la sede de la CGT en agosto
de 1973 (Salcedo, 2011) y el del Luna Park en noviembre de ese mismo afo
(Abbattista, 2013 a).

Lo simbdlico no tuvo un rol menor en este proceso. Segun ha estudiado Lucia
Abbattista, en este periodo la organizacion revolucionaria buscé reforzar su
politica apelando a una herramienta artistica construida ad hoc (2009: 01): la
llamada “Cantata Montonera”, compuesta a pedido de Montoneros por Nicolas
Casullo (pero bajo el seudonimo “H. Juéarez”), funcionario del gobierno a cargo
Departamento de Cultura y Comunicacion de Masas del Ministerio de

3

Educacién, y ejecutada musicalmente por Huerque Mapu®®. La Cantata,

%2 paralelamente, Montoneros buscé un acercamiento con sectores militares mediante dos

acciones: la infiltracion de algunos militantes en las Fuerzas armadas, y la organizacion del
“Operativo Dorrego”. El operativo consistid en la realizacion de trabajos comunitarios en zonas
inundadas del centro-oeste de la provincia de Buenos Aires ejecutadas conjuntamente por el
Ejército Argentino y la Juventud Peronista. Entre la lista de activistas convocada para los
trabajos comunitarios figuraron el grupo Cumpa y “otro colectivo teatral coordinado por Laura
Yusem”, ambos desprendimientos de “La Podestd”, que trabajaron en colaboracion con la
Comedia de la Provincia de Buenos Aires presentando sus obras en las zonas inundadas. El
grupo Cumpa estuvo compuesto por Amado Corti, Mauricio Kartin, Ricardo Talento, Marta
Larreina, Alberto Silva, Alberto Rodriguez Méndez, Elba Serrato Plan, Ménica Estévez y Cecilia
Thumin (Verzero, 2009: 168 y 170).

°%3 Seglin ha estudiado Martin Sessa, “el proceso de creacién de la Cantata no estuvo exento
de tensiones entre los objetivos politicos que perseguia el trabajo y la libertad artistica
reclamada por los musicos”. Puntualmente, Huerque Mapu rechazé la redaccion inicial de los
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presentada en diciembre de 1973 en el estadio Luna Park de Capital Federal,
constituyé un intento por desarrollar una narrativa propia sobre el pasado
reciente, en la que se reivindicaba la posicion de Montoneros como vanguardia
popular en el proceso politico argentino (Abbattista, 2009; Sessa, 2010)°%.

Fue en esta misma coyuntura cuando se produjo el mayor contacto entre el
Grupo Teatral Eva Perén y el conjunto Huerque Mapu, materializado en
actuaciones conjuntas desarrolladas en el teatro IFT de Buenos Aires e
interpretando la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique” (noviembre de

1973).

El fin del Grupo de Teatro Popular Eva Peron

Al regreso del viaje a Buenos Aires, y habiendo llegado al punto culminante de
su circulacion militante, el Grupo de Teatro Popular Eva Peron sufrio una
drastica reduccién de sus integrantes®®, hecho que a la postre desencadené
en su completa desarticulacion que se produjo a mediados del afio 1974.
La clausura de las actividades del grupo fue consecuencia de la ola de
violencia contra la militancia de izquierda desatada por la “Triple A” en la ciudad
desde principios de 1974 y que afecto tanto al grupo de militantes universitarios
de la JP llegados al barrio, como al nacleo de militantes sindicales liderados por
R. F. y Néstor Bueno.
Como ha escrito Patricia Orbe, en febrero 1974
se produjeron una serie de atentados que preanunciaban una escalada
de violencia [En la UNS]. Desde un automovil en marcha, intentaron

balear a un grupo de militantes que estaban reunidos en el jardin del

versos escritos por Casullo, por tener un tono panfletario que ellos se negaban a interpretar.
Sin embargo, y “limando estas visibles asperezas en largas jornadas de trabajo, la composicion
de texto y musica y la grabacién de la cantata finalmente pudieron concretarse” (2010: 13 y 14).
Por otro lado, tanto Sessa como Molinero (2011) afirman que ningun integrante de la
a%rupacién milité en Montoneros.

%% E| periodista Dario Marchini ha sefialado que entre los proyectos de produccién de discos
por parte del Ministerio de Educacion existia uno que se basaba en la idea de realizar una
“obra conceptual dedicada a Montoneros” (citado en Sessa, 2010). Por su parte, Martin Sessa
(2010) interpreta que este proyecto, que quedo inconcluso luego de la renuncia de Campora,
seria un antecedente de la “Cantata Montonera”.

%% Desde noviembre de 1973, el elenco se redujo a un pequefio conjunto de actores (E. M., A.
0., C. C. y una vecina del barrio, llamada Antonia) quienes continuaron trabajando sobre
poesias de autores latinoamericanos y llegaron a presentarse en la UNS. Esto ocurrio a
mediados del afio 1974, y constituy6 la Ultima actuacion del Grupo de Teatro Popular Eva
Peron.
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Comedor Universitario. A los pocos dias, una bomba de alto poder
estall6 en el domicilio de un dirigente estudiantil del Departamento de
Ingenieria [...] Las paredes de los pensionados aparecieron pintadas con
leyendas amenazadoras hacia los simpatizantes de la tendencia
revolucionaria del peronismo y la izquierda en general, lo que generd un
clima de tension extrema (Orbe, 2007: 229).
Por otro lado, , a principios de octubre, en una carta dirigida a la redaccion del
diario de Victor Benamo, El Eco, la Triple A lo sentencié a muerte (Zapata,
2012).
Asimismo, varios atentados perpetrados entre mediados de 1974 e inicios de
1975 acabaron por desestructurar las unidades bésicas ligadas a la
“Tendencia“en diferentes barrios, como “Martires de la Liberacion” de Villa
Nocito y “Evita Montonera” de Ingeniero White (Dominella, 2009; Ferrari, 2010).
Finalmente, en agosto de 1974 se sucedieron varias detenciones de alumnos
de la UNS tras ser vinculados con distintos atentados. Uno de ellos era Ulises
Gelds, quien permanecio detenido durante todo 1975 y a quien a finales de ese

506 instalandose en Venezuela.

afo le fue concedido el derecho de “opcion
Luego de la muerte del General Perén (1° de julio de 1974), las medidas
represivas contra el accionar de las organizaciones politico-revolucionarias
tuvieron un salto cualitativo con la promulgacion de la Ley de Seguridad (n°
20.840, septiembre de 1974), que habilité a perseguir, encarcelar y exterminar

a todo aquel que atentara contra el orden constitucional®®’.

506 “El compromiso militante” en Ecodias, 24/11/14, disponible en

http://www.ecodias.com.ar/art/el-compromiso-militante, consultado el 20/11/15. El “Derecho de
"opcion de salir del pais", fijado por el articulo 23 de la Constitucién nacional, establece que en
situacion de estado de sitio el presidente de la Nacion no puede fijar penas a los detenidos,
pero si otorgar el derecho a salir del pais temporalmente, y los optantes corren el riesgo del
encarcelamiento inmediato si regresan. Este derecho fue suspendido en 1976 por una reforma
militar y la nueva ley 21.275 denegaba todas las solicitudes en tramite. A su vez, en septiembre
de 1977, la opcion fue restituida, pero se agregd un articulo por el cual su otorgamiento
quedaba a criterio del Poder Ejecutivo, que podia negarla si consideraba que el detenido,
desde el exterior, podia implicar un peligro para la "seguridad de la Nacién". Su aplicacion
exigia que el prisionero solicitara refugio en algun pais y que fuera aceptado” (Franco, citado
en Gianoglio Pantano, 2012).

%7 Entre ellos se incluian “redactores, editores de publicaciones de cualquier tipo, directores y
locutores de radio y television, o responsables de cualquier medio de comunicacion, que
informen o propaguen hechos, imagenes o comunicaciones de las conductas previstas en el
articulo primero [...] se les impondran penas de dos a cinco afios” (citado en Invernizzi y Gociol,
2004: 63). Segun Andrés Avellaneda, a partir de la sancion de esta y otras leyes que limitaron
la circulacion de material impreso, y por la multiplicacion de actos de censura estatal a partir de
1974, ese afio inauguré una nueva etapa en la historia argentina, en la que “el discurso de la
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En este contexto, la clUpula de Montoneros determind, en septiembre de 1974,
el pase a la clandestinidad de sus militantes y, a partir de la segunda mitad de
1975, el abandono definitivo de los frentes politicos, procediendo al
reordenamiento de los activistas en estructuras logisticas o de combate, en
vistas al lanzamiento de ‘ofensivas militares tacticas’, de fuerza creciente
(Gillespie, 1987: 217, Salas, 2007: 7). Todo ello redund6é en el cese de las
practicas de todos los grupos teatrales militantes ligados a esta organizacion
revolucionaria®®, de modo que los conjuntos Octubre y Cumpa en Buenos
Aires, Arlequin y los grupos teatrales militantes universitarios dependientes de
la UNCUYO en Mendoza®® abandonaron el trabajo teatral entre fines de 1974
y 1975. Algunos de los integrantes de estos elencos dejaron de hacer teatro y
se dedicaron de lleno a la militancia armada, mientras que otros partieron al
exilio (Verzero, 2009).

En este contexto, la militancia territorial de la Juventud Peronista en Bahia
Blanca se desarticuld, lo que redundd en el cese de las actividades de este
grupo en la Unidad Basica de Villa Miramar, en tanto que varios de los

estudiantes volvieron a sus pueblos de origen o partieron a Buenos Aires.

censura se organiza sistematicamente” y se sientan las bases legales de la represion cultural
qoue se pondra en marcha a partir del golpe de estado de 1976 (2006: 33).

%% por su parte, el ERP fortalecio en 1974 su estructura militar, estableciendo grados, al tiempo
que fortalecid su estrategia frentista a través de la realizacion de los congresos del Frente
Aintiimperialista por el Socialismo (FAS), en el que su grupo teatral militante (Libre TeatroLibre)
participd activamente. En 1975, el ERP abrié un foco guerrillero en Tucuman y reforzé,ain
luego del brutal golpe sufrido por el Operativo Independencia, su accionar urbano (Carnovale,
2011: 119). Ese mismo afio, debido a la alta exposicion que tenian sus miembros por su trabajo
teatral, el Libre Teatro Libre,parti6 a Venezuela en una gira de 5 meses. Alli, en medio de los
debates sobre si volver a Argentina o continuar en el exilio, el colectivo se disolvié.

%% Es el caso de Norman Briski, quien se radicé en primer término en Pert, donde se integré a
una cooperativa agraria, luego paso a Venezuela, México, Francia, Espafa y Estados Unidos,
regresando a la Argentina en tiempos de democracia. Por otro lado, en 1975, Plataroti se sumio
en un exilio interno de dos afios, en tanto que Baez se establecio en Brasil, donde vivié seis
afos; Valle se desvinculé de octubre en 1973 y siguié viviendo en Buenos Aires durante la
dictadura; Aznarez se exili6 en Espafia. Varios integrantes de octubre permanecen
desaparecidos (entre ellos, Hugo “Lalo” Fontanela; Raul “Hueso” Iglesias; una de las dos
titiriteras del grupo, cuyo verdadero nombre es desconocido por sus compafieros; y el
periodista Roberto Carri) (Verzero, 2009: 112 y 113).

En el caso de La Podesta, Carlos Carella, quien continué con la labor de los “Asados con
Teatro” se exili6 en 1976. También lo hicieron Marilina Ross, Nacha Guevara y otros
reconocidos integrantes de la agrupacién (Dubatti, 2012; 174)
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Por su parte, luego de que integrantes de su grupo sufrieran una serie de

atentados®*’, R. F. decidié disolver el grupo y sugirié a sus miembros irse de la

ciudad para proteger su vida®*.

En tanto, Humberto Martinez se fue de Bahia Blanca repentinamente, cuando

Vio que un grupo de desconocidos entr6é a su casa:
Yo me fui, me vinieron a avisar, un trabajador del puerto, que yo estaba
en una lista. Y yo me di cuenta, una noche, tuve el presentimiento ahi en
[mi casa en calle] Estomba, voy a la esquina, iba a ir a casa digo: yo me
guedo en la esquina, no sé por qué me agarrd. Y veo que sale un tipo y
se mete de nuevo adentro... Me estaban esperando, me fui a casa de mi
papa, le digo: sacame, me llevaron a Tres Arroyos y de ahi me tomé el
colectivo [a Buenos Aires]’*?.

La ida de Martinez determind la clausura definitiva del Grupo de Teatro Popular

Eva Perdn. Asimismo, determind el inicio de su exilio.
P: ¢ Como fue tu exilio y en qué circunstancias se produjo?
HM: Se produjo mientras dirigia el grupo Eva Perén en Bahia Blanca.
Corria el afio 1973 y tras varias actuaciones con la Cantata Santa Maria
de Ilquique en los barrios y en la Universidad nacional del Sur, nos
propusimos llevarla al Teatro Municipal. Llenamos el teatro con
compafieros de los barrios y las villas, ya que los integrantes del grupo
venian de alli [...] Poco despueés, durante la presidencia de Isabel se
agravo la situacion y gano espacio la CGT local, vinculada a la Triple
AAA. En ese clima hostil y con comparieros caidos, se me advirti6 que
figuraba en una lista y una noche de regreso a casa adverti el peligro. Mi
viejo me saco de la ciudad con un amigo hasta Tres Arroyos, de alli a
Buenos Aires y luego sali del pais con la ayuda de la Sociedad Argentina

de Actores (Martinez, citado en Alvarez, 2011: s/p).

*19 En julio de 1974 estallaron dos bombas en el estudio de Néstor Bueno y en la libreria de uno

de los militantes del grupo. Asimismo, R. F., A. R. y otros dos activistas del barrio fueron
perseguidos a balazos en el centro de la ciudad y lograron salvarse porque se escondieron en
el departamento de la novia de uno de ellos.

51 De esta forma, el mismo R. F. se traslado a la ciudad de Viedma, en tanto que A. R., vivio
un tiempo en La Plata para retornar a Bahia Blanca en 1978 por pedido de su madre y
trasladarse posteriormente a Bariloche. Asimismo, el militante que sufrié el atentado en calle
Brown y Donado junto a ella se mud6 a Buenos Aires. Otros miembros del grupo liderado por
Bueno y R. F., sin embargo, optaron por permanecer en la ciudad. Es el caso del joven C. G.,
quien abandoné la militancia y comenzé a dedicarse a la pintura.

*2 Entrevista a Humberto Martinez, por Ana Vidal. Bahia Blanca 12/10/12.
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El exilio de Humberto Martinez (1975)

La instalacion de Martinez en Buenos Aires estuvo mediada por su militancia. A
su llegada se aloj6 en la casa de la pareja compuesta por el militante
montonero y director teatral Pablo Luis “Paul” Rouger®*® y la actriz Fernanda

Mistral®*

, en tanto que fue Rouger quien le ofrecié dictar clases de Expresion
Corporal a los alumnos de su taller de teatro, que funcionaba en la misma casa.
Por otro lado, Martinez logré conseguir un puesto de trabajo en el elenco de
“Una Libra de Carne” de Agustin Cuzzani°®®, puesta en escena en el Teatro
General San Martin en octubre de 1974, lo que le dio un sustento
econémico®*®.
Pero a pesar de haberse ido a Buenos Aires, Martinez no pudo escapar de la
persecucion
HM: si, estaba aca®’’. Y estaba..., porque como estaba marcado una
vez me fueron a buscar. A mi me salvo un portero, porque me fueron a
buscar al edificio y un portero que era laburante, era un laburante
peronista, me dice: — “yo no sé lo que usted hizo pero lo anda buscando
la policia, me preguntaron por usted, van a volver dentro de un rato,
perdéneme, me escondié en su departamento.
Recién a mediados de 1975 logré salir de la Argentina, esta vez, apelando a
contactos provenientes de su labor como teatrista, que determiné también la
eleccion del destino exiliar:
me fui del pais porque la Sociedad [Argentina] de Actores me habia

dado como que yo tenia trabajo y tenia que regresar, iba a hacer un

°13 pablo Luis Rouger. Director cinematografico nacido en Buenos Aires en 1927. Estuvo

casado con la actriz Gabriela Mistral. Fue secuestrado el dia 27/8/76, a las 16.30 por un grupo
de tareas del local de antigiedades “¢Te acordas?”, ubicado en Callao 1175, del que era
propietario junto a Enrique Kossi y Yuqui Nambda. Continla desaparecido. “Legajo n°00253,
correspondiente a Rouger, Pablo Luis”, Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas,
consultado en el Archivo Nacional de la Memoria.
*1 Fernanda Mistral es una actriz de cine, teatro y televisién argentina que nacié en Argentina
en 1936 y desde muy joven comenzo una carrera artistica que continda hasta el presente en su
El%is y en Espafia, pais en el que vive desde 1980.

Centro de Documentacion y Biblioteca del Teatro General San Martin de Buenos Aires,
Carpeta “Una libra de carne”, 1974.
*1® Martinez habia intentado tramitar infructuosamente este carnet previamente en Bahia
Blanca, ante Carlos “Pato” Spaltro, Secretario General de la recientemente creada delegacion
bahiense de la Asociacion Argentina de Actores.
*17 Se refiere a Buenos Aires, lugar en el que lo entrevisté.
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curso a California..., yo me queria ir hasta California, digo: — “me voy”.
Queria visitar los compafieros de teatro chicano y digo: — “y..., un par de
meses regreso”. Yo tenia esa idea, no sabia que iba a durar tanto el
exilio”.
Martinez viajo directamente a la ciudad de Los Angeles, California, sede del
movimiento de teatro chicano que, como hemos visto en el capitulo anterior,
fue uno de los referentes para el trabajo teatral militante de este director en la
Argentina y en el que Martinez tuvo una rapida y exitosa insercién que le
permitié continuar sus exploraciones en el “Teatro militante” y poner en escena,
una vez mas la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique™®. Por otro lado,
Martinez pudo también dar continuidad a su militancia politica, dado que se
integro al Comité de Solidaridad con la Argentina (COSPA), organizacion de

exiliados hegemonizada por Montoneros>*.

La militancia artistica de Humberto Martinez (1971-1975)

Tanto el conjunto dirigido por Martinez en Viedma como el Grupo de Teatro
Popular Eva Peron de la Villa Miramar de Bahia Blanca constituyeron iniciativas
encuadradas en el marco del trabajo militante que la JP-Montoneros desarrolld
en diferentes puntos del pais hasta la desestructuracion de los frentes de
masas implementada por la organizacién en septiembre de 1974.

De esta forma, la labor desplegada por los grupos teatrales bajo la direccion
Martinez constituyd, en primer término, una modalidad especifica de militancia
territorial desarrollada en espacios en los que la organizacién politica buscaba
ampliar sus bases de poder captando nuevos adherentes y militantes. Por
caso, entre los sectores obreros y estudiantiles de la ciudad de Viedma, o entre
los habitantes de la Villa Miramar de Bahia Blanca, uno de espacios barriales
sobre los cuales desarrollo una activa militancia un nacleo de la JP con asiento

en la Universidad Nacional del Sur.

518 En efecto, a mediados de 1976 el director fund6 un nuevo grupo de “teatro militante”, esta

vez, convocando a obreros de la industria del enlatado del pueblo de San José, con quienes
mont6 una nueva version de la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique” que fue incluida en el
programa del VIl Festival de Teatros Chicanos, y calificada por la critica como una eficaz
“herramienta de fortalecimiento moral para la lucha obrera” (Kanellos, 1976: 74).

*19Sobre el exilio de argentinos en Estados Unidos ver Pozzi en Yankelevich (comp.), 2004.
Sobre el COSPA ver Yankelevich y Mora (2007).
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Durante la camparia electoral que llevé a Campora a la presidencia, los grupos
teatrales dirigidos por Martinez fueron mas que nada una herramienta para el
fortalecimiento del poder territorial. A partir de mayo de 1973, y en un proceso
por el cual Montoneros logro ocupar distintos cargos publicos especialmente en
la cartera del Ministerio de Educacion, tanto la accion teatral de Martinez como
la de otros teatristas militantes lograron distintos grados de insercion territorial,
al tiempo que refuncionalizaron sus objetivos: ahora se trataba de “ocupar” el
Estado, como modo de intervenir en la feroz disputa por espacios de poder
entre la derecha y la izquierda del movimiento peronista.
A lo largo de este proceso, los proyectos artisticos impulsados por miembros
de la JP-Montoneros se caracterizaron por tres series de proposiciones que se
encontraban articuladas entre si y aparecian en las producciones discursivas y
artisticas impulsadas por Martinez en Bahia Blanca:
la aspiracion a ser parte de una “cultura nacional”; la voluntad de
ponerse al servicio del pueblo, de hacer un arte “para el pueblo” y, por
altimo, la idea de que sera el propio sujeto popular el que produzca su
propia cultura (Longoni, 2014: 260).
Pero en la practica, la aplicacién de estos preceptos presentaba una serie de
desajustes y limitaciones, algunos de los cuales estaban presentes también en
la préactica teatral de Martinez.
En primer término, la superposicion entre los términos “cultura nacional” y
“cultura liberada”, que en no pocos casos generd una acritica valoracion de
productos culturales que por populares, se los considerd intrinsecamente
revolucionarios: “Y alli, las producciones concretas que se reivindican, difunden
y practican resultan muchas veces estereotipadas: el circo criollo, la musica
folklérica, el mural, el festival” (Longoni, 2014: 262).
Por otro lado, la apelacion al sujeto popular como Unico capaz de construir una
cultura genuinamente liberada implicaba la construccion del pueblo como una
“entelequia abstracta” capaz de protagonizar un
proceso radical de democratizacion de los medios de produccion cultural
en la que la centralidad de la figura del artista era totalmente puesta en
cuestion y, a lo sumo, se reconocia la posibilidad de una relacién
mutuamente didactica en la que pueblo y creador podian llegar a

construir juntos la cultura revolucionaria (2014: 262).
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Partiendo de esta falta de precision en las definiciones estético-politicas, la
practica concreta de socializacion de los medios de produccién mostrd distinto
tipo de limitaciones.
En primer lugar, porque el pueblo no siempre realizaba aquello que se
esperaba de él. Una anécdota del grupo de Teatro Popular Eva Peron resulta
ilustrativa en ese sentido:
C. C. Me acuerdo que Coco, cuando venian los periodistas... y justo la
engancharon a una mina, una chilena... y justo habia sido hacia poco el
golpe de Estado en Chile... y le dicen... —“¢Qué opina de Pinochet?”. El
periodista, viste... preguntando para que puteen... —“jMuy bien Pinochet!”.
“Muy bien”- “Mano dura si”. jY Era la Cantata Santa Maria de Iquique!
iiCoco se queria matar!!!®?°
Pero asimismo, porque en la practica, y como hemos dicho, buena parte de las
decisiones de la agrupacion teatral era tomada por el director de la agrupacion,
quien ponia en juego sus intereses y definiciones personales, artisticas y
militantes. En este sentido, se comprende la sucesiva eleccion de la “Cantata”
como parte del repertorio de los grupos teatrales dirigidos por Martinez, y
también, el peso que el encuadre militante del director tuvo en la apertura y la
disolucion de los dos conjuntos, cuyos ambitos y tiempos de trabajo estuvieron

determinados por los objetivos fijados por la Juventud Peronista.

°% Entrevista a C. C., por Ana Vidal. Bahia Blanca, 21/7/7.
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Capitulo 4: Teatro y militancia durante la dltima dictadura militar
(Agrupacién Alianza, 1976-1978)

Como explicamos en el Capitulo 3, 1975 constituyé un punto de inflexion para
el Teatro Alianza que regreso al teatro de sala, intensificando sus contactos
con miembros del “teatro independiente” no solo de la ciudad, sino también de
Buenos Aires y Mendoza.

Por otro lado, la gira internacional que hicieron entre julio y septiembre de 1975
inicié una dolorosa sangria en la agrupacion. Anibal Garcia opt6é por quedarse
en Venezuela y ya no regreso al pais. Por su parte, Carlos Torresi comenzo a
manifestar durante el viaje los sintomas de una enfermedad que adquirié una
gravedad inesperada y lo llevé a la muerte en abril de 1976. Finalmente, en
junio del mismo afio Monica Moréan fue secuestrada por integrantes de los
grupos de tareas del V Cuerpo de Ejército en presencia de sus comparieros en
la sala teatral “La Rancheria” y llevada al Centro Clandestino de Detencién “La
Escuelita”, donde fue torturada y asesinada. Su muerte aparecio en los diarios
como un “enfrentamiento armado” entre fuerzas de seguridad y guerrilleros que
nunca existio.

Producto de este ultimo hecho, Teatro Alianza decidié cerrar “La Rancheria” y
abandonar temporariamente los escenarios, dedicandose a tareas docentes en
la casa particular de los Aguirre en el barrio Palihue.

Volvieron a escena recién en 1977 con una puesta teatral-musical de “La Farsa
de Pathelin”. La eleccion de este anonimo medieval fue una decision
estratégica de los integrantes de la agrupacion teatral de modo de lograr dar
continuidad a su labor artistica, pese a haber sufrido el secuestro de su
compafiera y en un campo teatral local que se vio profundamente afectado por
la politica represiva implementada por la Ultima dictadura militar, con la
desaparicion de actores, la aplicacion de “listas negras”, e incluso la
militarizacién y cierre de instituciones oficiales.

En 1978, el grupo se animé al estreno de una obra que, inspirada en la agonia
de Juan Carlos Torresi, trataba el tema de la muerte como vivencia intima y
también como fenémeno social y politico a través de un tratamiento estético
que ponia en primer plano el problema de la representacion: “Silencio-

Hospital”.
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Aquella fue la ultima obra de Teatro Alianza, puesto que dias después de su
estreno en Bahia Blanca, Dardo y Coral Aguirre fueron secuestrados,
mantenidos en cautiverio, torturados y posteriormente liberados por las Fuerzas
Armadas, lo que determiné el fin del trabajo teatral de la agrupacion y el
alejamiento definitivo de ambos del Partido Comunista Revolucionario.

En este capitulo se estudian las practicas artisticas y la militancia politica
“regular” desarrolladas por los integrantes de la agrupacion Alianza desde el
golpe de Estado de 1976 y hasta la disolucidon del grupo ocurrida en 1978,
considerando el impacto de la politica represiva implementada por la dictadura
civico-militar en Bahia Blanca, y las estrategias de supervivencia y resistencia
desplegadas por el grupo tanto a través del arte como de su militancia politica

especifica.

“Proceso de Reorganizaciéon Nacional”: “Guerra global” y represion

cultural

El 24 de marzo de 1976 la Junta de Comandantes integrada por Jorge Rafael
Videla (Ejército), Emilio Eduardo Massera (Marina) y Ramén Agosti (Fuerza
Aérea) tomo por la fuerza el gobierno del pais dando inicio al autodenominado
“Proceso de Reorganizacion Nacional”.

El golpe de Estado que derrocé a Maria Estela Martinez de Perdn contd con un
amplio consenso social y fue llevado adelante a partir del acuerdo unanime de
las tres Fuerzas Armadas en la necesidad de tomar el poder e imponer un plan
“antisubversivo y regeneracionista” (Novaro y Palermo, 2003: 33) que diera fin
a la guerrilla y eliminara las condiciones sociales, politicas y econdmicas que
habian permitido su surgimiento.

El punto de partida de este plan era el diagnéstico de “guerra global™? “n

o}
declarada, no convencional” que afectaba al pais y que excedia el accionar
armado abarcando también a la educacion, la cultura y la familia (Novaro y
Palermo, 2003: 34). De este modo, los objetivos centrales que se planted el
“Proceso” fueron varios y se encontraban articulados: la derrota militar de las

organizaciones revolucionarias, el disciplinamiento y la despolitizacion de la

*2L E| resaltado corresponde al original.
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sociedad, la modificacion profunda de la cultura y la liberalizacién de la
economia.

Para llevar adelante estos objetivos, la Junta de Comandantes procedid, en
primer término, a militarizar los diferentes estamentos y d&mbitos del gobierno,
lo que implicd que casi todos los cargos publicos de mayor jerarquia en los
niveles nacional y provincial fueran ejercidos por miembros de las tres
Fuerzas®*.

Asimismo, desde el Ministerio de Economia dirigido por José Alfredo Martinez
de Hoz (1976-1981) se implementaron medidas tendentes a la apertura
comercial, modificando los aranceles que protegian la produccion industrial
argentina, al tiempo que se congelaron los salarios y se colocaron titulos de
deuda publica en el exterior. Estas acciones se sumaron a la intervencion,
decretada el mismo 24 de marzo de 1976 de los mas importantes sindicatos y
de la CGT, la prohibicién del derecho de huelga, las negociaciones colectivas y
la supresion de los partidos politicos®*® (Novaro y Palermo, 2003: 42).

Por otra parte, la dictadura desarroll6 un plan de lucha contra las
organizaciones revolucionarias inspirado en las doctrinas de guerra
contrainsurgente desarrolladas por Francia en Argelia y ratficado y
sistematizado en una perspectiva continental por la Escuela de las Américas
norteamericana. Este modelo ya venia siendo aplicado por las Fuerzas
Armadas, con anuencia del Poder Ejecutivo, desde 1975 a través del llamado

“Operativo Independencia™?®* desarrollado en la provincia de Tucuman, cuyo

%22 | a Presidencia, el Gabinete de Ministros (con excepcion de las carteras de Economia y

Educacion), y las gobernaciones fueron ejercidas por militares, estableciendo un equilibrio
numérico entre las tres fuerzas. Asimismo, se dictaminé la intervenciéon militar de canales de
televisién, radios, sindicatos, obras sociales, organizaciones empresariales y directorios de
empresas publicas. En cuanto a los cargos publicos del nivel municipal, en su mayoria fueron
eg'ercidos por civiles designados por el régimen.

°3 Sij bien desde marzo de 1976 por decreto n° 6 se dispuso la suspension de la actividad de
los partidos politicos, recién en junio de ese afio se dictaron las leyes por las que eran
declarados ilegales otras organizaciones marxistas: el Partido Comunista Marxista Leninista, el
Partido Socialista de los Trabajadores, el Partido Obrero Trotskista y Politica Obrera y se
suspendian las actividades de otros cinco partidos: el Partido Comunista, el Partido Socialista
Popular, el Movimiento Socialista para la Liberacion Nacional, y el Partido Socialista Unificado.
Por su parte, la ley 21.323 suspendi6 toda actividad politica, si bien permitio la supervivencia de
algunos espacios para que las organizaciones que no fueran ilegalizadas pudieran seguir
funcionando, aunque con importantes restricciones (Aguila, 2008a: 272).

24 E| llamado “Operativo Independencia” incluyé la creaciéon de los primeros centros
clandestinos de detencién y la organizacion de los primeros grupos operativos, conformados
por militares y policias en actividad que secuestraron, torturaron y asesinaron en forma
encubierta a centenares de militantes politicos, sindicales y universitarios en gran parte ajenos
0 con una relacion indirecta con la lucha armada. “Estos campos de concentracién fueron, a
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modo de intervencion se extendio a partir del mes de octubre a todo el territorio

|525

naciona Alli se estableci6 como método oficial y regular la accion

clandestina basada en secuestros, detenciones, torturas y asesinatos a partir
del mecanismo de la desaparicion de personas, que, a partir del golpe de
Estado implico la puesta en funcionamiento de una red de cerca de 500

Centros Clandestinos de Detencién (CCD)?

527
A

gue funcionaron en diferentes
puntos del pais hasta fines de 197
En lo cultural, la dictadura implementé una politica de represion basada en la
“desaparicion sistematica de simbolos, discursos, imagenes y tradiciones”
ligadas tanto al “marxismo” como a la categoria méas dilatada de “subversién”
(Invernizzi y Gociol, 2002: 23). En este sentido,
La identificacion del enemigo marxista estaba referida a la basqueda de
un cuerpo tedrico mas o menos preciso, mientras que la identificacion de
lo subversivo se orientaba al universo de las ideas que presuntamente
cuestionaban el ‘modo de ser occidental y cristiano’. Aqui, entraban a
jugar categorias mas amplias y heterogéneas como ‘cuestionamiento del
orden familiar’, ‘sindicalizacion’, ‘aborto’, ‘libertad sexual’, ‘teologia de la
liberacién’ (Invernizzi y Gociol, 2002: 50).
La politica de represion cultural se aplico a partir de una compleja estructura en
la que intervenian diversas dependencias estatales. Entre ellas se destacaba el
Ministerio del Interior, conducido por el general Albano Harguindeguy (1976-

1981) cuya Direccion General de Publicaciones tenia en manos la sancién de

través de un sistema de rotacion, escuela de aprendizaje para cerca de 2000 oficiales y
suboficiales de las FFAA que pasaron por ellas para formarse. El director del Operativo fue en
1975 el General Adel Vilas, quien luego fue trasladado a Bahia Blanca, donde entre febrero y
diciembre de 1976se desempefid6 como Segundo Comandante y Jefe del Estado mayor del V
Cuerpo de Ejército y jefe de la sub-zona militar 51. Vilas fue, asimismo, uno de los ideélogos de
la “Estrategia Nacional Contrasubversiva”, es decir, el plan por el cual se nacionaliz6 lo
aflicado en Tucuman. Novaro y Palermo, 2003: 87.

% En octubre de 1975 el Ejército, con aval del Poder Ejecutivo Nacional, extendié a todo el
pais el teatro de operaciones de la guerra antisubversiva lo que implicé la creacion de nuevos
centros clandestinos aparte de los que ya existian en Tucuman (Novaro y Palermo, 2003: 73).
%% | os detenidos eran mantenidos en los Centros Clandestinos de Detencién en secreto,
encapuchados, tabicados y engrillados, en tanto que eran sometidos a un régimen alimentario
y a condiciones de salubridad deficientes y se los llamaba a partir de nimeros, lo que
contribuia a su proceso de despersonalizacién. Dentro de los CCD se aplicaban tormentos
fisicos y psicologicos con el fin de obtener informacion sobre ellos mismos o personas
cercanas, que luego era utilizada en nuevas detenciones.

27 A fines de 1977, y a partir del diagnéstico de que por la estrategia de guerra antisubversiva
se habia logrado vencer militarmente a las organizaciones revolucionarias, la mayoria de los
CCD distribuidos a lo largo y a lo ancho del pais fue vaciada y destruida y el nimero de
secuestros se redujo aungue siguieron registrandose casos hasta fines de 1983.
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decretos que limitaban la distribucién o directamente prohibian la circulaciéon de
ciertas publicaciones y en menor medida, espectaculos®®.

El Ministerio de Educacién de la Nacion en manos de José Bruera (1976-1977),
también tomo parte en el disefio y aplicacion de la politica de represién cultural,
a partir de la modificaciéon de los planes de estudio, el cierre de carreras
terciarias y universitarias y la intervencion de instituciones educativas.
Asimismo, durante la gestion de su sucesor, Juan José Catalan (1977-1983),
se puso en marcha el llamado “Operativo Claridad”, un amplio plan contra
docentes y estudiantes considerados subversivos que implicé la creacién de un
area de Inteligencia en el seno mismo del Ministerio que controlaba los
antecedentes, la bibliografia y las actividades educativas en general y dio lugar
a un gran numero de cesantias.

Durante toda la dictadura, la represion cultural se ejerci6 tanto mediante
normativas y disposiciones publicas emanadas de las distintas dependencias
como a partir de disposiciones y practicas clandestinas (Invernizzi y Gociol,
2002: 47). Entre las ultimas se contaron recomendaciones verbales hechas a
empresarios de algunas industrias, editores de medios y artistas, a los que se
sumo la circulacion de “listas negras™?® de carécter secreto que incluian el
nombre de intelectuales y artistas a quienes no se les permitia intervenir o
recibir subsidios de espacios oficiales.

Las autoridades militares pretendieron controlar la actividad teatral apelando
mas que nada a ese tipo de listados y recomendaciones secretas, en tanto que,
si bien existieron algunas, fueron escasas las disposiciones de censura de

obras o clausura de salas y la mayoria de los casos conocidos tuvieron lugar

°% Estos decretos eran elaborados con asesoramiento de otras varias dependencias estatales

dedicadas a tareas de Inteligencia (como la SIDE, el Departamento de Inteligencia de la
Direccion de Seguridad Interior, e incluso la “comunidad informativa”).

2 | a circulacién de estas listas fue denunciada en multiples oportunidades por diferentes
artistas, pero hasta hace poco tiempo no se habia podido dar con documentacion oficial que
avalara su existencia. La misma fue hallada el 31 de diciembre de 2013, cuando el Jefe de la
Fuerza Aérea, Brigadier General Mario Callejo, inform6 al Ministro de Defensa Agustin Rossi el
hallazgo de documentos de la Junta Militar correspondientes al periodo 1976-1983 en los
subsuelos del edificio “Condor” de la Capital Federal, sede de dicha fuerza. Esos documentos
incluian las actas de las reuniones celebradas por la Junta periédicamente, en las que se
trataban los temas de mayor relevancia para la vida del pais asi como también los papeles de
trabajo con los cuales se preparaban dichas reuniones y los que sirvieron de base para la
produccién de los documentos doctrinarios y planes de accion del Proceso de Reorganizacion
Nacional. El fondo incluia asimismo aportes conceptuales de organizaciones empresarias al
plan desarrollado por la dictadura, documentacion sobre empresas nacionales (Papel Prensa,
Aluar, Aerolineas, entre otras) y libros originales que dan cuenta del ingreso y egreso de
papeleria a la érbita de la junta militar (Poder Ejecutivo de Republica Argentina, 2014).
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en Buenos y no existieron mayores disposiciones de regulacion especificos
para la actividad, como si existieron respecto de los medios audiovisuales de
comunicacion masiva, a saber, la radio, la television y el cine. Por otro lado
existieron al menos dos decenas de actores desaparecidos®*°.
Dada la preeminencia de acciones represivas de caracter clandestino, el teatro
sufrié particularmente la arbitrariedad en la aplicacion del terror estatal y por el
cual
el caracter sistematico y metddico de la represion, pero al mismo tiempo
salpicado de hechos que aparecian como arbitrarios e incomprensibles,
reforzaron el miedo y el terror que la represion buscaba producir. Como
no habia reglas que permitieran discriminar entre conductas ‘permitidas’
y ‘desviadas’, buena parte de los ciudadanos pasaron a sentirse victimas

potenciales (Invernizzi y Gociol, 2002: 75).

La militarizacion del Teatro Municipal (1976-1978)

Luego de un breve periodo tras el golpe en el que el Municipio de Bahia Blanca
estuvo en manos del Capitan de Fragata Isauro Gorriti (24 de marzo de 1976-2
de mayo de 1976), asumié la intendencia de la ciudad un civil, Victor Puente®3!
quien habia ostentado el mismo cargo durante la dictadura de Agustin Lanusse
(1971-1972).

Puente designé en la Direccién de Cultura a Alberto Obiol**

, quien lo habia
acompafiado en ese cargo en su anterior periodo de gobierno y contaba con

una vasta trayectoria en la gestion cultural publica.

*% Jorge Dubatti publicé un listado que incluye a Diego Botto, Juan Rubén Bravo, Mirta Britos

de Ruarte, Polo Cortés, Fabio Goldryng, Hugo Federico Gonzalez, Radul Iglesias, Gregorio
Nachman, Azize Weiss, Oscar Pérez Ruarte, Armando Prieto, Jorge Ernesto Romero, Pablo
Luis Rouger, Alfredo Mesa, Silvia Shelby, Felipa Raqguel Herrera, Alicia Palanco, Osvaldo Zuin,
Carlos Alberto Gaud y Carlos Waitz (2012:175).

%31 Victor Julio Mario Puente asumié como Intendente municipal el 3 de mayo de 1976,
designado por el Poder Ejecutivo bonaerense en reemplazo del interventor militar, el Capitan
de Fragata Isauro Gorriti. Puente ya habia sido intendente de la ciudad entre el 27 de abril de
1972 y el 25 de mayo de 1973. Anteriormente, entre 1957 y 1962, se habia desempefiado
como Secretario de Obras Publicas e Higiene del municipio (Seitz, 2010: 38).

*32 Alberto Agustin Obiol (Bahia Blanca, 1928-2007) estudié en los colegios Nacional y Don
Bosco. Desde muy joven se desempefidé como periodista cultural en el diario La Nueva
Provincia, para pasar luego a El Atlantico. Fue conductor de programas en la emisora radial
LU7. Ingres6 en 1958 a la Universidad Nacional del Sur donde se desempeiié como Jefe de
Difusion, Becas e Intercambio, para pasar luego al area de Extensién Cultural, donde ejercié
hasta la década del '90. Fue un activo promotor cultural, tomando parte en el Cine Club (que
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Una de las primeras acciones desarrolladas durante la intendencia de Puente
fue la reapertura del Teatro Municipal, que habia sido clausurado para su
restauracion edilicia en 1975. A partir de ese momento, el espacio del teatro,
administrado desde la Direccion de Cultura, fue utilizado para la presentacion
de diferentes organismos artisticos locales, provinciales y nacionales, dando
preeminencia a la musica académica, pero incluyendo también conciertos de
artistas populares de circulacion nacional y obras del teatro comercial portefio,
lo que implico6 pocos cambios respecto de la propuesta cultural que en dicho
espacio habfa impulsado Susana Persia entre 1973 y 19762,

Sin embargo, la creacion de la cartelera artistica del Teatro Municipal estuvo
limitada, como admitio el propio Alberto Obiol, por la observacion de las
llamadas “listas negras™>* de artistas generadas por la propia Junta Militar. En

este sentido, recordaba el ex-Director de Cultura

fund6 en 1954), la filial local del Mozarteum Argentino, la delegacion bahiense del Fondo
Nacional de las Artes, la Direccion de Cultura de la Universidad Tecnoldgica regional de Bahia
Blanca y la Asociacion Cultural. Se desempefié como Director de Cultura municipal durante las
intendencias de Mario Monacelli Erquiaga (1971) y Victor Puente (1972-73 y 1976-83).
Entrevista a Alberto Obiol, por José Marcilese, Bahia Blanca, 6/5/99.. “Falleci6 el ex-Director de
Cultura  Alberto Obiol”, en La  Nueva Provincia, 13/6/7, disponible en
http://www.lanueva.com/sociedad-impresa/582853/-falleci-243-el-ex-director-de-cultura-alberto-
obiol-.html, consultado el 28/10/15.

°3 A lo largo de la gestién de Obiol, el teatro continud teniendo como prioridad el desarrollo de
las actuaciones de organismos oficiales de Bahia Blanca, el Ballet y la Orquesta, a la que se
sumaron las actuaciones de los conjuntos estables del Teatro Colon, el Teatro Argentino de La
Plata, la Orquesta Sinfénica Nacional y el Ballet de Concepcion (Chile), e interpretaciones de
otros artistas de repertorio académico, como Hernan Oliva, Miguel Estrella, Antonio Agri, Dante
Ranieri, Juan Carlos Gramajo, el Cuarteto de Guitarras de Martinez Zarate, la Orquesta
Sinfénica Juvenil de la South African Broadcasting Corporation, entre otros.

Las actuaciones de musicos populares de reconocimiento nacional tuvieron también destacada
importancia en la agenda del Teatro Municipal. Entre 1976 y 1978, se presentaron en Bahia
Blanca Ariel Ramirez, Cacho Tirao, Domingo Cura y Eduardo Fal(, Zuma Paz, Buenos Aires 8,
Horacio Salgan, Lito Nebbia, Enrique Villegas y Juan Alberto Badia con su espectaculo
“Beatlemania”.

En lo referido al teatro, las salas del principal coliseo local fueron cedidas para la puesta en
escena de obras de organismos oficiales como la Escuela de Teatro de Bahia Blanca y la
Comedia de la Provincia de Buenos Aires y varias producciones del teatro comercial portefio:
“El Bululd”, popular espectaculo unipersonal del actor espafiol José Maria Vilches, el drama
“Dulce péajaro de juventud”, de Tennessee Williams interpretado por Eva Dongé y Atilio
Marinelli, “Hombres o Marionetas” con Osvaldo Terranova, la version teatral del programa
televisivo humoristico “Hupomorpo”, y las comedias “El pijama de Seda” de Arthur Long, con
Rudi Carrié y Susana Campos y “La Alquilo pero no la vendo”, de Pierrette Bruno, interpretada
Egar Carlos Cores y Elizabeth Killian.

La primera “lista negra” sistematizada de que se tenga registro data del 6 de abril de 1979 e
incluia un total de 285 nombres de actores, directores teatrales, locutores, pintores, escritores,
periodistas, concertistas, abogados, profesores de bellas artes, docentes, musicos, escultores,
criticos de arte, publicistas, compositores, cineastas, dibujantes, médicos pediatras y
psicologos, segln la calificacién de profesiones incluida en el mismo documento. Entre los
teatristas eran mencionados los dramaturgos Osvaldo Dragin, Agustin Cuzzani, Pedro
Orgambide, Roberto Cossa, Ricardo Monti, Juan Carlos Ferrari, Luis Carlos Edelman y
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en los espectaculos artisticos la censura mas acentuada fue después del
‘76, donde habia una lista de artistas que no podian actuar, no les
permitian actuar en los teatros oficiales, esa es la censura. Podian
actuar en cualquier lugar pero en las salas que dependieran ya sea a
nivel nacional, provincial o0 municipal no les permitian. Me acuerdo casos
asi, porque yo tuve una amistad con China Zorrilla, pero al final China
Zorrilla ese mismo gobierno termind dandole el gran premio del Fondo
Nacional de las Artes, después de varios afos [...] Y otro gran actor que
también tuvo esos problemas, lamentablemente, amigo mio, “Pepe”
Soriano. CoOmo sera que cuando yo estaba en la Municipalidad y el
actuaba en otras salas de Bahia, lo primero que hacia venia, a
saludarme a mi, a tomar mate conmigo a mi oficina. Deci que,
lamentabamos los dos lo que le pasaba pero yo no podia hacer nada.
Pero de esos casos hubo pocos, yo felizmente tuve pocos casos asi,
felizmente, en el area aca en Bahia no tuvimos problemas. La prueba
estd, que hasta los sectores mas recalcitrantes de la izquierda de Bahia
conmigo nunca tuvieron problemas y al contrario opinaron de que yo
hice lo posible para que las cosas se hicieran y sin ningtn problema®*®.
Por otro lado, a partir de su reapertura, el Teatro Municipal se convirti6 en uno
de los espacios desde los cuales las Fuerzas Armadas desplegaron acciones
tendientes a obtener/reforzar su legitimida de intentar generar consenso en
torno a sus politicas entre la poblacién de Bahia Blanca.
De esta forma, el principal coliseo local no sélo conté con la presencia, bajo

invitacion de la Intendencia, de las principales autoridades militares en

Griselda Gambaro. Entre los actores y / o directores aparecian: Alfredo Alcén, Norma y Pedro
Aleandro, Agustin Alezzo, Emilio Alfaro, Aristides Antiguez, Pedro Asquini, Elsa Berenguer,
Marta Bianchi, Alejandra Boero, Luis Brandoni, Rodolfo Brindisi, Norman Briski, Victor Bruno,
Roberto Butinof, Carlos Carella, Crilla, Hedy, Héctor Antonio Di Mauro, Maria Escudero,
Leonardo Favio, Alberto Fernandez de Rosa, Oscar Ferrigno, Eugenio Filipelli, Julio Flores,
Nicolas Gaete, Martha Gam, Carlos Gandolfo, Delia Amadora Garcia, Juan Carlos Gené,
Zelmar Guefiol, Nacha Guevara, José Maria Gutiérrez, Zulema Katz, Jaime Kogan, Virginia
Lago, Victor Laplace, Inda Ledesma, Cipe Lincovsky, Andrés Lizarraga, Onofre Lovero,
Alejandro Marcial, Beatriz Mattar, Duilio Marzio, Hugo Midon, Barbara Mujica, Lautaro Murua,
Haydée Padilla, Ricardo Passano, Luis Politti, Omar Rasello, Jorge Rivera Lopez, Rosa Rosen,
David Stivel, Héctor Tealdi, Nélida Tesolin, y Maria Vaner. Todos ellos fueron calificados bajo la
“Foérmula 4", segun la calificacion establecida por la SIDE es decir, que “Registra antecedentes
ideolégicos marxistas que hacen aconsejable su no ingreso y/o permanencia en la
administracion publica, no se le proporcione colaboracion”, por lo que fueron excluidos de los
espacios oficiales de todo el pais (Invernizzi y Gociol, 2002: 69).

°% Entrevista a Alberto Obiol, por José Marcilese, Bahia Blanca, 06/5/99.
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diferentes actos publicos conmemorativos, sino que en varias oportunidades
distintas guarniciones hicieron uso del espacio para convocatorias abiertas a la
ciudadania. Entre ellas, varios conciertos de repertorio popular a cargo de las
bandas Comando Naval dependiente de la Base Naval de Puerto Belgrano y la
del Batallbn de Comunicaciones
181 del V Cuerpo de Ejército, asi

como la Agrupacion Sinfénica de

Gendarmeria Nacional.

Una expresion destacada de esta
politica tuvo lugar el 5 de julio de
1977, cuando el V Cuerpo de
Ejército realizd en la sala principal

del teatro de Ila ciudad Ila

presentacion del “Informe sobre la
Reunion en ol Teatrs Mumcipal

.. .. Subversi6n™®, en el que el propio
o e T L e S PP
P : — 2 Coronel Benjamin de Piano, Jefe
Imagen 1 La sala del Teatro Municipal el dia
de la presentacion del “Informe sobre la de Operaciones de la

subversion”. o e » _
institucion™", ofrecié una serie de
puntualizaciones sobre el accionar subversivo a nivel internacional y

nacional.>3®

%% «gybversién. Un amplio informe del V Cuerpo”, en La Nueva Provincia, afio LXXIX, n°
26870, 5/7/77, pp. 1-2.

*¥’Benjamin de Piano (1926-2014). Ingresé en el Colegio Militar en 1945, egresando como
subteniente de Artilleria, y tras un paso por el Regimiento N° 2 de Artilleria con asiento en Azul,
en la provincia de Buenos Aires, y por la Escuela Superior de Guerra, obtuvo el titulo de Oficial
de Estado mayor. En 1976 se desempefido como Subjefe de la Subzona 53 y en 1977 lleg6 a la
Jefatura del Comando de Operaciones del V Cuerpo en Bahia Blanca, es decir que tuvo
responsabilidad primaria sobre todos los aspectos relacionados con la organizacién, la
instruccion y las operaciones de detencion ilegal de personas, al tiempo que era el encargado
de redactar los informes de prensa emanados del V Cuerpo. En febrero de 1978 fue designado
Subsecretario General del Ministerio de Planificacion de la Nacion por decreto del General
Videla. Causa 982, sentencia y “Como fue el golpe de estado en Chubut”, Diario Jornada,
24/3/12, disponibleen
http://diariojornada.com.ar/39187/Sociedad/Como_fue el Golpe de Estado en Chubut,
consultado el 11/11/15.

*3 Segun indicé en su crénica La Nueva Provincia, el Coronel Benjamin de Piano se dedicé en
primer término a caracterizar al “enemigo subversivo”, indicando las definiciones ideolégicas y
las estrategias de lucha de las principales organizaciones revolucionarias en el marco de lo que
entendia como una guerra mundial con escenarios centrales en Africa y América Latina. La
exposicion estuvo centrada luego en la realidad Argentina, tratada en términos generales y sin
hacer referencias especificas a lo sucedido en Bahia Blanca. Por otro lado, el informe situaba
el crecimiento de las organizaciones revolucionarias con actividad en el pais en el marco de los
gobiernos de Héctor Campora, Juan Domingo Perén y Estela Martinez de Perén, que debido a
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Se tratd de un acto especialmente organizado por dicho organismo y abierto a
“todos los representantes del quehacer local” a quienes se convocé a través de
un anuncio publicado en el matutino La Nueva Provincia, el mismo dia del
evento.

Tanto los conciertos como la presentacion del Informe formaron parte de la
serie de acciones por las cuales las autoridades militares locales buscaron el
contacto directo con la ciudadania y su implicacion y apoyo a la ejecucion del
plan represivo. En este marco se incluia también la publicacion de numeros
telefénicos en el canal de televisién local, o en pequefos recuadros dentro de
las paginas de La Nueva Provincia, bajo la consigna: “COLABORE ESTE
ALERTA. Ante cualquier actitud, hecho o persona sospechosa, actividad
anormal o injustificada llame al teléfono” (Zapata, 2014: 360).

A ello se sumaban operaciones de otra indole que implicaban contactos
personales e institucionales, por los cuales se buscé articular una trama civil
favorable o complaciente a la implementacion del plan represivo, a saber, las
reuniones mantenidas en forma regular entre autoridades militares y distintos
sectores representativos de la sociedad bahiense como productores agrarios,
empresarios, miembros de la Iglesia Catdlica y del periodismo (Zapata, 2014:
360).

En marzo de 1978, Alberto Obiol cre6 el cargo de “coordinador” del Teatro
Municipal y designé en el puesto a un marino retirado, el Capitan de Corbeta
Walter Peirano*. Segun declaré en aquella oportunidad el Director de Cultura,
“el elegido fue seleccionado debido a sus conocimientos en lirica y ejerce el rol
en forma ad honorem™*°. Con la asuncién de este marino retirado el principal

coliseo local llegaba a un punto culminante la injerencia militar sobre la

lo que calificaba como un accionar inepto y corrupto eran responsables del peligro que en el
presente asolaba al pais. Estas argumentaciones eran rematadas con una breve referencia a la
“situacién actual’ que, seglin definia, “no desborda la capacidad de decisién del gobierno
nacional, quien ha dado respuesta total a la subversion”.

%% Capitan de Corbeta Contador Walter G. Peirano (Buenos Aires, 1934-2009). Ingreso a la
Armada en 1952. Ascendié a Capitan de Corbeta Contador en 1969. Prestd servicios en
Baterias y la Base Naval Puerto Belgrano, entre otras dependencias de la Marina. Paso a retiro
en 1973. “Obituario 2009, disponible en http://www.centronaval.org.ar/club/imagen-club/socios-
fallecidos/obituario2009.pdf, consultado el 13/11/15.

0 Tal como hemos indicado en el capitulo 1, la nota escrita por un espectador de las
presentaciones de “La extrafia tarde del Dr. Burke” a cargo del Teatro Alianza y publicada por
la revista Teatro Setenta estaba firmada por Walter Peirano. Sin embargo, en las entrevistas
realizadas para esta investigacion, los actores consultados no lograron recordar si se trataba de
la misma persona que en 1978 se hizo cargo del Teatro Municipal o si se trataba de un
homonimo.
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institucion, en un hecho que, en lo documentado hasta el momento, no tuvo
correlato en otros teatros oficiales del pais aunque, en el plano local, responde
a una historica imbricacion de las esferas civil y militar, que atravesé distintas

organizaciones de indole cultural (Montero, 2009: 7; Rodriguez, 2014: 11).

Secuestro de actores bahienses (1976-1977)

En junio de 1976 Mdnica Morén, actriz del Teatro Alianza fue secuestrada en la
sala teatral de la agrupacion, llevada al CCD “La Escuelita” y asesinada por un

grupo de tareas>*

del Ejército Argentino.

Al momento de su secuestro, Moénica acababa de instalarse nuevamente Bahia
Blanca, luego de haber estado viviendo en la ciudad de Neuquén durante poco
mas de dos afios (fines de 1973-mediados de 1975). En la capital neuquina,
Monica se desempeiié como personal no-docente de la Secretaria de Bienestar
Universitario de la Universidad Nacional del Comahue y milité en una célula del
PRT que accionaba en la capital provincial y en localidad de Cutral-Co, distante
a 100 km de la misma. En 1975, fue despedida de su cargo en la universidad,
en el marco de una serie de cesantias dictaminadas por el nuevo rector-

interventor de la UnCo®*?

, Remus Tetu. Tiempo después decidi6 mudarse
nuevamente a Bahia Blanca, donde tomd6 un cargo docente en un Jardin de
Infantes y mantuvo su militancia politica.
Por otro lado, la actriz retom6 en Bahia Blanca contacto con el grupo teatral
Alianza y comenz0 a trabajar en un nuevo proyecto artistico personal: una obra
de titeres con la cual pensaba recorrer el pais. Su compariera de Teatro, Coral
Aguirre, recuerda,
yo sabia todo de Mdnica, yo hay cosas que no las dije en el juicio, no me
interesa... Porque viste, es tan maniqueista la gente de aca de Bahia
Blanca, que no, no me interesa. Entonces, ella me decia: -‘a mi me viene

al pelo el Hospital [en el que estaba internado Juan Carlos Torresi]

**1 En su accionar conjunto, las distintas fuerzas constituyeron los llamados Grupos de Tareas,

estructuras medulares de la represion clandestina que estaban conformadas con personal de
las diversas Fuerzas Armadas y de Seguridad. Los mismos dependian directamente de las
fuerzas en las cuales tenian su sede, y esta no era necesariamente el lugar donde ejercian.

*¥2 La intervencion de la UNComa se determin por decreto del Poder Ejecutivo Nacional el
31/12/1974. Una de las primeras medidas del nuevo rector, Remus Tetu fue desconocer a
todas las entidades gremiales y politicas. Ademas cesanted a gran numero de docentes y no
docentes (luorno, 2008).
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porque yo tengo los encuentros politicos acéd y quién se entera con la
gente de los enfermos que van y que vienen'. Estuvo todos esos meses
militando acé en el Hospital Municipal, y yo veia que habia gente, chicos,
chabas, muchachitos que venian a hablar con ella, ella siempre andaba
con un bolsito que distribuiria, claro®®.

Su secuestro se produjo la noche del 13 de junio de 1976°*

, cuando un grupo
de tareas del V Cuerpo de Ejército, compuesto por 5 personas vestidas con
ropas civiles y armadas con pistolas y ametralladoras ingresé por la fuerza en
la sala “La Rancheria” y obligd a todos los presentes (Dardo y Coral Aguirre,
Ana Casteing y Jorge Surkin, quienes estaban ensayando la obra teatral infantil
“Un cuento al revés” y Monica Moran, que estaba preparando sus titeres) a
tenderse boca abajo y con las manos contra el piso mientras gritaban
preguntando quién era Moénica Moran. Cuando ella se identifico, el grupo de
tareas se la llevo del lugar, previa amenaza de muerte al resto de los
integrantes del grupo teatral y robo de distintas pertenencias como pelucas,
abrigos y documentos de identidad de los presentes®®.

Luego de ser torturada por varios dias, Monica fue asesinada a rafaga de
ametralladora en un bafio en dependencias del V Cuerpo de Ejército, y su
cuerpo sin vida fue trasladado a una casa de la calle Santiago del Estero 376,
donde fuerzas del Ejército simularon la noche del 24 de junio un falso

546

enfrentamiento®” en el que supuestamente murieron ella y otras cuatro

543

on Entrevista a Coral Aguirre, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 29/12/11.

La detencion ilegal de Moénica Moran se produjo en el mismo momento en el que estaba
siendo implementado el llamado “Operativo Cutral-Co”, desarrollado entre los dias 9 y 15 de
junio de 1976 por fuerzas conjuntas del Ejército, la Policia de la Provincia de Neuquén y la
Policia Federal en territorio neuquino, y bajo control operacional del Comando V Cuerpo de
Ejército bajo la direccion del General Osvaldo Azpitarte (13/5/76-2/12/77). EI mismo tuvo como
objetivo desactivar la militancia del PRT-ERP en la region del Alto Valle y Cutral-Co y dio lugar
al secuestro de cerca de 40 personas, que en su mayoria fueron trasladadas al penal de
General Roca y luego al Centro Clandestino de Detencion “La Escuelita” de Neuquén.
Posteriormente, un pequefio nimero de los detenidos en el marco de este operativo fueron
trasladados al CCD “La Escuelita” de Bahia Blanca (Scatizza, 2013: 196-205). Entre ellos se
cont6 a Daniel Enrique Maidana, docente y militante del PRT en Cutral-Co, que fue testigo del
cautiverio de Monica Moran, a quien conocia bajo el nombre de guerra de “Angela”, por su
militancia compartida en aquella ciudad del Sur.

*% Testimonio sobre la detencion ilegal y ejecucién extrajudicial de Ménica Moran, presentado
ante la CONADEP el dia 7 de febrero de 1984 y firmado por Ignacio Dardo Aguirre, Maria
Angélica Claro y Maria Rosa Escudero. Disponible en
http://www.desaparecidos.org/arg/testimonios/moran.html, consultado el 9/11/15.

¥ | a falsa noticia del enfrentamiento fue publicado en un comunicado de prensa que
expresaba que "en el dia de la fecha, 24 de junio de 1976 (...) fuerzas combinadas del Ejército
y de la Unidad Regional Quinta de la Policia provincial, bajo control operacional procedieron a
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personas. El cadaver de la militante y actriz fue posteriormente entregado a la
familia en cajoén cerrado.

Los integrantes de la Agrupacion Alianza que fueron testigos de su secuestro
realizaron el mismo 13 de junio una denuncia ante la Policia Federal (cuya
sede estaba ubicada en la misma cuadra de “La Rancheria”). Asimismo, dieron
aviso a su familia, que intenté averiguar el paradero de la actriz a través de
contactos en la Curia®*’ y en la Marina, dado que su hermano era Teniente de
Fragata. Ninguna de estas gestiones tuvo algun resultado.

Como consecuencia del secuestro de Ménica Moran®*, Alianza decidi6 cerrar
el teatro “La Rancheria™*. A partir de este momento, el grupo trasladé su
actividad a la casa de los Aguirre en el Barrio Palihue, donde continuaron
dando sus talleres de artes escénicas y decidieron suspender la presentacion
de obras en publico hasta el afio siguiente.

El 30 de julio de 1976 fue secuestrado de su domicilio por un grupo de tareas
del Ejército Argentino, R. S., militante peronista de la Villa Miramar y ex-
integrante del Grupo de Teatro Popular Eva Peron. R.S. fue mantenido en

cautiverio y sometido a torturas en el CCD “La Escuelita”. Inmediatamente, su

allanar el citado domicilio [Santiago del Estero 376]. Al intentar irrumpir, los ocupantes de la
casa ofrecieron una tensa resistencia, obligando a las fuerzas del orden a emplear explosivos y
armas de grueso calibre para controlar la situacién. Dominada la misma, se comprob6 que en
dicho enfrentamiento resultaron abatidos cinco delincuentes subversivos (tres de sexo
masculino y dos de sexo femenino), capturandose armamento, material y documentacion de la
organizacion extremista". Sin embargo, como el mismo Adel Vilas asumié y segun surge de la
investigacion realizada en el marco de la Causa 982, la casa de Santiago del Estero 376 se
encontraba desocupada desde mediados de 1975, en tanto que la muerte de Monica se
produjo dentro del V Cuerpo de Ejército, y el resto de las victimas mencionadas en el
comunicado nunca existio. El mecanismo de accion psicoldgica en el que se encuadraron los
comunicados de enfrentamientos fraguados constituyé una metodologia profusamente utilizada
en Bahia Blanca, lo que dio lugar a que el niumero de desaparecidos en la ciudad sea
sensiblemente menor al del resto del pais (Jensen, 2010: 1445). En noviembre de 2015 el
veredicto de la denominada “Causa Armada” (N° 93001103/2011/TO1 caratulada "Fracassi,
Eduardo René y otros s/ privacion ilegitima de la libertad”) condené al matutino bahiense a
publicar la rectificacion de la informacion oportunamente vertida en La Nueva Provincia, donde
se comunicd que varios detenidos-desaparecidos habian sido abatidos en enfrentamientos
militares, dado que el proceso judicial determiné que fueron objeto de secuestro, tortura y en su
caso, fusilamiento por parte del personal militar de la época.

*" En la mayoria de los casos, los familiares de desaparecidos fueron atendidos por el
Arzobispo Jorge Mayer (1972-1991) quien, ante los reclamos se limitd6 a culpabilizar a los
detenidos y a sus familiares. Sobre la trayectoria de este arzobispo, ver Dominella, 2015.

%8 E| grupo Alianza también se vio profundamente afectado por la desaparicién de Gloria
Amado, joven de 18 afios que tuvo un fugaz paso por la agrupacién tomando participacion en
“cuadros breves y presentaciones de barricada”. Gloria fue secuestrada el dia 21 de julio de
1976 junto a su pareja, y mantenida en cautiverio durante mas de dos meses (Aguirre, 2015:
22)

*49E| Gltimo espectaculo presentado en esa sala fue “Postales de Bahia Blanca”, obra teatral
humoristica del grupo Telon Teatro Popular.
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esposa realizé gestiones para averiguar su paradero en el V Cuerpo de
Ejército, en la Curia y en la Policia Federal, que resultaron infructuosas.

R. S. fue liberado luego de permanecer desaparecido por aproximadamente un
mes. Tiempo después, su casa (donde antiguamente funcionaba la Unidad
Béasica “Fernando Abal Medina”) fue allanada por el Ejército, que entr6 al barrio
Miramar con un tanque de guerra y como parte de un importante operativo>*.
Este allanamiento en la Villa Miramar no fue el Unico con el que las Fuerzas
Armadas irrumpieron en los barrios bahienses. La noche misma en la que se
produjo el golpe de Estado se habian iniciado una serie de redadas que
terminaron con el secuestro de varios integrantes de la familia Bustos en Villa
Libre (Zapata, 2014: 376); en tanto que un mes despueés, La Nueva Provincia
publicaba que por los allanamientos iniciados ese 23 de marzo y que se
extendieron también a Villa Mitre y la localidad de General Daniel Cerri, el V
Cuerpo de Ejército habia logrado desbaratar una célula de Montoneros que
operaba en la ciudad y la zona y que estaba integrada por varios miembros de
la mencionada familia®*. El comunicado oficial denunciaba también al ex-rector
de la UNS®? Dr. Victor Benamo, quien segin se afirmaba, operaba como
asesor legal de la célula de Montoneros.

Por otro lado, el 5 de agosto de 1976 fue secuestrada por un grupo de tareas
del Ejército Nélida Deluchi, actriz del grupo Telén Teatro Popular, trabajadora

de la Caja de Crédito Bahiense y militante del Partido Comunista®?®

, quien fue
llevada al CCD “La Escuelita”, torturada y liberada 25 dias después. Sus
familiares también iniciaron una busqueda infructuosa en diferentes
dependencias que incluyeron el V Cuerpo de Ejército (donde llegaron a ver su
nombre escrito en un listado) y la Curia. Asimismo, informaron de lo sucedido a
Carlos Spaltro, Secretario General de la delegacion local de la Asociacion
Argentina de Actores®*, que envié cartas de reclamo al Presidente de la

Nacion Jorge Rafael Videla y al Gobernador de la Provincia de Buenos Aires,

0 causa 982, audiencia del dia 7/9/11.

%1 La noticia del diario mencionaba a Mario Medina, René Eusebio Bustos, Maria Marta Bustos
de Lambrecht, Raul Agustin Bustos, Rubén Anibal Bustos, Pedro Colema y Jorge Raul Castia.
%52 gopre la Universidad Nacional del Sur durante la Gltima dictadura militar véase Orbe, 2014.
%33 Causa 982, audiencias de los dias 1/11/11 y 28/3/12. Entrevista a Enrique Maidana, por
Mauro Llaneza. Edicién radial “El Juicio desde la Calle”. Bahia Blanca, “FM de la Calle”,
1/11/2011. Disponible en http://juiciobahiablanca.wordpress.com/2011/11/01/por-monica/,
consultado el 17/6/13.

54 Causa 982, audiencia del dia 28/3/12.
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Ibérico Saint Jean. Tiempo después Tel6n Teatro Popular fue disuelto con el
consiguiente cierre de su sala “El Tdbano” en tanto que su lider, el portefio
Mario Pinasco, se retiré de Bahia Blanca.

Estas victimas fueron solo algunas de los cerca de un millar de muertos,
desaparecidos 0 presos politicos que, segun las estimaciones mas
conservadoras, tuvo la ciudad de Bahia Blanca en el periodo 1975-1983
(Jensen, 2010: 1444)°°. Tal como sucedi® en el caso de los artistas y
militantes mencionados, cada situacion de desaparicidn estuvo acompafiada
por la desestructuracion total o parcial de las redes de sociabilidad en las que
estaban inmersos esos sujetos, lo que, para el teatro bahiense, determiné el

cese de dos de sus més prolificas salas: “La Rancheria” y “El Tabano”.

El cierre de la Escuela de Teatro

Finalmente, la politica de represion cultural en Bahia Blanca alcanzé también a
la Escuela Provincial de Teatro, que fue cerrada para su reestructuracion en
abril de 1977 junto con la de Artes Visuales. Este hecho fue parte de las tareas
de “normalizacion” encomendadas por el Ministro de Educacién de la Provincia,
General de Brigada Ovidio Solari (1976-1980), al profesor e historiador del arte
Jorge Lopez Anaya®®, interventor del area de Educacion Artistica (Rodriguez,
2010: 66).

Durante su gestiébn, Lopez Anaya ordend cerrar varios establecimientos

ubicados en distintos municipios de la provincia y alejar a algunos docentes

°% Jensen alerta e indica posibles causas de la insuficiencia de datos cuantitativos sobre las

victimas de la represion en Bahia Blanca: “los casos denunciados parecen apenas la punta del
iceberg [...] Ya en 1984, la delegaciéon Bahia Blanca de la CONADEP explicaba en su informe
final que a excepcion de un conjunto de denuncias realizadas en la contemporaneidad de los
hechos por los familiares de las victimas, buena parte de los afectados opté por el silencio [...]
La indiferencia de la ciudadania y el escaso compromiso o el temor de los familiares de las
victimas que describia la CONADEP Bahia Blanca, seguramente no son ajenas a una practica
represiva de uso sistematico en la ciudad que fue la modalidad de enfrentamientos fraguados
ara ocultar asesinatos posterior a secuestros, torturas y desapariciones” (2010: 1444).
* Jorge Lépez Anaya (Buenos Aires, 1936-2010). Pintor, critico e historiador del arte.
Licenciado en Historia de las Artes por la Universidad Nacional de La Plata, donde ejerciéo como
profesor titular de Historia del Arte Contemporaneo y de Historiografia de las Artes (1974-
1984), cred el Instituto de Arte Argentino y Latinoamericano, dirigio la Secretaria de Extension
Universitaria (desde 1977) y se desempefio como Decano de la Facultad de Bellas Artes
(desde 1978). Entre 1986 y 1999 fue Profesor Titular de Historia del Arte Argentino Il de la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, donde también se
desempefié como investigador.
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vinculados a ellos, entre otras®’

, las escuelas bahienses de Artes Visuales y
Teatro, que fueron cerradas a fines de abril del afio 1977
ante la situacion observada de reducido porcentaje de alumnos-
profesores y de planes que, sin dudar de su eficacia en el plano artistico,
no conllevan a la formacion de los recursos humanos, que el sistema
educativo provincial requiere con urgencia®®.
Estas acciones se complementaron con una serie de medidas que afectaron
directamente a varias dependencias de la Educacién Artistica y a los
organismos artisticos de la Provincia de Buenos Aires:
en Mordn no se habilitaron los titulos otorgados en la escuela de Danzas
Municipales; se instruyé sumario administrativo al personal de la
Direccion del Teatro Auditorium de Mar del Plata [...] en la Escuela de
Arte de Lujan se suspendieron las clases por 15 dias y se limitd la
designacion del encargado; se derogd una resolucion del afio anterior
que pretendia crear una escuela de Muasicos de Banda en Dolores [...] se
dispuso instruir un sumario al ex director del Teatro Argentino de La
Plata; y se cerro la carrera de Artesania Teatral y Escenografia en la
Escuela de Junin [a lo que se sumd] la intervencion del Complejo
Museografico de Lujan (Rodriguez, 2010: 66).
De esta forma, el cierre de las escuelas bahienses formé parte de la extendida
politica ministerial provincial de control sobre las instituciones de la educacion
artistica, que, detras de la nocién de “normalizacion”, implic6 un extendido
proceso de inspeccion que puso en tela de juicio la labor de directivos y
docentes e incluso la continuidad de las tareas educativas alli desarrolladas.
Asi, se extendié un manto de sospecha y se pusieron en riesgo las fuentes de
trabajo y las posibilidades de formacion de los docentes y estudiantes de

carreras artisticas de la provincia.

%57 E| Conservatorio de Musica de la ciudad de La Plata, la Escuela de Danzas Tradicionales de

Lomas de Zamora y la Escuela de Arte de Berisso fueron clausurados temporalmente y se
cesanted a algunos de sus directivos y docentes, acusados en la mayoria de los casos de
irregularidades administrativas o ineficiencia en las funciones y en muy pocas ocasiones, de
participar en organizaciones politicas revolucionarias. Otras escuelas de la provincia, en
cambio, fueron clausuradas definitivamente, como las de Teatro de Pergamino y Lomas de
Zamora, las de Arte de Junin y Magdalena y la de Musica de Guamini (Rodriguez, 2010).

°%8 «gyspenden las tareas de las escuelas de Teatro y Artes visuales” en La Nueva Provincia,
afio LXXIX, n° 26806, 30/4/77, p. 18.
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La delegacion bahiense de la Asociacion Argentina de Actores, movilizada ante

el cierre de la Escuela de Teatro envié una carta publica al ministro Solari

reclamando su reapertura. En ella destacaba el rol que dicha institucion habia

tenido en la gestacion de un rico campo teatral en los afios sesenta y setenta:
la escuela cuenta en la actualidad con 93 alumnos y 8 profesores, y
durante sus veinte afios de existencia ha contribuido notablemente al
desarrollo cultural de Bahia Blanca. Cuando se cred, no existia
practicamente actividad teatral en la zona, y hoy Bahia Blanca es la
ciudad de la provincia de Buenos Aires, que cuenta con mayor nimero
de elencos teatrales y espectadores, exceptuando Mar del Plata en su
periodo veraniego. [Por ello solicitamos al Ministro] dejar sin efecto esta
suspension de actividades, ya que para el desarrollo cultural de Bahia
Blanca la Escuela de Teatro es de primerisima importancia®*°.

Finalmente, la institucién fue reabierta el 2 de mayo de 1978°%°

y se designo al
frente de la misma a un nuevo director, Antonio Medina, actor egresado de la
Escuela, portador de una larga trayectoria como miembro fundador de la
Comedia Municipal y del Teatro Universitario y que habia polemizado

publicamente con los representantes del “teatro militante” bahiense.

Continuidades en el “teatro independiente” bahiense, comedias y café
concert (1976-1978)

En este contexto signado por la represion sobre los miembros y las
instituciones del campo teatral, los conjuntos bahienses (a excepcion de los
que habian sufrido la desaparicion de alguno de sus integrantes, como Alianza
y Telén Teatro Popular) mantuvieron su actividad escénica sin manifestar
mayores cambios en su repertorio.

En la gran mayoria de los casos, los grupos bahienses optaron por la comedia,
el café concert y el teatro infantil. De esta forma, El Teatro para el Hombre,

dirigido por Néstor Castelnuovo mantuvo en cartel, en ambas temporadas, la

9% “Escuela de Teatro. Nota pidiendo su reapertura” en La Nueva Provincia, afio LXXIX, n°®

26805, 29/4/77, p. 12.

°%0 “Resefia Histérica”, disponible en http://www.esav.edu.ar/v3/index.php/la-institucion/resena-
historica, consultado el 13/11/15. Antonio Medina ocupd su cargo en reemplazo de Hebe
Avanza.
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obra humoristica “El sostén de la familia” de Darthes y Damel*®* en su Centro
Cultural Cooperativo. Asimismo, la Comedia del Sur logré la apertura de una
nueva sala teatral propia, el “Teatrino concert”, inaugurado en 1977 en la
primera cuadra de la calle Zapiola, donde desarroll6 sus ensayos Yy
presentaciones. El primer trabajo puesto en escena en ese espacio fue
“Zapiolisima” (1977)°%?, espectaculo musical humoristico estructurado en
sketches que satirizaban personajes y situaciones de la vida cotidiana®®.
Otros artistas locales si bien mostraron una similitud en la eleccion del
repertorio respecto del resto de los grupos bahienses, dieron un giro en cuanto
a los objetivos y modos de organizacion de la labor teatral. Es el caso de
Antonio Medina y Vilma Valero, quienes se lanzaron en 1976 a la apertura de
una nueva sala teatral denominada “Arlequin”, que, a diferencia de proyectos
anteriores, pensaron desde el inicio como un espacio para la profesionalizacion
de la actividad escénica en el medio bahiense. Asi lo presentaba Medina en
una entrevista que le realizé La Nueva Provincia:

Tras muchos afios de teatro independiente, las Ultimas experiencias me

han convencido de la necesidad de una nueva forma de hacer teatro,

cual es en forma profesional y continuada, sin temores por la falta de

local propio, una adecuada produccién y otros imponderables que

siempre han regido la actividad en nuestro medio®*.
“Arlequin” contaba con varias secciones:

chocolate concert, destinado al publico infantil; parvulario, con cursos de

iniciacion artistica, juego dramético, iniciacion musical y expresion

*%1 Actuaban en la obra Martha Avila, Héctor Castro, Angela Fernandez, Jorge Nayach y Néstor

Ruiz. Con direccion de Oscar Sobreiro y ayudantia de Luis Van der Molen. “Actia hoy el elenco
de Teatro para el Hombre”, en La Nueva Provincia, afio LXXVIII, n® 26445, 2/5/76, p. 14.

Con la obra El sostén de la Familia, de Darthes y Damel, en el Centro Cultural Cooperativo.

%2 «7apiolisima en Teatrino. Un nuevo espectaculo ofrece la Comedia del Sur desde el
sébado”, La Nueva Provincia, afio LXXIX, n® 26873, 7/7/77, p. 16.

*%3 En 1976 la Comedia habia estrenado “Vayanse al Infierno” de Atilio Zanota, interpretada por
Elda Montiel, Olga Postigo, Maria Julia Olivera, Néstor Moriones, Mike Pohle, Victor Molina y
Osvaldo Cipriani, con musica José Alberto Beccacece, escenografia de Victor Molina y
Norberto Castarés, vestuario y mascaras de Raul Noaim y colaboracion de Roberto Dias.
Segun comentd Zanota a La Nueva Provincia, la obra “trata sobre el bien y el mal, enfocando
con humor, canciones y tonos dramaticos, los caminos que equivocadamente recorre el
hombre hacia su propio abismo: la ambicién desmedida, el egoismo, el no-amor, finalizando
con el triunfo de los justos”. “Préximo estreno de la Comedia del Sur”, La Nueva Provincia, afio
LXXVIII, n°® 26557, 22/8/76, p. 15.

°%4 «Espectaculo para nifios en Arlequin”, La Nueva Provincia, afio LXXIX, n® 26888, 22/7/77, p.
14,
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corporal; cursos para mayores; y espectaculos de teatro, café concert,
danza, poesia, musica, cine arte y galeria de exposiciones®®>.
La sala fue inaugurada con el espectaculo portefio “La Gallo y Yo", de Carlos
Gorostiza®®, interpretada por la consagrada actriz Maria Rosa Gallo®’, en
tanto que se presentaron en aquel lugar trabajos de artistas locales que
exploraron géneros como el café concert, el musical y el teatro para nifios>®,

como por ejemplo, el espectaculo teatral-musical “Amor, amore, amour™®

desarrollado por varios egresados de la Escuela de Teatro®”.
Entre 1976 y 1978, el repertorio de los grupos bahienses mostré lineas de
continuidad respecto de su desempeiio previo.En efecto, a partir del afo de
1974 la mayoria de las obras elegidas para ser puestas en escena fueron
comedias pintoresquistas de autor local u obras café concert. De modo que las
fuertes intervenciones que sufrid el espacio teatral bahiense a partir de 1976
(con la militarizacién del Teatro Municipal, el cierre de la Escuela de Teatro y el
secuestro de tres actores) no hicieron mas que intensificar las practicas de
autocensura, en tanto estrategia de supervivencia. Como explico Avellaneda,
Este rasgo de ubicuidad, este estar en todas partes y en ninguna, fue
desde 1974 el elemento de mayor efectividad del discurso de censura
cultural argentino. Su modo operativo se encuadraba asi en la
planificacion general del terrorismo de Estado, una de cuyas
metodologias basicas fue la represion ejercida de modo indiscriminado y

sin fundamento claro para internalizar masivamente el concepto de

°% “|naugura Mafiana Arlequin”, La Nueva Provincia, afio LXXIX, n® 26881, 14/7/77, p. 16.

566 vge presenta hoy Maria Rosa Gallo en Arlequin”, La Nueva Provincia, afio LXXIX, n® 26916,
19/8/77, p. 14.

°%" Marfa Rosa Gallo (1922-2004) fue una actriz argentina que se destacé tanto en cine, como
televisién y teatro. Durante el segundo gobierno de Juan Domingo Perén se fue del pais luego
de haberse manifestado opositora.

%%8 «“Espectaculo para nifios en Arlequin”, La Nueva Provincia, afio LXXIX, n° 26888, 22/7/77, p.
14. “Espectéaculo de Café Concert en Arlequin”, La Nueva Provincia, afio LXXIX, n® 26943,
15/9/77, p. 18.

%% |a obra era interpretada por Marién Valdéz, Alberto Schmitt, Giovanna Marini, Oscar
Pasquaré, Vilma Valero, Beatriz Lluza y Pyr Phemi. Colaboraban Oscar Contreras, Oscar
Rodrigo, Adriana Fernandez, Mirta Monaldi, Rino De Mozzi. “Espectaculo de Café Concert en
Arlequin”, La Nueva Provincia, afio LXXIX, n® 26943, 15/9/77, p. 18.

*"% salvando las distancias respecto del potencial de un proyecto como este en el contexto
bahiense (con un mercado minimo), el trayecto seguido por Medina y su sala “Arlequin” se
relaciona con el de otros teatristas surgidos en el ambito independiente, que en los afos de la
Ultima dictadura militar buscaron una mayor profesionalizacién, como Carlos Gandolfo, Carlos
Gorostiza, Hedy Cirilla, entre otros (Dubatti, 2012: 173).
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castigo y paralizar de tal manera el mayor nimero de reacciones
posibles (2006: 33).
En este marco, el Teatro Alianza decidi6 volver a los escenarios, y para
hacerlo, opt6 por dar un giro notable en su repertorio, que lo acercé a la ténica
general de las representaciones bahienses. Asi, pusieron en escena el

n571

anonimo medieval “La Farsa de Pathelin™’", que presentaron, en colaboracion

con el conjunto de musica medieval Pro-Musica®’? en la sala teatral de gestién
privada “Rossini”®"3.
Dardo Aguirre recordaba los motivos por los cuales decidieron escenificar esta
obra
Elegimos la Farsa por anénima: nadie nos podia colgar ningun muerto;
por medieval: nadie podia decir que estabamos hablando de la politica
de nuestro pais. Y por eso mismo la hicimos en el Teatro Rossini.
Estabamos protegiéndonos de la MUERTE>"*,
Para Alianza, la autocensura fue una estrategia de camuflaje que les permitio
no solamente sobrevivir a la muerte fisica sino también a la “muerte cultural”

(Heker, citada en Ollier, 2009: 100). Replegandose a un lugar privado,

°"l La “Farsa de Pathelin” es una obra anénima medieval datada en el siglo XV, que aborda el
tema del “burlador burlado” a través de la interaccién de tres personajes, un pafero y un pastor
que van a juicio, y un abogado inescrupuloso, el licenciado Pathelin. Segin ha explicado
Mendoza Ramos (2004), el objetivo Gnico de este tipo de farsas medievales es producir la risa,
a través de situaciones en las que se produce la transgresion generalizada de todos los
cbdigos sociales y los personajes, que generalmente son de extraccion popular, buscan
procurarse a cualquier precio lo que desean o aquello que necesitan, apelando a todo tipo de
recursos, desde la negociacién hasta la manipulacién y la violencia.

%2 | a obra fue realizada conjuntamente con el grupo Pro-MUsica, cuarteto de musica medieval
y renacentista creado en 1968 por jovenes intérpretes bahienses. Al momento de su trabajo
con el grupo Alianza estaba integrado por Daniel Grimoldi, Gabriela Rodriguez, Carlos
Giménez y Zully Alvarez. “Teatro Alianza”, en Nudos, afio 1, n° 2, 1978, p. 19 y “Reaparece el
Grupo ‘Pro-Mdusica’ en el Inst. Juan XXIII”, en La Nueva Provincia, afio LXXVIII, n°® 26463,
20/5/76, p. 10.

°3 En esta sala se presentaban habitualmente obras teatro comercial portefio, especialmente
en los géneros comedia, café concert y revista. Entre 1796 y 1977 se presentaron, entre otras:
“VYamos a contar mentiras” de Alfonso Paso, interpretada por Osvaldo Miranda, Diana Maggi y
Juan Carlos Dual, “Orquesta de seforitas” por Los Comediantes de San Telmo, con la
interpretacion de Santiago Doria, Alberto Busaid, Zelmar Guefiol, Hugo Caprera, Carlos Marchi
y Esteban Peldez y “La noche de la basura”, por la compafiia liderada por Myriam de Urquijo y
Carlos Carella. “VYamos a contar mentiras se presenta hoy en el Rossini”, La Nueva Provincia,
afio LXXVIII, n® 26506, 2/7/76, p. 12, “Debuta en el Rossini Orquesta de Sefioritas”, en La
Nueva Provincia, afio LXXVIII, n® 26674, 17/12/76, p. 16, “Espectaculo teatral en el Rossini”, en
La Nueva Provincia, afio LXXIX, n°® 26830, 25/5/77, p. 16, “La noche de la basura, por la
compaiiia liderada por Myriam de Urquijo y Carlos Carella” y “La temporada 1977 en el Teatro
Rossini”, enLa Nueva Provincia, afio LXXIX, n°® 26837, 31/5/77, p. 14.

°" Entrevista a Dardo Aguirre, por Ana Vidal. Realizada via e-mail, 26/6/13. Las mayusculas
corresponden al original.
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recorriendo nuevos espacios de representacion, y apelando a la comedia el
grupo logro, durante un tiempo, sortear el peligro de la censura y la

desaparicion.

“Silencio-Hospital”: del camuflaje a la transgresion (1978)

A lo largo de 1977, Coral Aguirre estuvo dedicada a la plasmacion del encargo
gue su compafiero Juan Carlos Torresi le hiciera al grupo en su lecho de
muerte, a saber, una obra sobre la vida hospitalaria basada en los propios
apuntes que Torressi tomd durante su estadia en el Hospital Municipal de
Bahia Blanca antes de morir’”®. De la combinacién de las palabras de Juan
Carlos y Coral surgié “Silencio-Hospital”, obra en dos actos que, tomando
elementos autobiogréficos de los integrantes de la agrupacion teatral, contaba
la historia de una serie de actores intentando escenificar la agonia y

fallecimiento de uno de sus compafieros en un hospital.
Critica social y denuncia del Terrorismo de Estado

La obra circulaba en torno de dos teméticas: la vida hospitalaria y la muerte.
Por el tratamiento dado a estos tdpicos, Alianza se ubicaba claramente en
oposicion a los valores esgrimidos por el régimen militar, dado que la obra
componia una mirada critica del ejercicio de la medicina, basado en el
materialismo, la falsa moral y el verticalismo.
“Silencio-Hospital” componia, asimismo, una sugestiva imagen de la Muerte,
encarnada en un personaje femenino caracterizado por la perversion y la
imprevisibilidad:

ACTRIZ I: - Deci cémo te llamas.

MUERTE: -(CON RISA): Mi nombre tiene la M de miedo pero sobre todo

la T de tiempo.

°’> Juan Carlos Torresi, quien habia comenzado a sufrir fuertes dolores en el cuerpo durante su

estadia en Colombia y Venezuela, fallecio en el Hospital Municipal de Bahia Blanca en abril de
1976. Su agonia llevé varios dias, que vivio acompafado de sus comparferos de elenco y le
dieron tiempo para escribir una serie de apuntes sobre la vida hospitalaria, los cuales, segun
pidid, debian convertirse en el guidn de una proxima obra del grupo, tarea que encomendo a
Ménica Moran y que ella no pudo realizar debido a que fue secuestrada y asesinada un mes
después.
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ACTOR IlII: -(CON CIERTO TEMOR) ¢ Nada mas?
MUERTE: -jCémo no! En casos especiales mi T de tiempo es
reemplazada por la T de tortura. (HACE UN GESTO OBSENO Y
VUELVE A REIR).
ACTOR III: - ¢Y qué mas?
MUERTE: -¢ Te referis a mi nombre? Es infinito. Lleva la U de umbral, la
R de represion, revuelta, rebelion... y mi dltima E jAh! También por esta
vez, esa E es la de espera, esperanza, esperaras... (JUEGA CON LAS
POSIBILIDADES DE LA RAIZ DE ESPERA). (1988: 47)
La muerte aparecia en el texto asociada explicitamente a la represion, la
revuelta y la tortura, en tanto que era presentada como herramienta al servicio
del poder, con imperio sobre el espacio publico y privado, y cuyo rasgo mas
notable era la imprevisibilidad, es decir que presentaba varios de los rasgos
propios de la represion implementada por la dictadura militar.
MUERTE: -Este es uno de mis reinos [se refiere a la sala de hospital en
la que estd internado Juan Carlos].
DURANTE TODA LA ESCENA CON LA MUERTE EL UNICO QUE LA
VE ES EL PAYASO, TAMBIEN EL UNICO QUE PUEDE ESCUCHARLA.
PAYASO-JUAN CARLOS: -¢Qué otros lugares lo son?
MUERTE: -Muy simple: también es mi reino una céarcel, un cam...
CAMA [: - jshsssss! Hay que callarse.
CAMA I - Es cierto. Asi no se puede dormir” (1988: 52)
[-..]
“PAYASO: - Juan Carlos murié el 24 de marzo de 1976°° por un error
de diagnostico de cancer de...
MUERTE: -(INTERRUMPIENDO) He dicho que se terminé el tiempo. A
partir de Juan Carlos inauguré mi reino... (SENALA LA PLATEA) entre
ustedes. Este espacio me es propicio (SENALA EL ESCENARIO)... me
gustan las bahias y el salitre blanquito mortaja de huesos. Servidora de
grandes que me necesitan mucho... cumpliré ciertas 6rdenes y voy a
desobedecer... las que se me canten (VUELVE A CONTROLARSE)

°’® Seglin Coral Aguirre, en la version de la obra puesta en escena en 1978 no se mencionaba

la fecha de inicio de la dictadura militar, sino la de muerte de Juan Carlos Torresi. Entrevista a
Coral Aguirre, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 29/12/11.
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Quiero que mi nombre suene y resuene en las plazas, los parques, los
cafés, alrededor de la mesa familiar... y seré de la familia, no lo duden
(JUGUETONA) Van a toparse conmigo esta misma noche, a la vuelta de
la esquina... 0 mafiana tempranito con grandes titulares. Me tendran de
pareja: la de tu hermana, mi angel... (HA SENALADO A ALGUIEN DE
LA PLATEA Y CONTINUA EN ESTE TENOR) (Aguirre, 1988: 80)°"".
La solitaria voz de Alianza se levantaba en un escenario en el cual, como ha
planteado Ana Belén Zapata, el bagaje histérico de experiencias propio de la
ciudad (y los distintos sectores sociales dentro de las ellas) implic6 una
vivencia particular del terrorismo de Estado (2014: 403).
Segun Zapata, el terror estatal se vivi6 con una intensidad y ubicuidad mayor
en Bahia Blanca que en otras ciudades de dimensiones poblacionales
mayores, dado que,
la operatoria del control [se desarrollaba en el] nivel del “cara a cara”.
Donde en la relacion entre vigilantes y vigilados, ni el primero es
enteramente “omnisciente” ni el segundo ignora totalmente de la
existencia del otro; donde la existencia de un CCD es un secreto a
voces; donde el agente de inteligencia amistoso “sugiere” a un delegado
obrero en lucha (cuan padre hacia un hijo inquieto) “no quiero quilombo”.
Todas estas fueron marcas que caracterizaron a la represion en esta
escala. Esta cercania y el conocimiento de los sujetos entre si, llegé a
convertir el hecho represivo en mas perverso de lo que ya era de por si
(Zapata, 2014: 404).
En este contexto, hay que considerar el rol jugado por La Nueva Provincia en la
produccion de terror, Unico medio grafico de la ciudad, que avald y exigi6 el
recrudecimiento del accionar represivo incluso mas alla de lo que las FFAA y
de seguridad venian realizando, criminalizando a las victimas y elevando a la

categoria de héroes a los perpetradores (Montero, 2009; Zapata, 2014).

5" De un modo sutil, la obra recuperaba la memoria de Ménica Moran: sobre el final del texto,

el personaje de Juan Carlos decia “No te olvides, Ménica” (Aguirre: 1987: 77). La mencion de
este nombre de pila, para el publico seguidor de Alianza, evocaba a la actriz desaparecida,
cuya muerte, como hemos visto, habia sido publicada en el periédico local a instancias de la
“accién psicologica” ejercida desde las Fuerzas Armadas, bajo la férmula del “enfrentamiento
fraguado”.
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Un lenguaje roto

La critica social y la denuncia del terrorismo de Estado fue hecha en “Silencio-
Hospital” apelando a un lenguaje teatral que implic6 una modificacién en los

procedimientos estéticos puestos en juego por los integrantes de Alianza.

La mas evidente de estas transformaciones tuvo lugar en el modo en el que la

Teotro
ALIANTA
SILENCIO
HOSPITAL

nocion de personaje fue
trastocada en esta puesta
teatral. A lo largo de toda
la pieza se mostraban las
tentativas de los distintos
caracteres por encarnar a

Juan Carlos y mostrar su

IMAGEN 2 “Silencio Hospital”. Teatro Alianza. Fotografia agonia, de modo que el
programa de mano, 1978. ] )
mismo se convertia en
una identidad flotante, que iba asumiendo distintas formas segun la
representara uno u otro personaje.
Luego de cada interpretacion, el resto de los personajes que integraban el
equipo teatral juzgaba y evaluaba lo realizado, al tiempo que alguno de ellos se
disponia a intentar de otra forma la representacion. Aqui, se desplegaba un
segundo elemento de la puesta, la critica o distancia respecto de las
posibilidades representacionales del lenguaje teatral.
A esta circunstancia se sumaba un tercer rasgo transformador de la pieza, la
interrupcidn de la linealidad: la labor del grupo de actores era constantemente
estorbada por la intervencion de dos personajes, el “loco”, un enfermo
psiquiatrico y “la Muerte” quienes alteraban de una u otra manera la sucesion
de hechos en escena.
Comparado con obras escritas 0 adaptadas bajo la modalidad de creacién
colectiva en el periodo 1972-1975, si bien las obras de aquel periodo contaban
con rasgos antiteatralistas, la critica a la representacion nunca habia llegado
tan lejos como en “Silencio-Hospital’. Por otro lado, en esta Ultima pieza se
produjo el pasaje desde una dramaturgia basada en episodios de la historia de

Latinoamérica—como habian hecho en “Puerto White, 1907...” o “Zarpazo’—,
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hacia un ejercicio de reconstruccion casi autobiografica, basado en hechos que

los afectaron como grupo teatral®’®.

Privado, semi-privado, publico: la construcciéon de una posicion de

seguridad

Conscientes del caracter disruptivo de su texto, los integrantes de Alianza
fueron cuidadosos al presentarlo al publico bahiense. De esta forma, hicieron
una primera lectura de la obra el Festival de Teatro de Necochea en diciembre
del afio 1977, frente a los destacados dramaturgos Osvaldo Dragin®’®, José
Garcia Alonso® y Lucio Schwarman®!. Posteriormente, organizaron una
presentacion de la pieza en la propia casa de los Aguirre del Barrio Palihue, a
la que convocaron a los amigos de la agrupacion teatral. Luego, la presentaron
en el Teatro Payr6 de Buenos Aires para que, una vez que la obra estuviera
investida del prestigio de haber sido presentada en la Capital Federal —dato
gue, segun creian, podia brindarles cierta proteccion—, sea presentada al
publico bahiense.

El lugar elegido fue la sala de la Corporacion del Comercio y de la Industria

ubicada en la cuadra de la Municipalidad, frente a la plaza central de la ciudad.

"8 E| cuestionamiento de la nocién de teatro como mimesis fue, durante la Ultima dictadura

militar, una linea de trabajo profusamente explorada en el teatro argentino, tanto en los cultores
del “realismo reflexivo” como en las tendencias dramaticas emergentes. Y el teatro Payro,
espacio en el cual se estrend “Silencio-Hospital” en la Capital Federal, brindé sus salas para un
buen nimero de esta produccion. En ese espacio se presentaron trabajos como “Segundo
tiempo” (1976) de Ricardo Halac, “Una pareja, cositas tuyas, cositas mias” (1976) de Eduardo
Rovner; “Familia se vende” (1977) de Eduardo Griffer, “Visita” (1977) de Ricardo Monti o
“Telarafias” de Pavlovsky (1977) (Sanz, 2014). En estos trabajos, como en “Silencio-Hospital”,
se produjo el cuestionamiento al autor que crea, dando preeminencia al actor como creador de
la puesta; el otorgamiento de un lugar central al teatralismo (el cuerpo no es la encarnacion de
un personaje sino una superficie de citas); el desplazamiento hacia lo deictico en desmedro del
ilusionismo; el uso del espacio como articulador de las escenas, en ausencia de un subtexto
que otorgue unidad; el recurso a la intertextualidad y la parodia (Fernandez Frade y Rodriguez
en Pellettieri, 2001: 195-197).

*"9 E| dramaturgo Osvaldo Dragtn (1929 - 1999) fue uno de los representantes del movimiento
del Teatro Independiente en Argentina, cuya escena contribuy6 a renovar (Pellettieri, 1991: 51).
Integré el colectivo Fray Mocho y fue uno de los fundadores de Teatro Abierto. Entre 1989 y
1995 dirigié la Escuela Internacional de Teatro de América Latina y el Caribe y en 1996 fue
director del Teatro Nacional Cervantes de Buenos Aires.
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/d/dragun.htm, consultado el 30/7/14.

%8 Jorge Garcia Alonso nacié en Buenos Aires en 1930. Se desempefié como dramaturgo y
guionista de cine y television. Participd del ciclo Teatro Abierto con la obra “Cositas mias”
gZayas de Lima, 1991: 123).

81 Dramaturgo argentino nacido en Coronel Suarez, Provincia de Buenos Aires, en 1929 y
fallecido en Buenos Aires en 2009.
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No era la primera vez que un espectaculo teatral se presentaba en la sala de la
calle Alsina n° 19. En 1972, el Libre Teatro Libre dirigido por Rubén Gomez
habia utilizado este espacio para los ensayos y las presentaciones de la obra
“La muerte de un viajante”; en tanto que en agosto de 1976 el Dr. Lorenzo
Borocoto6 se presentd con un espectaculo musical-teatral. Por otro lado, el dia 9
de mayo de 1975, alli se celebr6 una de las reuniones en las que en presencia
de representantes de varias instituciones bahienses, se intentd
infructuosamente crear la Cooperadora del Teatro Municipal, como hemos visto
en el Capitulo 3.

Alianza eligi6 este espacio porque creian que les permitiria pasar
desapercibidos frente al accionar represivo. Pero aqui, tal como recuerda
Dardo Aguirre, cayeron en una feroz ingenuidad: la Corporacién del Comercio y
de la Industria mantenia lazos institucionales directos con las Fuerzas Armadas
a partir de su participacion en la Comision de Reafirmacion Historica creada en
1976°%2. Pronto advertirian su error. Al finalizar una funcién de la obra, y como
veremos mas adelante, dos de sus integrantes fueron secuestrados por un

grupo de tareas del V Cuerpo de Ejército.

Resistir desde el teatro

Recordaba Dardo Aguirre
Dirigir SILENCIO HOSPITAL fue trabajar hasta el hueso con los
compafieros, con los que habian querido a Juan Carlos Torresi, con los
gue eran fieles a Teatro Alianza a pesar de los tiempos. Si bien las
técnicas eran las mismas de otros montajes mios y nuestros, ahora
sucedia que estidbamos contando nuestra propia historia entonces la

cosa se ponia muy dificil, muy amarga, y necesitdbamos tomar aire a

%82 |a Comisién fue creada con el objetivo de “desarrollar la conciencia de nacionalidad en

funcién de la convivencia humana, rescatando y revitalizando los contenidos histéricos que
determinan nuestro caracter nacional”. Los presidentes honorarios del cuerpo eran el
Intendente Municipal, los titulares del Comando V Cuerpo de Ejército y del Comando de
Operaciones Navales, y el Rector de la Universidad Nacional del Sur, en tanto que las
autoridades ejecutivas designadas en su acto de constitucion incluyeron miembros tanto
activos como retirados del Ejército y la Marina y representantes de varias instituciones
bahienses tanto oficiales como de la sociedad civil: el Museo Historico, el Rotary Club, y las
Asociaciones Pro-Patria, de Dirigentes de Venta y de Ganaderos y Agricultores, ademas de la
propia Corporacion del Comercio y la Industria. “Quedd constituida la Comisién de
Reafirmacion”, La Nueva Provincia, aflo LXXVIII, n® 26621, 25/10/76, p. 16.
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cada rato. Asi que en medio de su preparacion nos reuniamos mucho y
haciamos fiestas con temas alusivos a tonterias y entonces Helena®
pintaba las invitaciones, y todos inventdbamos cosas para salir de la
tragedia®®*.
A partir de mediados de 1975, el grupo Alianza despleg6 estrategias y
articuladamente apel6 a la autocensura, el camuflaje, la metaforizacion, e
incluso la fiesta como préacticas de resistencia que les permitieron a los actores
y actrices sobrellevar los ataques de la Triple Ay de la represion dictatorial.
Apelando a estas estrategias el grupo logré sostener su hacer teatral llegando
a elaborar un discurso abiertamente opositor como hicieron con “Silencio-
Hospital”.
De esta forma, el grupo desarrolld una practica de resistencia®® desde el
teatro, en tanto produjo un “microespacio de defensa semipublica de una
palabra contraria a la del régimen” (Ollier, 2009: 91), para lo cual se valio de la

aplicacion de distintos medios:

*% Elena Gatti naci6 en 1950 en Saavedra y desde pequefia vivié en Bahia Blanca, donde se

inicio en las artes. Es profesora de pintura egresada de la Escuela de Artes Visuales de esta
ciudad y tuvo participacion en el Teatro Alianza en el afio 1978. En 1979 partio al exilio en
Espafia, pais donde reside actualmente.

°% Entrevista a Dardo Aguirre, por Ana Vidal. Realizada via e-mail, 26/6/13. Las mayusculas
corresponden al original.

%8585 | a inclusion de las practicas artisticas dentro del movimiento de resistencia a la dictadura
ha sido cuestionada por Gabriela Aguila quien afirma que “ciertos ambitos culturales, como el
teatro o la musica, como asimismo los espacios vinculados al hacer intelectual o critico”
formaron parte de un “descontento ‘en las catacumbas’, que revisté fundamentalmente en
ambitos privados 0 en espacios acotados, en tanto y al no manifestarse publicamente no
alcanzé a contrarrestar los comportamientos sociales dominantes caracterizados por el
consentimiento o la apatia”, por lo que quedarian fuera del estudio de la resistencia
propiamente dicha (2008a: 329). Sin embargo, distintos estudios sobre las actitudes sociales
durante la dltima dictadura reconocen la importancia de las acciones “subterraneas”, como por
ejemplo, el “trabajo a tristeza” o “a desgano” que “si bien tuvieron un caracter en general
fragmentario y disperso evidencia una movilizacion de las bases lo suficientemente fuerte como
para ponerse de manifiesto ain en la etapa de mayor intensidad represiva [y que,
posteriormente, y a medida que se distendieron las condiciones de la represion] logré
concretarse, de manera creciente, en formas de lucha mas convencionales y caracteristicas de
la historia del movimiento obrero argentino (Basualdo, 2008: 08). En el plano cultural, Francine
Masiello reconocia ya en 1987 la existencia de practicas desplegadas “desde la periferia del
poder”, con la finalidad de “recuperar las libertades hurtadas de la actividad cultural” (1987: 13)
En este mismo sentido, Evangelina Margiolakis plantea que “es necesario realizar dos
aclaraciones respecto de los planteos existentes sobre la produccion simbdlica “contracultural”
de esos afios. En primer lugar, estas experiencias fueron caracterizadas como “de catacumba”
0 “enterradas”, planteo que nos resulta insuficiente ya que en realidad, participaron de la
escena cultural, hicieron publicas sus inquietudes y dieron a conocer su necesidad de
expresion. En segundo lugar, no es posible sostener, como en otras experiencias, que se tratd
de una resistencia organizada sino todo lo contrario, fueron una serie de practicas que se
desarrollaron y multiplicaron de manera asistematica, espontanea y movidas por la necesidad
de conformacién de un espacio comdn” (2011: 12).
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ciertos recursos formales o retdricos permitieron dar cuenta del contexto
social y politico. Existieron también eficaces formas de autocensura a la
vez que maniobras de camuflaje o ambigledad para permear criticas a
la situacion que se vivia en convocatorias publicas (privadas e incluso
oficiales)’. De este modo, la resistencia se produjo también en la
convivencia e incluso la confluencia entre distintos modos de
confrontacion: las réplicas ante la represién (las acciones creativas
crecientemente masivas impulsadas por el movimiento de derechos
humanos, en primer lugar), pero también otros modos de ‘resistencia’
gue pasan por la exaltacion de estar vivos, disfrutar del cuerpo —o,

mejor, de los cuerpos (Longoni: 2013: s/p).
El PCR y el “derrocamiento revolucionario” de la dictadura

El dia 26 de marzo de 1976 el Partido Comunista Revolucionario fue declarado
ilegal, en tanto que, a lo largo de la dictadura se produjo alrededor de una
veintena de detenciones ilegales entre sus militantes. Una de las regionales
mas afectadas fue la de Cordoba, que tuvo en 1976 varios desaparecidos entre
los que se incluyeron reconocidos cuadros del trabajo sindical y politico del
partido, como Renné Salamanca, César “Gody” Alvarez y Antonio Marimoén. En
Buenos Aires también fueron secuestrados activistas del partido que trabajaban
en el sector sindical, entre ellos Miguel Magnarelli.

En Bahia Blanca no se denunciaron desapariciones pero si permanecieron en
prision hasta 1978 Arturo Corte, Roberto Olivera, Osvaldo Bidabehere y César

Miguel, quienes habian sido encarcelados en 1975°%.

%% Seguin una lista publicada por el PCR en 2010 figuran como “Detenidos, desaparecidos o

asesinados por la dictadura” los siguientes militantes del partido: César “Gody” Alvarez, Reneé
Salamanca, Angel Manfredi, Manuel Guerra, Ana Sosa, Rodolfo Willimberg, Miguel Magnarelli,
Radl Molina, Orlando Navarro, Gabriel Porta, Manuel Alvarez, Jorge Andreani, Daniel
Bendersky, Miguel Angel Spinella, Sofia Cardozo, Américo Eiza, Hugo Garelik, Juan Telmo
Ortiz, Eugenio Cabib, Antonio Satuto, Maria Ortiz de Satuto, Enriquito Imhoff, Maria Eugenia
Irazusta. En esa misma publicacion se indican los nombres de los “Principales dirigentes y
afiliados al PCR, parte de una larga lista, que tuvieron en su mayoria varios afios detenidos
durante la dictadura” Norma Nassif (Tucuman), Rafael Gigli (Chaco), Omar Gastelll
(Corrientes), Carlos Retamoza (Corrientes), Ménica Busto (Misiones), Julio Kaplan (Corrientes),
José Mendizabal (La Pampa), Rubén Portas (Tucuman), Horacio Ciafardini (Buenos Aires),
Horacio Micucci (Buenos Aires), Rafael Guardia (La Pampa), Mario Rios (Entre Rios), Luis
Grancelli (Corrientes), Jaime Valls (Mendoza), Arturo Corte (Buenos Aires), Eduardo Lopez
(Capital Federal), Francisco Esquivel (Corrientes), Roque Romero (Coérdoba), Gerardo Luna

257



Durante toda la dictadura militar, el Comité Central del Partido Comunista

Revolucionario decidi6 mantener el trabajo politico en el territorio nacional

orientado al objetivo de lograr el “derrocamiento revolucionario de la

dictadura™®’.

El PCR diagnosticaba, a pocos dias del golpe de Estado:
una situacion favorable al avance revolucionario de las masas y de
nuestro Partido. Por eso mismo el enemigo nos reprime. Al mismo
tiempo una situacién dificil desde el angulo represivo. Por ello debemos
ser mas astutos que el enemigo en este terreno y practicar una justa
politica de clandestinidad que nos permita una labor permanente y eficaz
y a largo alcance®®®.

En la lucha por el derrocamiento de la dictadura el partido continuo

arrogandose un rol de vanguardia dedicada a la concientizacion, organizacion y

conduccion de las masas. En 1978, anunciaban que “Vientos revolucionarios

soplan por América Latina”, y
Los comunistas revolucionarios tenemos confianza plena en las fuerzas
gigantescas de las masas. No tenemos intereses que no sean los de
ellas y nuestro aliento se funde con el suyo. Junto a ellas lucharemos,
audazmente por la liberacion de nuestros pueblos y nuestra patria.
Hemos prestado siempre atencion a unirnos al movimiento de amplias
masas y hemos persistido, y persistiremos, en educarlas para que
eleven constantemente su conciencia revolucionaria y organicen sus
propias fuerzas para liberarse, paso a paso, teniendo claro que nadie,

ningun partido, les regalaré la victoria®.

(Cordoba), Wenda Locked (Santa Fe), Mercedes Ramos (Chaco), Jorge Pellegrini (Rio Negro),
Cirila Benitez (Buenos Aires), Aureliano Araujo (Buenos Aires), Raul Lucero (Mendoza),
Enrique Sienkiewiks (Tucuméan), Dardo Hernandez (La Pampa), Osvaldo Bidabhere (Buenos
Aires), Juan Carlos Alderete (Capital Federal). Partido Comunista Revolucionario Zona Centro /
Capital Federal. 2010. “Los martires del PCR”, disponible en
http://pcrcentrocapital.blogspot.com.ar/2010/06/martires-del-pcr.html, consultado el 18/11/15.
%87 partido Comunista Revolucionario. 1976. “Informe del Comité Central, 30 de octubre de
1976”, disponible en www.pcr.org.ar, consultado el 19/11/15.

%% partido Comunista Revolucionario. 1976. “Algunas consideraciones sobre el trabajo del
Partido en la nueva situacion creada por el golpe de Estado del 24 de marzo. Comisién de
Organizacion, 30 de marzo de 1976", disponible en www.pcr.org.ar, consultado el 19/11/15.
8%\/ientos revolucionarios en América Latina”, en Nueva Hora, afio XI, n® 292, 20 de diciembre
de 1978, p. 8.
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Desde el punto de vista de las estrategias, el partido buscé en este periodo en
primer término, proteger y fortalecer su propia estructura. En un documento de
1976, reconocian que
En estos ultimos tiempos hemos tenido a favor que no hemos estado
ubicados como centro en la represion. [Sin embargo,] Esta situacion
puede cambiar. Por ello no debemos confiarnos y cuando hablamos de
represion debemos concebirla no s6lo como un hecho corto y fulminante
sino como una lucha sutil, prolongada y feroz. Como parte de la lucha
por la liberacién y el socialismo, de la lucha de clases®®.
A partir de aqui, el Comité Central inst6 a los militantes a reforzar la politica de
clandestinidad y la compartimentacion. De esta forma, sugerian prestar
especial atencion a las condiciones de seguridad en la distribuciéon de Nueva
Hora y a las reuniones de célula en tanto que postulaban: “Si se cae detenido
no proporcionar informacién de ningan tipo al enemigo, a costa de la propia
vida del camarada. No reconocer su pertenencia organica al Partido por ningun
concepto™®*.
Por otro lado, el PCR buscé ser un agente de fortalecimiento y conduccién de
movimientos que expresaran alguna forma de expresion critica a la dictadura.
Especialmente, concentr6 su actividad en el ambito obrero, acompafiando
activamente una serie de acciones que, aunque acotadas (en tanto no
incorporaban objetivos politicos de toma del poder, ni de critica a la dictadura)
plantearon conflictos abiertos en torno de reclamos salariales, como los
encabezados por los petroleros, el gremio de Luz y Fuerza y los ferroviarios a
lo largo de 1976 y 1977°%%. EL PCR consideraba estos movimientos como parte
de la

9 partido Comunista Revolucionario. 1976. “Algunas consideraciones sobre el trabajo del

Partido en la nueva situacion creada por el golpe de Estado del 24 de marzo. Comisiéon de
Organizacion, 30 de marzo de 1976", disponible en www.pcr.org.ar, consultado el 19/11/15.

1 partido Comunista Revolucionario. 1976. “Algunas consideraciones sobre el trabajo del
Partido en la nueva situacion creada por el golpe de Estado del 24 de marzo. Comisién de
Organizacion, 30 de marzo de 1976", disponible en www.pcr.org.ar, consultado el 19/11/15.

592 “iTodos los argentinos ‘debemos ser estatales’!”, Nueva Hora, afio X, n°® 246 del 1° al 15 de
marzo de 1977, p. 2. “Luchar contra las cesantias, la entrega y la destruccion de los
ferrocarriles”, Nueva Hora, afio X, n® 246 del 1° al 15 de marzo de 1977, p. 2.
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nueva oleada de luchas obreras [que] ha demostrado las grandes
posibilidades que existen para el desarrollo y el éxito de la lucha
antidictatorial y al mismo tiempo para el fortalecimiento del Partido®®.
Desde las definiciones programaticas del partido, también se consideraba
fermento potencialmente fértil para el derrocamiento revolucionario de la
dictadura a los obreros rurales y al campesinado pobre. De esta forma,
El Partido, y las organizaciones de obreros rurales, deben ser los
abanderados de la lucha antiterrateniente, anti-imperialista vy
antimonopolista en el campo. Y esto exige levantar la bandera de la
reforma agraria, levantar la lucha por la tierra, y contra los resabios
semifeudales que quedan en el campo disfrazados en las clausulas de
contrato de medieros; tamberos medieros; tanteros; puesteros;
contratistas de viflas; modalidades del arrendamiento o incluso del
contrato del asalariado que conservan esos resabios, etc.”%*.
En este marco, la distribucion del periddico Nueva Hora era considerada el
vector principal por el cual se procuraba concientizar y difundir las ideas del

%% al tiempo que lograr una fuente para su financiamiento a través del

partido
cobro de la revista.

Por otro lado, en este tiempo, el PCR buscé articularse con el movimiento de
los familiares de desaparecidos y presos politicos®®®. En diciembre de 1976
particip0 de la elaboracion de un documento publico de familiares que
denunciaba los asesinatos, torturas, desapariciones, detenciones y el saqueo
de las pertenencias de las victimas, en tanto que desarroll6 un trabajo de
denuncia desde su propio 6rgano de prensa, llegando a informar sobre la
existencia, en 1977, de 20.000 desapariciones™’.

La “célula cultural” compuesta por varios miembros del Teatro Alianza mantuvo
su militancia “regular” hasta 1978, con un funcionamiento compartimentado, en

el que los integrantes compartian ciertas tareas, pero también desempefiaban

9% partido Comunista Revolucionario. 1976. “Informe del Comité Central, 30 de octubre de

1976”, disponible en www.pcr.org.ar, consultado el 19/11/15.
%4 partido Comunista Revolucionario. 1976. “Informe del Comité Central, 30 de octubre de
1976”, disponible en www.pcr.org.ar, consultado el 19/11/15.
%95« Reportaje al secretario de una célula”, Nueva hora, afio XI, n° 287, 10 de octubre de 1978,

. 2.
E% “Paremos el Terror fascista (familiares de desaparecidos y presos politicos)” diciembre de
1976.
97 «iTerminar con el terror fascista!”, Nueva Hora, afio X, n® 256, 15 de julio de 1977, p. 1.
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actividades que eran desconocidas por el resto. De esta forma, algunos se
vieron involucrados en la puesta en circulacion clandestina de Nueva Hora,
mientras que otro integrante tuvo participacioén en tareas de organizacion de los

obreros en la zona rural de Mayor Buratovich, en la cosecha de cebolla®®.

La produccion cultural militante del PCR durante la dictadura militar

Los documentos oficiales editados por el PCR entre 1976 y 1979 no dieron
espacio a los modos en los cuales se debia llevar a cabo la lucha por el
derrocamiento revolucionario de la dictadura en el plano artistico e
intelectual®®. Sin embargo, existié al menos una iniciativa editorial que recibié
en este tiempo financiamiento parcial del partido. Se tratd de la revista Nudos
en la Cultura Argentina®®, que comenzé a publicarse en 1978°*,

Esta publicacion realizaba distinto tipo de apropiaciones de las prescripciones

programaéticas del partido®®?

, que se reconocian con distinta nitidez a lo largo
de la superficie redaccional de la publicacién, e iban desde la denodada
reivindicacion de la cultura nacional, popular y antiimperialista latinoamericana

propia de la prédica comunista revolucionaria, hasta articulos claramente

% Entrevista a Coral Aguirre, realizada via skype por Ana Vidal, 25/10/13, en Vidal, 2014a y

Entrevista a Julio Teves, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 1/7/11.

9 Con excepcién de la campafia general de estudio del pensamiento de Mao Tse-Tung
lanzada en 1978. “Campafia de estudio”, Nueva Hora, afio XI, n® 287, 10/10/78, p. 2.

®ONudos en la cultura argentina se edité en Buenos Aires entre 1978 y 1992. Directores:
Manuel Amigo, y a partir del nimero 3 Jorge Brega.

¢1 Entrevista a Jorge Brega, por Evangelina Margiolakis. Buenos Aires, 31/7/10.

692 Existieron otras publicaciones editadas durante la dictadura que estuvieron vinculadas con
partidos politicos de izquierda, en las cuales también pueden leerse diferentes y laxas formas
de apropiacion de las definiciones programaticas de los partidos: “la publicacion Contexto,
surgida en 1977, mantenia un lazo con el Partido Comunista, y su contenido era consecuente
en el rescate de diferentes figuras histéricamente ligadas al partido: el teatro de Bertolt Brecht,
la figura de Héctor P. Agosti, la literatura de Julio Cortazar, Abelardo Castillo y César Vallejo, el
muralismo de Antonio Berni y algunas obras vinculadas con el realismo socialista, la
experiencia de Teatro Abierto o el rescate del tango. Desde una perspectiva latinoamericana,
se abordaban temas como la alfabetizacion de adultos en el proceso nicaragliense. A su vez,
se incluyeron notas sobre la Union Soviética y sus aspectos vinculados con la vida cotidiana
alli, asi como conmemoraciones a Carlos Marx y su herencia estética. La revista ademas,
publicaba notas criticas a la censura o en la misma linea, rescataba el cine nacional de caracter
testimonial y de denuncia. Hacia 1981, proponia una “real salida democréatica” que estuviera
respaldada por las fuerzas populares (Margiolakis, 2013: s/p). a este listado debe su sumarse
la revista Propuesta para la juventud, dedicada a la poesia, el teatro y la musica, que, surgida
en 1977, comenzd a ser financiada por el PST el afio siguiente. En sus articulos podian
hallarse cuestiones abordadas por la tradicion trotskista, la que en el plano cultural y estético
asumia como legado el encuentro entre Breton y Trotsky. De esta manera, se jerarquizaron
tematicas como la problematica del cuerpo, el teatro experimental y el lugar de la mujer
(Margiolakis, 2015: 06).
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vinculados a la politica cultural del maoismo, como el caso de notas dedicadas
a la pintura campesina china. Por otro lado, Nudos daba lugar a la publicacién
de la obra de artistas que eran ademas militantes del partido, como Dowek, el
Grupo Alianza, o el propio Brega®® (Margiolakis, 2013, s/p).

Sin embargo, y tal como sucedié con experiencias de produccion cultural o
artistica desarrolladas en el marco de organizaciones de izquierda en la
dictadura, la revista Postas... no asumié un formato organico militante. En este
sentido, las extremas condiciones de seguridad en las que debia desarrollarse
la militancia dificultaban la realizacion de actividades que ponian en primer
plano a los sujetos e implicaban su circulacién publica, por lo que los lazos
militantes necesariamente se cortaban. De esta forma la pertenencia de los
miembros de un grupo cultural a un partido era omitida, o dichos miembros
realizaban sus intervenciones a partir de un seudénimo. Asi todo, algunas
propuestas artisticas y editoriales desarrollaron distinto tipo de trasposiciones,
aunque ahora, insertas en productos que diversificaban los enfoques y
propuestas, en un proceso que lentamente fue gestando otras formas de
subjetividad incluso en el interior de propuestas sobre las que los partidos de

izquierda ejercian algun tipo de control (Margiolakis, 2013).
El final del Teatro Alianza

En ocasién del estreno local de “Silencio-Hospital”, salié publicada una extensa
nota dedicada al grupo teatral Alianza en la revista local Bahiana show®®*. El
articulo estaba basado en una entrevista a Coral Aguirre y planteaba una
recorrida por la historia de Alianza, desde sus origenes hasta la actualidad.

Aguirre manifestaba en aquella oportunidad que el grupo planeaba realizar una

%93 Del mismo modo que los integrantes de Alianza hicieron en “Silencio-Hospital”, otros artistas

que militaron en el PCR durante la ultima dictadura elaboraron en sus obras metéforas sobre
represion. En este sentido, las series pictéricas de Diana Dowek (“Retrovisores”, “Paisajes” y
“Alambrados”, producidas entre 1975 y 1977), mostraban la violencia mediante “imagenes
cargadas de una retorica sutil, utilizando diversas metaforizaciones de todo aquello sobre lo
que no podia hablarse, enmascarando asi el mensaje de las obras”(Alatsis, 2013: 11).
Asimismo, los poemas de Jorge Brega evocaron la experiencia militante y la represion
a(PeIando a la omision, la elipsis y la fragmentacion.

604 “Silencio, hospital”, en Bahiana Show, afio 1, n° 8. Bahia Blanca, diciembre de 1978. Archivo
Julio Teves. La publicacion fue dirigida por Alberto Coman y se inicié en 1978. Se centraba en
noticias referentes a los personajes de la radio y la television locales al tiempo que publicitaba
la programacion mensual de emisoras locales como LU2 y Telenueva, entre otras (Lopez
Pascual y Agesta en Cernadas y Orbe, 2013: 58).
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gira de seis meses por Europa, donde se presentarian en un festival
internacional a realizarse en Gibraltar.

Estos proyectos no pudieron concretarse debido a que el dia 21 de diciembre
de 1978, durante una cena posterior a un concierto dado por la Orquesta
Estable, Dardo y Coral fueron secuestrados junto a otros dos colegas de la
orquesta y al escritor Rubén Pupko en el domicilio de este dltimo, en calle
Zelarrayan al 600. En un primer momento, todos ellos permanecieron alojados
en una comisaria, y luego Rubén®®®, Dardo y Coral fueron pasados a la Unidad
Penitenciaria de Villa Floresta, desde la cual fueron sacados en diversas
oportunidades para ser interrogados por miembros del Comando V Cuerpo de
Ejército®®.

El contexto en el cual se llevd a cabo la detencion fue el momento culminante
del llamado “Conflicto del Beagle”, por el cual las Republicas de Argentina y
Chile disputaron territorios en la zona austral del continente. En efecto, para los
dias 21 o 22 de diciembre las Fuerzas Armadas tenian planificada la puesta en
marcha de la “Operacién Soberania”, segun la cual los militares argentinos
ocuparian dos islas del pais vecino (la Nueva y la de Hornos, en el extremo Sur
chileno) dando inicio al enfrentamiento armado abierto.

El Partido Comunista Revolucionario llevé adelante una activa politica de
oposicion a este conflicto, promoviendo diversas actividades a partir de fines de
1977, que incluyeron denuncias de los planes de la dictadura en su periédico
oficial Nueva Hora y apoyo y difusibn de declaraciones publicas de
personalidades del pais y del resto de Latinoamérica oponiéndose a una
posible guerra (Brega, 2008 [1990]: 191 y 270)°°"-.

La célula integrada por los miembros del Teatro Alianza de Bahia Blanca no
tuvo participacion directa en estas acciones®®®, aunque algunos de ellos
mantenian un lazo de amistad personal y contacto asiduo con el cénsul de

Chile en la ciudad de Bahia Blanca, quien tomaba las clases de expresion

%95 Rubén “Chiche” Pupko fue sometido a torturas y liberado 16 dias después de su secuestro.
%% |a relacién entre la Unidad Carcelaria y el Centro Clandestino ha quedado demostrada por
la investigacion realizada en el marco de la Causa 982.

%97 “No a la guerra con Chile”, en Nueva Hora, afio XI, n° 287, 10 de octubre de 1978, p. 1 “jNo
a la guerra con Chile!”. “Sabato propone crear un movimiento de opinién”, en Nueva Hora, afio
XIl, n® 321, 1 de marzo de 1980, p. 1.

%9 Entrevista a Coral Aguirre, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 29/12/11.
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corporal que se dictaban en el domicilio de los Aguirre como parte de las
actividades del Teatro Alianza®®.
Ese lazo fue, precisamente, uno de los temas sobre los que verso el
interrogatorio bajo tortura que realizaron sus captores a Dardo y Coral Aguirre
durante su cautiverio®.
El interrogatorio llego incluso a ocuparse del el contenido de “Silencio-Hospital”.
Recuerda Coral Aguirre:
A nosotros nos interrogan, en los interrogatorios horribles que tuvimos...
Nos dicen, por separado, claro, después coincidimos, Dardo me dice: —
‘¢ Te preguntd lo mismo?’ —'Si, me pregunté lo mismo.” —'¢Por qué
ponen...la frase de Simone de Beauvoir en Una muerte muy dulce, que
esta en el programa, ‘Toda muerte es una violencia indebida’?’. Nosotros
eso lo ponemos en el programa, y no nos lo perdonan y en el
interrogatorio horas diciendo —'¢,Por qué ustedes ponen que la muerte es
una violencia indebida?’ —'Porque es filosoéfico, porque la muerte como el
nacimiento es violenta y la...” Y, bueno, no sé lo que les decia yo...
Inmediatamente, la madre de Coral Aguirre y su comparieros del elenco teatral,
Jorge Surkin, Julio Teves y Ana Casteing®™ iniciaron la busqueda del
matrimonio, para lo cual tuvieron varias entrevistas pidiendo la liberacion de los
tres artistas en las instalaciones del V Cuerpo de Ejército, en el Obispado de
Bahia Blanca y en la CGT. En esta ultima los acompafi6 el Secretario General
de la delegacion bahiense de la Asociacion Argentina de Actores.
Asimismo, la sede portefia del gremio despachd telegramas dirigidos a las
autoridades nacionales y provinciales y al Comando V Cuerpo de Ejército, en
los que se pedia la investigacion sobre el paradero y la adopcion de medidas

para garantizar la seguridad personal de los actores secuestrados®?.

%99 causa 982, audiencia 21/12/11.

%10 Causa 982, audiencia 21/12/11.

®11 Entrevista a Ana Casteing, por Ana Vidal. Bahia Blanca, 15/7/11.

612 | a nota finalizaba con un reclamo de “noticias ciertas” sobre “Gregorio Nachan, Polo Cortés,
Silvia Shelby, Rubén Bravo, Fabio Goldryng y su esposa, y de la hija de Nya Quesada, Adriana
Mirta Bai, todos ellos desaparecidos en diversas circunstancias, desde el mes de junio de 1976
hasta mayo de 1978". “La desaparicion de dos actores bahienses”, en La mascara, Asociacion
Argentina de Actores, Buenos Aires, s/a, s/n, enero de 1979. Archivo Julio Teves. Esta
publicacion, 6rgano oficial del sindicato de actores, denuncié durante toda la dictadura tanto los
casos de desapariciones como la accion de censura, la falta de libertad de expresion y la
existencia de las llamadas ‘“listas negras”. Asimismo, el gremio realizd acciones judiciales y
gestiones ante autoridades militares, la Conferencia Episcopal Argentina y la CGT por la
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El matrimonio Aguirre fue liberado finalmente en enero de 1979, a partir de lo
cual se produjo un nuevo y agrio debate al interior del PCR, en el que, segun
Coral Aguirre, se la acuso de delacion, lo que dio lugar a que ambos decidieran
abandonar la militancia en el partido. Tras su alejamiento, la célula compuesta
por el Teatro Alianza acabo desestructurandose.
Y ya después cuando en el 78 nos agarran a nosotros y a Dardo lo
salvan y a mi, dicen que yo, porque soy una burguesita debo haber
cantado vaya a saber qué cosa. Mird, el machismo de partidos politicos
es espantoso. Yo tengo una frase que no te voy a decir de quién ni de
gué partido, que estdbamos en célula trabajando, en una célula,
estabamos organizando una célula y discutiendo no sé qué cosa, en mi
casa, porgue en mi casa habia muchas reuniones politicas con los
universitarios del peronismo que te digo después con Campora, habia
muchas reuniones politicas, habia mucho, mucha efervescencia de
discusion... estamos trabajando, estamos con una célula... discutiendo
cosas Yy el... el cuadro principal, el jefe de la seccion Bahia Blanca,
aca... yo estaba haciendo los spaghetti en la cocina y entro y le digo: no
porque tal cosa y tal otra... y me dice: —“vos cocinas, ¢no? Y otra vez,
otro, ya no sé si del PC, PCR o qué, me dice: —“vos no tenés hijos, no
podés hablar porque... Hijos para el partido. Yo me espantaba con esas
cosas... es espantoso... Claro y cuando salgo de la carcel, resulta que
Dardo habia sido el héroe y yo era la cretina del Palihue. Yo dije —
“buenas noches” y se lo dije a Dardo, —“buenas noches... Adids, adids,
adios, nunca mas”.
Asimismo, el secuestro y posterior liberacion de Dardo y Coral determiné el
cese definitivo del trabajo de Teatro Alianza. A partir de aqui, ambos se
exiliaron durante un afio en Italia, donde dejaron el teatro, para desempefarse
como musicos integrando diversos ensambles. Por su parte, Julio Teves abri6
su propio taller de Teatro en el Sindicato de Empleados de Comercio llegando

a dirigir tiempo después y por convocatoria de su Secretario General, Ezequiel

desaparicion de actores, entre los que se contaron: Hebe Lorenzo, Horacio Peralta, Polo
Cortés, Silvia Shelby, Rubén Bravo, Fabio Goldryng, Daniel Barbieri (La Plata) y Gregorio
Nachman (Mar del Plata); en tanto que realizé gestiones por actores detenidos en 1975, que
permanecian presos en las céarceles de la dictadura, como Mario Chaves y Victor Correa,
Secretario Gremial de la Regional San Juan (Mogliani en Pellettieri [dir.], 2001: 85 y 93).

265



Crisol, la sala cultural de la institucion. Finalmente, Jorge Surkin y Ana Casteing
suspendieron momentdneamente su practica teatral, a la que se reincorporaron
en 1981, cuando regresaron los Aguirre a la ciudad ypor invitacion de Néstor
Castelnuovo, director del Teatro para el Hombre, se integraron a esta
agrupacion. Con esta y otras incorporaciones, el Teatro para el Hombre se
constituy6®®® en un lugar de reunién para varios artistas del “teatro militante”
represaliados durante el “Proceso”, quienes superando las diferencias
ideolégicas que los separaban en la primera mitad de los afios setenta,
comenzaron a trabajaren forma mancomunada, haciendo de este espacio un

importante foco de trabajo cultural durante la dictadura.

%13 A partir de 1978, varios ex-integrantes del Telén Teatro Popular se integraron al Teatro para

el Hombre, dirigido por Néstor Castelnuovo. La primera obra en la que tomaron participacion
fue el infantil “La Calle verde” de Carlos Natulla, obra humoristica de contenido en la que
participaron Martha Avila, Liliana Palma, Sonia Santiago, Héctor Castro, Horacio Rodriguez,
Néstor Ruiz, Jorge Nayach, Alberto Rodriguez y Javier Cartagena, con la direccion de Carlos
Spaltro, sonido de Tilde Stafoani e iluminacion de Néstor Castelnuovo. “Actuacion del teatro
para el hombre”, La Nueva Provincia, afio LXXX, n° 26954, 18/3/78, p. 16.
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Conclusiones

En Bahia Blanca, en el periodo 1972-1978, los conjuntos Teatro Alianza y
Grupo de Teatro Popular Eva Peron se distinguieron por desarrollar un “teatro
militante”, en tanto pusieron su practica teatral al servicio de consignas politicas
y luchas sociales, vinculandose organicamente con agrupaciones politicas y
politico-armadas y modificando sus dispositivos teatrales de modo de optimizar
su herramienta artistica para hacerla parte de una estrategia revolucionaria. Al
hacerlo, se integraron en un extenso y complejo proceso de movilizacién
politica que se desarroll6 en Argentina y distintos puntos de Latinoamérica en
las décadas del '60 y '70 y que tuvo correlato en el ambito estético, con el
surgimiento de practicas artisticas militantes.

Las razones para el surgimiento de una fraccion radicalizada al interior del
campo artistico bahiense a partir de 1972 fueron multiples e implicaron la
articulacion de al menos tres variables: la dinamica propia del campo cultural
local desde mediados de década del sesenta; la conformacion de un amplio
frente de protesta social en tiempos de las dictaduras de Ongania y Lanusse; y
finalmente, las acciones de creacion o fortalecimiento de las agrupaciones de
masas de las organizaciones politicas y politico-armadas revolucionarias a
partir de la puesta en marcha de llamado “Gran Acuerdo Nacional de los
Argentinos”.

En este sentido, la emergencia del “teatro militante” bahiense se produjo en un
campo teatral cuyos antecedentes se remontaban a fines del siglo XIX y que,
para los primeros afios de la década del setenta, se encontraba en una fase de
desarrollo expansivo que estaba relacionada con la activa labor de una decena
de agrupaciones teatrales no profesionales surgidas en los afios sesenta y
setenta, que organizaron un circuito de puestas en escena, instancias de
premiacion y debate, publicaciones, y cursos con profesores llegados de otros
puntos del pais.

Fue en este marco que la agrupacién Teatro Alianza, surgida en Punta Alta en
1966, decidié desarrollar su labor insertandose pronta y exitosamente en el
campo teatral bahiense, a instancias de un trabajo que implicé la convocatoria
a referentes del teatro bonaerense como Hebel Saccomani y Oscar Sobreiro,

con quienes tuvo un primer acercamiento a las teorias clasicas de la creacion
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teatral y abordd un repertorio contemporaneo que exploré el absurdo y también
el naciente “realismo reflexivo”.

Las puestas en escena de Alianza, desarrolladas con un trabajo que aunque
vocacional mostraba una gran rigurosidad, hicieron que el grupo conquistara en
Bahia Blanca a un publico propio, que dio el sostén para que varias obras se
mantuvieran en cartel por extensos periodos, en tanto que permitieron que la
agrupacién cimentara sélidos lazos con miembros de otros grupos teatrales
locales y con referentes de la intelectualidad bahiense, especialmente,
profesores de la carrera de Letras en el Departamento de Humanidades de la
Universidad Nacional del Sur, como Jaime Rest, Antonio Camarero o Héctor
Ciocchini, quienes los sefialaron como una naciente vanguardia teatral.

Fue por la incansable tenacidad de la agrupacion teatral en su conjunto y
especialmente la de sus lideres, Dardo y Coral Aguirre (los dos Uunicos
miembros de la agrupacion que ejercian profesionalmente como artistas, al ser
musicos de la Orquesta Estable de la ciudad), que Alianza establecio vinculos
con personalidades del mundo teatral portefio, entre ellos, los integrantes del
Centro Dramatico Buenos Aires. El Centro formaba parte del sector de mayor
modernizacion de la escena portefia de fines de la década del sesenta. El
grupo, surgido en 1969 bajo la direccion de Renzo Casali, ejercia una intensa
labor de experimentacion con los lenguajes teatrales y los modos de
organizacion grupal, con una vocacion permanente de interpelacion al campo
teatral nacional (tanto portefio como del interior del pais) e internacional. Una
manifestacion de esta politica fue su publicacion, Teatro Setenta, elaborada y
distribuida por el grupo en diferentes ciudades de Argentina, Europa y Estados
Unidos, como medio de subsistencia y marco de reflexion sobre la practica
teatral, que impulsé desde sus paginas el debate sobre las relaciones entre
teatro, politica y revolucion mediante articulos propios y de diferentes artistas
argentinos y, especialmente, de la escena internacional.

Fue a la salida de “Hablemos a Calzén Quitado” de Guillermo Gentile en el
Teatro PayrO, que los integrantes de Alianza se encontraron con Teatro
Setenta y dos miembros del Centro Draméatico Buenos Aires, con quienes
establecieron un lazo que determind, quince dias después, que Renzo Casali y
Liliana Duca se instalaran en Bahia Blanca a dar un taller y posteriormente se

abocaran a la direccion de“La extrafia tarde del Dr. Burke”, obra que se
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convirti6 posteriormente en un éxito de cartel debido a la excelente
interpretacion del grupo Alianza.

Hacia mediados de 1972, Alianza comenzd participar en una serie de eventos
en los que los grupos bahienses empezaron a hacer visibles sus
posicionamientos estéticos a partir de conferencias, mesas de debate, articulos
de opinion y publicaciones, en las que el tema de las relaciones entre teatro y
politica fue ganando un lugar preponderante.

No es casual que muchas de estas intervenciones de los artistas bahienses
hayan tenido lugar en la Universidad Nacional del Sur y su Club Universitario,
espacios en los que muchos estudiantes, docentes y no-docentes impulsaron
un importante movimiento de oposicion a la dictadura de la “Revolucion
Argentina” y de cuestionamiento a las formas de dominacion capitalista, en el
marco de un movimiento mayor queagitabatodo el pais desde el “Cordobazo”
convocando no solo a sectores educativos, sino también, gremiales, eclesiales
y artisticos.

En este contexto, Bahia Blanca vio el surgimiento de secciones locales de
varias de las organizaciones politicas revolucionarias que se propusieron la
toma del poder en la Argentina de la década del setenta. Entre ellas, el Partido
Comunista Revolucionario, de ideologia maoista y critica del foquismo, y
Montoneros, la mayor agrupacion politico-militar de la Argentina, con una
estrategia movimientista que reivindicaba el liderazgo de Juan Domingo Perdn.
De ideologias y trayectorias profundamente diferentes, ambas dispensaron un
importante lugar (desde lo discursivo y en la practica) a la cultura y el arte al
incluir entre sus practicas militantes, acciones estéticas llevadas adelante por
miembros del partido o artistas convocados especialmente para tal fin.

Fue asi como a mediados de 1972, los lideres del Teatro Alianza fueron
contactados por un miembro del PCR en un proceso que derivd en la
integracion de parte del grupo en una “célula cultural” del partido.

La incorporacion de varios miembros de Alianza en el PCR, abrié un periodo
(1972-1975) en el cual la produccion artistica del grupo fue producto de la
articulacion de los saberes especificos de los miembros del grupo teatral con
las propuestas de la organizacién revolucionaria.

Fue ya como militantes del partido que los actores y actrices de Alianza

participaron de aquella asamblea queel 27 de octubre de 1972, en la
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Universidad Nacional del Sur, constituyé una Coordinadora de Artistas
Bahienses dedicada a la concrecion de un “Festival artistico por la Libertad de
los 1200 Presos Politicos de la Dictadura de Lanusse”. Como miembros de la
Coordinadora, los teatristas de Alianza trabajaron activamente en la
convocatoria a un amplio espectro de agrupaciones artisticas de diferentes
disciplinas, que participaron del Festival con pequefas intervenciones ad hoc.
Si para Alianza el “Festival por la Libertad" fue la primera ocasion para mostrar
la profunda transformacion estética que la agrupacion comenzaba a vivir desde
la asuncion de un ideario y una militancia politica revolucionarias; para otros
grupos como la Comedia del Sur, la explicita presencia de consignas
partidarias implico un limite que los hizo abandonar el evento, pese a estar de
acuerdo con su objetivo general de lucha por la libertad de los presos politicos.
Limites similares encontrarian varios grupos bahienses en el algido periodo
gue se inicié a fines de 1972, que produjo escisiones, clausuras y creaciones
de nuevos grupos teatrales y en cuyo marco tuvo lugar la gestacion de un
pequefio sector radicalizado que adhirié al “teatro militante” en Bahia Blanca.
Este sector se distinguié de la gran mayoria de agrupaciones teatrales locales
que optaron por continuar desarrollando su practica con autonomia respecto de
toda ligazon politico-partidaria y apelando a mismos procedimientos y espacios
de intervencion artistica que venian utilizando previamente. Entre los primeros
grupos de “teatro militante” estuvo Alianza, a los que pronto se sumo el Grupo
de Teatro Popular Eva Perén, ligado a la Juventud Peronista-Montoneros.
Ambos produjeron entre 1973 y 1975, una serie de producciones artisticas
radicalizadas que, aunque estuvieron unidas por una misma vocacion militante,
constituyeron propuestas diferenciadas estética y politicamente.

Entre 1972 y 1975 Alianza se dio a la produccion de una serie de puestas
teatrales, intervenciones en festivales artistico-politicos y publicaciones que
definieron su préactica artistica militante desde las coordenadas del “clasismo”.
De esta forma desarrollaron un diverso repertorio entre adaptaciones y
creaciones propias que tuvo un mismo tratamiento basado en hacer de la lucha
de clases el conflicto central de cada obra.

Estas producciones tuvieron ademas fuerte sesgo analitico, dado por

importantes cuerpos de ideas como el Marxismo, el Anarquismo, la Teoria del
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Amo y del Esclavo, y la Pedagogia del Oprimido, que los artistas pusieron en
juego en el proceso de preparacion de las puestas.

Como deciamos, la primera obra producida por Alianza desde una concepcién
militante fue la intervencion en el “Festival por la Libertad de los 1200 presos
politicos de la dictadura de Lanusse”, en la que el grupo combiné las
declaraciones oficiales y los testimonios de los sobrevivientes de la “Masacre
de Trelew” con poemas y musica de raiz folclérica y académica, a partir de una
metodologia que los integrantes de la agrupacion harian propia en su periodo
de radicalizacion: la “creacion colectiva”.

Esta metodologia, como teoriz6 el colombiano Enrique Buenaventura, se
caracterizaba por eliminar la estructura de dominacion existente al interior de
los grupos teatrales (materializada en organizacion jerarquica entre autores,
directores e intérpretes), y propiciar, en cambio, el trabajo mancomunado de
todos los participantes de la obra en la investigacion de campo y critica teérica
de textos propios o de otros autores desde la perspectiva de clase, de modo tal
de llegar a elaborar una propuesta estética que, hecha por especialistas en el
hacer teatral, estuviera al servicio de la liberacion de los oprimidos.

El trabajo en el que el grupo Alianza aplic6 mas acabadamente la metodologia
de la “creacidon colectiva” fue su obra mas recordada, “Puerto White, 1907.
Historia de una pueblada”. Para su concrecion se adentraron en un trabajo de
campo riguroso, que implicé la busqueda y estudio de fuentes tedricas e
histéricas a partir del cual llegaron a una teatralizacién de la huelga ocurrida en
el puerto de Bahia Blanca en 1907. El texto partia de los origenes del puerto a
fines del siglo XIX en el marco de la insercion de Argentina en el sistema
agroexportador para abordar luego el devenir de los sucesos de 1907, desde
una perspectiva que construia a los trabajadores como héroes de un drama en
el que se jugaba la complicidad delictiva entre el Estado y el capital inglés. Este
drama era construido a partir del enfrentamiento de dos sectores claramente
delimitados en la obra: “Pueblo” y “Antipueblo”, cuyo derrotero era desarrollado
a partir de la constante contrastacion de discursos y practicas. Pero ademas,
“Puerto White...” presentaba los debates y dilemas propios del sector obrero,
dejando claramente expresadas las posturas politicas anarquista y socialista
que estuvieron en juego en el proceso huelguistico y escenificando los debates

gue los trabajadores tuvieron en torno de los costos humanos implicados en la
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lucha por sus derechos. Apelando a recursos escenograficos minimos, y con la
aplicacion de técnicas que combinaban el distanciamiento brechtiano con la
interpretacion inspirada en las experimentaciones del Centro Dramatico Buenos
Aires, los integrantes de Alianza lograron un producto que ofrecian al publico
como “teatro panfleto”, “documento llevado a escena’, pensada como
herramienta para la toma de conciencia de la lucha de clases a lo largo de la
historia.

Esta intencidn de intervenir politicamente en el presente inmediato a través de
creaciones colectivas caracterizadas por un fuerte rasgo histérico y testimonial
estuvo también presente en las diversas actuaciones que el grupo hizo en los
festivales artistico-politicos, que, entre 1972 y 1974 se desarrollaron en la
ciudad. En ellos, Alianza compuso pequefias piezas que Yyuxtapusieron
fragmentos documentales con canciones populares y poemas. Del mismo
modo, su performance “Gangan Nacional” combiné documentos producidos en
la campafia electoral de 1972-3 con piezas musicales de modo de desarrollar
una parodia de la realidad politica inmediata.

Pero, en la trayectoria de Alianza, el interés por lo coyuntural estuvo siempre
acompafado por un fuerte deseo de insertar su produccion en lo que en uno de
sus textos publicados en Teatro Setenta habian denominado “el Arte con
mayusculas”. Para ello, incluyeron en su repertorio clasicos de la literatura
universal, que eran puestos en escena con mucha rigurosidad y prestando
siempre atencion a las nuevas tendencias del arte teatral. Asi, incluyeron entre
sus puestas textos ya clasicos como “Las Criadas” (que reinterpretaron desde
la teoria del Amo y del Esclavo hegeliana) e incluso una pieza paradigméatica
del absurdo como “Esperando a Godot”. Este ultimo trabajo, si bien para David
Vifias podia ser una fiel expresion de la “crisis del intercambio burgués” y por
ende, reflejo de la condicion de clase, no dejaba de ser un producto cultural
ubicado en las antipodas de la comunicabilidad esgrimida en obras como
“Puerto White...” o las participaciones en los festivales artistico-politicos.

La intencionalidad clasista de cada una de estas producciones estaba ligada a
una finalidad emancipatoria, que implicaba en ultima instancia el fin de la
sociedad de clases y que, segun el analisis marxista, suponia la toma de
conciencia por parte de la clase dominada. Por ello, en su periodo de

radicalizacion, Alianza buscd incorporar a un nuevo espectador, el pueblo, que
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se constituy6 en destinatario de la creacion teatral, en tanto se asumia que las
obras propiciaban una toma de conciencia indispensable para la lucha
revolucionaria.

Para llegar al pueblo, Alianza recorri6 un circuito militante construido
previamente por el accionar de las organizaciones politicas y politico-armadas
revolucionarias en su trabajo territorial, que abarco calles de barrios periféricos,
sociedades de fomento, sindicatos e instituciones educativas de distintos
niveles. Por eso en Bahia Blanca, la agrupacion recorrié las barriadas de Villa
Nocito, Noroeste y Villa Libre; el Sindicato de Empleados de Comercio, el
Instituto Superior Juan XXIII y nuevamente, la Universidad Nacional del Sur,
convocada por no solamente por el Partido Comunista Revolucionario sino
también por Montoneros y el Ejército Revolucionario del Pueblo o sus
organizaciones de superficie.

Entre mediados de 1974 y principios de 1975 el circuito militante recorrido por
Alianza comenz0 su proceso de fractura, al calor de la multiplicacion delas
amenazas, los atentados y los asesinatos de la “Triple A” (algunas de las
cuales se dirigieron directamente al Teatro Alianza y su obra “Puerto White...”);
y en el marco de la serie de allanamientos y detenciones policiales llevados
adelante por el Estado como parte del recrudecimiento de la accién represiva
contra las organizaciones politicas revolucionarias implementado por el
gobierno peronista.

En este momento, Alianza dejo de recorrer los espacios barriales y sindicales
pero en cambio se lanz6 a la apertura de su propia sala teatral en el centro de
la ciudad: “La Rancheria”, que ofrecieron para la presentacion de trabajos de
artistas locales y de otros puntos del pais que no formaban parte del sector
radicalizado (que por otro lado, en Bahia Blanca, ya se estaba desarticulando
completamente). Por caso,Cristébal Arnold de Mendoza, Pedro Asquini de
Buenos Aires, y los grupos Comedia del Sur y El Tabano de Bahia Blanca.

En esa sala el grupo estrené “Zarpazo”, obra recientemente escrita por Gilberto
Martinez en base al asesinato en la Universidad de Antioquia del estudiante
Luis Fernando Barrientos, en manos de miembros de los Servicios de
Inteligencia del Estado. Hecho que, por lejano geograficamente, no dejaba de
plantear escalofriantes paralelismos con la realidad bahiense de aquel

momento. En efecto, para los miembros de Alianza, el personaje principal de la
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pieza, basado en la madre del estudiante muerto representaba simbdlicamente
a la madre de Luis “Negrito” Garcia, obrero de la construccién y militante del
PRT asesinado por la “Triple A” en septiembre de 1974 en nuestra ciudad. No
sabian que en pocos meses después, ya durante el tramo final del proceso de
preparacion de la obra, hombres la misma organizacién paraestatal matarian
en pleno dia al estudiante David “Watu” Cilleruelo en el edificio central de la
Universidad Nacional del Sur.

El fuerte tono de denuncia del texto de Gilberto Martinez resultd insuficiente
para los integrantes de Alianza, que decidieron agregar a la obra una escena
previa, en la que munidos de armas reales y cargadas, simulaban una requisa
policial. Esta accion rompia la convencion teatral y tensaba al extremo las
posibilidades de intervencion artistica en aquel contexto represivo, dando lugar
a quejas por parte del pablico y a nuevas amenazas contra el grupo teatral.

El particular modo de comprension de la practica teatral militante que desarrollo
Alianza en el periodo 1972-1975 —que ubicaba discursivamente y en el nivel
de la produccion al artista en tanto vanguardia del movimiento revolucionario,
especialista capaz de producir obras que eran la plasmacion de saberes
teatrales, historicos y politicos especificos al servicio de los intereses populares
y revolucionarios —, era coherente con la concepcién de cultura y arte militante
que el PCR presentd en sus textos programaticos, especialmente a partir de su
Segundo Congreso Partidario (1972).

Dichos documentos destacaban la importancia de la lucha cultural y artistica en
la politica revolucionaria aunque indicando siempre su rol subsidiario respecto
de otras formas de accion militante. En este sentido, el Comité Central afirmaba
gue la tarea de intelectuales y artistas era, en primer lugar, intervenir en la
politica general del pais; y en segundo lugar, producir desde sus saberes
especificos una cultura y un arte que contribuyera a los fines revolucionarios
acatando los objetivos generales de la estrategia partidaria en cada coyuntura
especifica.

Constituido desde sus inicios como un “partido de vanguardia”, el PCR se
propuso reclutar a los mas esclarecidos representantes de la clase obrera y
también a aquellas personas que, aun proviniendo de otras clases sociales,
adoptaran como suya la ideologia y los fines revolucionarios del proletariado.

En este sentido, el PCR cont6 entre sus filas a jovenes intelectuales y artistas
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gue en este mismo periodo comenzaban su insercion en los sectores mas
modernizados del campo cultural argentino, como Beatriz Sarlo, Carlos
Altamirano, Jorge Pellegrini, Horacio Ciaffardini, Diana Dowek; y en Bahia
Blanca, varios integrantes del Teatro Alianza, a quienes propuso una
metodologia de accién que combinaba practicas de militancia “regular” (como
reparto de volantes, venta de la revista partidaria, participacion en asambleas
politicas, etc.) con intervenciones concretas en sus ambitos de pertenencia
mediante obras artisticas, escritura de articulos de opinién, actividad editorial y
participacion gremial.

De esta forma, el PCR tuvo, especialmente a partir de 1971, un conjunto de
iniciativas culturales que mantenian distintas formas de ligazén orgéanica con el
partido, como el peridodico La Comuna, la revista Los libros a partir de la
llamada “maoizacion” de su consejo editorial o el Teatro Alianza de Bahia
Blanca, cuya produccion mostro similitudes en forma y contenido mas alla de
las distancias disciplinares o geograficas.

En este sentido, la militancia de los miembros de Alianza en el PCR implico una
serie de practicas que, mas alla de la militancia “regular” (es decir, la
participacion en reuniones de célula y de otras instancias de organizacion
partidaria, la venta de la revista Nueva Hora y el desarrollo de tareas de apoyo
logistico) incluyeron tareas especificamente artisticas que implicaban la lectura
y discusion de materiales sobre cultura emanados o puestos en circulacion por
el Comité Central del PCR, asi como también la produccion de textos y obras
artisticas que combinaban postulados partidarios con saberes y otros capitales
especificos. La organicidad de estas practicas no era asumida en forma publica
por los artistas e intelectuales, algo, por otro lado, coherente con el
funcionamiento clandestino del PCR a lo largo de todo este periodo.

Al igual que sucedi6 con otras experiencias ligadas al PCR, el proceso de
elaboracion y puesta en circulacion de la produccion cultural y artistica militante
del Teatro Alianza se caracteriz6 por la constante existencia de instancias de
discusion y puesta en acto de saberes especificos de los artistas, en una
tension permanente respecto de la verticalidad que caracterizaba la estructura
partidaria y que demandaban los textos programéticos del PCR.

Hacia mediados de 1975, los artistas de Alianza comenzaron a plantear

diferencias cada vez mayores respecto de las definiciones programaticas del
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partido. Una de estas instancias de diferenciacién tuvo lugar cuando los
artistas-militantes planificaron la realizacion de una gira por Colombia (a la que
luego se sumé Venezuela), accion que fue cuestionada por partido dado que la
decision de salir del pais se oponia la orden del Comité Central que instaba a
los militantes a quedarse en el pais y a luchar bajo la consigna “No a otro '55,
unirse y armarse en defensa del gobierno contra el golpe prorruso o proyanqui”.
Peromas alla de estas discusiones, al regreso de su gira latinoamericana los
integrantes de Alianza reanudaron sus tareas de militancia “regular’en el
partido, tomando activa parte en la lucha antidictatorial, mediante acciones
como el reparto de volantes y la colocacién de Nueva Hora. Sin embargo,
suspendieron su militancia artistica y, si bien volvieron a abrir su sala “La
Rancheria”, su labor en ese espacio se redujo a la toma de inscripciones para
un taller de teatro del grupo a iniciarse a inicios de 1976 y a la presentacion de
obras de otros conjuntos bahienses: el Telon Teatro Popular y la Comedia del
Sur. Por otro lado, decidieron suspender la puesta en escena de “Zarpazo” y se
abocaron a la produccion de una nueva obra, la pieza infantil “Un cuento al
revés” de Monica Moran. De esta forma, la trayectoria de Alianza dentro del
“teatro militante” quedaba definitivamente clausurada.

Por su parte, el grupo de Teatro Popular Eva Peron fue creado por Humberto
Martinez, director teatral llegado a Bahia Blanca a mediados de 1972, justo
cuando en el campo teatral local comenzaba a darse el debate sobre el “teatro
militante”.

Martinez aportd una propuesta novedosa que era a la vez distinta de la que por
aguel entonces comenzaba a gestar Alianza. La misma era producto de la
formacion previa del director con algunos de los referentes centrales de la
renovacion del “Teatro Independiente”, como Francisco Javier y Saulo
Benavente, a quienes conocid al haber sido beneficiado con una de las becas
gue la provincia de Rio Negro otorgé a jovenes estudiantes para que pudieran
iniciar su formacion artistica. Fue en aquellos cursos que Martinez entré por
primera vez en contacto con militantes de la Juventud Peronista, organizacion
en la que acabaria encuadrandose poco tiempo después.

En la formacion teatral y politica de Humberto Martinez fue clave su viaje a

Chile en 1970, donde tomé parte de las estructuras de voluntariado
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universitario organizadas por el presidente de la Unidad Popular Salvador
Allende.

Fue alli que el director conocio la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique”,
obra emblematica del movimiento folclérico militante conocido como “Nueva
Cancion Chilena” compuesta por Luis Advis en base a la brutal matanza de
obreros ocurrida en el norte del pais en 1907, e interpretada por el conjunto
Quilapayun, “embajador de la cultura” de la Unidad Popular al interior y fuera
de Chile.

El hecho de que Martinez haya optado por poner en escena ese mismo trabajo
tanto en Viedma como en Bahia Blanca dos afios después, dotdé a su labor
como director teatral militante de un cariz distintivo.

De un lado, porque la Cantata, dados sus elementos estilisticos apelaba
especialmente a la emocion de los espectadores. Esto se lograba a partir de la
combinacion de elementos musicales de raiz folclérica con otros provenientes
de la musica sacra en un formato coral interpretado por las voces de
Quilapayun, lo cual imprimia a la obra de un caracter épico de alta carga
expresiva. Pero ademas, por el particular modo en el que Advis compuso el
relato sobre los hechos sucedidos en Iquiqgue en 1907, en el la matanza
aparecia como el episodio central y mas revisitado en la obra, en tanto que en
la narracion, la dureza de las condiciones de vida del obrero pampino
construian a esta figura como un héroe-martir. Este acento puesto en la
emocion se hacia evidente en el discurso que Martinez componia alrededor de
la obra, por ejemplo, cuando, frente al publico que fue a verla en el teatro IFT
en Buenos Aires en Noviembre de 1973, la definié como un trabajo hecho “con
la rabia y el sufrimiento, que es la Unica manera de no hacer ficcion”.

El otro aspecto del dispositivo teatral militante llevado adelante por Martinez
era el trabajo “de obreros”, que el director sefialaba como un valor distintivo de
Su puesta teatral, en tanto, segun entendia, implicaba un compromiso mas
profundo que el de los grupos que simplemente llevaban una propuesta ya
elaborada a los sectores populares. Aqui subyacia la idea de que el pueblo era
el Unico capaz de crear una arte liberador, porque tanto ocupando el rol de
actor como en el de espectador era capaz de “revivir’ mas que representar la

realidad social.

277



Por ello, el teatro de obreros era el Unico modo de pensar las artes escénicas
en tanto herramienta para “desalienar” al pueblo en vistas a la consecucion de
una sociedad sin clases. En este punto, la propuesta de Martinez se articuld
(aunque distinguiéndose) con toda una serie de conjuntos que, en distintas
partes de Latinoamérica, desarrollaron una propuesta teatral militante “de”
obreros, como los grupos Octubre y Virgen del Valle de Argentina, el Teatro
Scambray de Cuba y el movimiento de “teatro chicano” hecho por inmigrantes
mexicanos en el Sur de Estados Unidos. Pero a diferencia de lo que planteaba
la mayoria de esas experiencias, el “teatro militante” puesto en marcha por
Martinez caracterizo por la repeticion de una misma obra (la “Cantata Popular
Santa Maria de Iquique”) que era presentada al grupo de obreros para que éste
pusiera el cuerpo para su dramatizacion, sin que existiera un espacio para la
gestacion de una produccion surgida por iniciativa de y elaborada integralmente
por los ellos como si existia en el resto de los proyectos mencionados.

En Bahia Blanca, el grupo teatral militante dirigido Martinez formo parte de la
politica de militancia territorial desplegada por la Juventud Peronista-
Montoneros, desde la Universidad Nacional del Sur.

En efecto, a partir del “Gran Acuerdo Nacional de los Argentinos”, dicha casa
de altos estudios fue uno de los espacios centrales en los que los que
Montoneros y sus organizaciones de superficie comenzaron a desarrollar su
trabajo militante, en un marco mayor caracterizado por el establecimiento de
alianzas entre varios referentes del mundo politico, sindical y universitario. Asi,
se produjo el acercamiento entre el abogado laboralista Victor Benamo y el
sindicalista Roberto Bustos, miembro de una familia de militantes peronistas
radicados en el barrio Villa Libre. Por su parte, en la UNS se conform6 un grupo
de no-docentes, docentes y alumnos que comenzé a intervenir tanto en la
politica académica, como en el trabajo territorial en algunos barrios, entre los
que se contaron Villa Libre, Barrio Noroeste, Villa Nocito y Villa Miramar,
espacio este ultimo en el que Martinez cred, por indicacién del dirigente
estudiantil Ulises GelGs, el Grupo de Teatro Popular Eva Peron.

Al asumir Héctor Campora la presidencia, Victor Benamo se convirti6 en el
Rector interventor de la UNS. Roberto Bustos asumio como diputado nacional y
fundé la Juventud Trabajadora Peronista. En agosto se proclamoé en la ciudad

la Juventud Universitaria Peronista en un acto al que asistieron no solamente
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alumnos y docentes de esa casa de altos estudios, sino también vecinos de los
barrios bahienses en los que la organizacién desplegaba su trabajo territorial.
La llegada de Benamo al rectorado fue parte de la politica del flamante Ministro
de Educacion, Jorge Taiana, que designd a personas ligadas a la “Tendencia
Revolucionaria” en dependencias ministeriales. Todo esto, en el contexto de un
proceso mayor de “distribucion de cargos publicos” entre representantes de la
izquierda y la derecha peronistas.

De esta forma, varias areas que se encontraban bajo la égida del Ministerio de
Educacién se convirtieron en marco de aplicacion de un programa de trabajo
que, disefiado previamente por intelectuales ligados a la “Tendencia
Revolucionaria”tuvo como objetivo la intervencién activa en la “batalla politico-
cultural en proceso de transicion al socialismo”.

Este programa tuvo entre sus lineamientos fundamentales la intervencion sobre
los medios masivos de comunicacion como modo de diezmar la “penetracion
cultural”, propiciando la gestacion de producciones que revalorizaran las raices
de lo que se entendia como cultura nacional. Por otra parte, se buscaba
empoderar a los sujetos populares modificando la distribucion de los bienes
culturales y tendiendo a la socializacion de sus medios de produccion.

Estos lineamientos se pusieron en marcha en una serie de proyectos que,
especialmente desde el Departamento de Comunicaciones Sociales y la
Direccion General de Educacion de Adultos del Ministerio, desplegaron los
referentes de la “Tendencia Revolucionaria” entre otros, la Campafia de
Alfabetizacion lanzada en 1973 bajo los modelos de Paulo Freire, los
programas de television y radio educativa sobre la Historia y la Cultura
Latinoamericanas, y los proyectos de discoteca y editorial nacional destinados
a generar producciones que valorizaran la cultura popular.

En este contexto, las universidades intervenidas fueron espacio propicio para
eldesarrollo de iniciativas que buscaron, de un lado, la democratizacion de su
funcionamiento, y del otro, el establecimiento de un contacto directo entre
universidad y los sectores populares. Esto dio lugar a distintas experiencias en
las que las casas de altos estudios brindaron recursos para la asistencia en
tareas productivas o sanitarias, y ademas, para el desarrollo de una importante

labor de extensién por la que se pretendié generar las condiciones para el
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desarrollo cultural en zonas marginales como barrios de emergencia tal como
sucedio en la Villa Miramar en 1973.

Estas condiciones permitieron la vinculacion de las universidades intervenidas
con distintos referentes del “teatro militante” que tenian una trayectoria previa
de militancia en organizaciones de la “Tendencia Revolucionaria”, ya fuera la
JP-Montoneros o el Peronismo de Base. Asi, se produjeron participaciones
circunstanciales como las del grupo “Cumpa” en la catedra de Historia Nacional
de la UBA, o experiencias de mayor articulacion entre proyectos teatrales y las
casas de altos estudios, como fue el auspicio que la UNS dio a las actividades
del Grupo de Teatro Popular Eva Perdn. El caso mas notable en este sentido
fue el de Ernesto Suarez, militante del Peronismo de Base y director del grupo
de teatro barrial “Virgen del Valle”, quien, durante la presidencia de Campora,
llegbé a ocupar el cargo de interventor en el Departamento de Arte Escénico y
Coreografico de la Universidad Nacional de Cuyo, desde el cual impulsé una
reforma del plan de estudios que asumia como propios los valores del “teatro
militante”.

Estas experiencias de trabajo de integrantes del “Teatro Militante” ligados a la
“Tendencia Revolucionaria” en las universidades contrastaban con lo sucedido
en las instituciones centrales del campo teatral argentino en este mismo
periodo. En este sentido, y como parte del proceso de disputa de espacios de
poder entre los sectores de la izquierda y la derecha del movimiento peronista,
tanto el Teatro Municipal General San Martin de Buenos Aires como el Teatro
Nacional Cervantes, fueron dirigidos en este periodo por referentes del
peronismo histérico afines a los sectores ortodoxos del partido: Oscar
Ponferrada y César Tiempo respectivamente.

En este contexto, el Teatro Municipal de Bahia Blanca se convirtio también en
territorio accion para distintas organizaciones gremiales bahienses (en su
mayoria ligadas a la derecha del movimiento peronista) que organizaron en el
espacio distintas actividades culturales y artisticas. Por ello, la presencia,
lograda en octubre de 1973, de la JP-Montoneros con su elenco villero en la
sala central del Teatro Municipal fue definida por el propio Martinez como una
“toma” y vivenciada como un acto politico de socializacion de los bienes de

produccion cultural local.
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No resulta una cuestion menor que el grupo musical con el cual trabajo
mancomunadamente el elenco de la Villa Miramar en sus presentaciones en
Bahia Blanca y Buenos Aires entre octubre y noviembre de 1973 haya sido
Huerque Mapu. Este conjunto —parte constitutiva del sector militante de la
musica popular argentina—, vivio en 1973 un proceso de acercamiento
creciente a la organizacion Montoneros. Asi, en noviembre de ese afio (es
decir, en el mismo momento en el que tocaba junto al elenco de la Villa
Miramar su version de la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique” en el Teatro
IFT), Huerque Mapu lleg6é a grabar la llamada “Cantata Montoneros”, escrita
bajo seuddénimo por el funcionario del Ministerio de Educacion Nicolas Casullo,
y estrenada en diciembre de ese afio en un acto en el Luna Park, como parte
de las muestras de poder que Montoneros realizé tras la asuncion presidencial
de Juan D. Per6én y ante las cada vez mas evidentes muestras del
posicionamiento condenatorio del lider hacia la “Tendencia”.

En este contexto, si bien Taiana se mantuvo como Ministro de Educacion, los
intelectuales vinculados a Montoneros fueron perdiendo margen de hasta ser
finalmente cesanteados.

De esta forma, en abril de 1974 se produjo la renuncia de Victor Benamo al
rectorado de la UNS en tanto que, desde principios de ese afio, la “Triple A”
desarroll6 un gran nimero de acciones de intimidacién y atentados contra
alumnos, docentes y otras personas vinculadas a esa casa de estudios y a la
Juventud Peronista bahiense.

En este contexto, Martinez vio desde la esquina de su casa como un hombre
desconocido entraba y salia de ella, e interpretd que lo habian ido a buscar
para atentar contra su vida. Para protegerse, huyo a la ciudad de Buenos Aires,
donde Paul Rouger, otro cuadro de la JP-Montoneros, le garantizé alojamiento
y trabajo.

En la Capital Federal, Martinez mantuvo su encuadre en la JP pero abandono
definitivamente el “teatro militante”, sin que ello significara su alejamiento de las
artes escénicas, dado que se desempefi6 dando clases expresion corporal.

El fin de la practica teatral militante de Martinez coincidié con el inicio del
proceso de desgajamiento de la mayoria de los conjuntos teatrales que
operaban en relacién con la JP-Montoneros tanto en Buenos Aires como en

otros puntos del pais. Este proceso de desarticulacion fue consecuencia
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nosolamente de la escalada de represion estatal y paraestatal desatada en
1973, sino también de la decision de Montoneros de pasar a la clandestinidad
en septiembre de 1974, para abandonar en la intemperie atodos sus frentes de
masas a mediados del siguiente afo.

Fue justamente en 1975 que Humberto Martinez tomé la decision de irse de
pais. Eligi6 como destino el sur de los Estados Unidos, donde estaba
desarrollandose el intenso movimiento de “teatro chicano”, en el cual se inserto.
Alli, volvié a poner en escena, la “Cantata Popular Santa Maria de Iquique”,
esta vez con obreros de la industria del enlatado. Por otra parte, en el exilio en
Estados Unidos, Martinez mantuvo su militancia politica al interior de la
estructura que Montoneros estaba constituyendo fuera de la Argentina, dado
gue él como su mujer (a quien habia conocido en Buenos Aires, en 1974)
formaron parte de la delegacion norteamericana del Comité de Solidaridad con
el Pueblo Argentino, organizacion de exiliados desde la cual realizaron diversas
actividades de difusion de la problematica vivida en Argentina.

La trayectoria de los conjuntos Teatro Alianza y Grupo de Teatro Popular en
Bahia Blanca muestra que el teatro fue una de las de las metodologias de
lucha no violenta que tanto el PCR como la JP-Montoneros impulsaron en el
pais como parte de su estrategia revolucionaria. En este sentido, el trabajo
teatral formé parte de un conjunto mayor de practicas artisticas y culturales que
se insertaron en el despliegue territorial de sus organizaciones revolucionarias
y que, hubiera o no un programa formulado explicitamente, mostraban una
serie rasgos estéticos y contenidos comunes mas alla de las distancias
geograficas y disciplinares.

El proceso de elaboracién y puesta en circulaciéon de la produccién cultural
militante bahiense da cuenta, asimismo, de la existencia de una serie de
instancias de intercambio entre artistas-militantes y militantes “regulares” en la
gue los artistas ejercieron distintos modos de apropiacién de las prescripciones
emanadas de los partidos, dando lugar a producciones artisticas en las que no
solo se aplicé sino también se tension6 y se desbord6 el programa politico
partidario.

Esta agencia de los artistas en tanto militantes permite poner en debate la
hipotesis de la “identidad total” que habria constituido a los miembros de las

organizaciones politicas y politico-armadas, y ligado a ella, el problema de la
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“instrumentalizacion” o “racionalizacion” del arte por la politica que habria
tenido lugar a partir de los primeros afios de la década del setenta, en tanto la
produccion artistica efectivamente realizada a partir de estas configuraciones
muestra una reserva de significado que va mas alla de las coordenadas
emanadas desde las direcciones partidarias. En este sentido, el “teatro
militante” fue la afirmacion de la posibilidad de construir un arte revolucionario
gue a partir de un proceso activo por parte de artistas-militantes pudiera ser
capaz de construir conciencia politica.

Por otro lado, el hecho de que la totalidad de los grupos teatrales militantes
cesara su actividad entre 1974 y 1975 muestra que, al momento de
comprender las causas de la desestructuracion de estos proyectos, la
oposicion dictadura/democracia resulta inoperante, en tanto el cese se produjo
en el cruce entre los efectos de las préacticas de violencia represiva
paraestatales y estatales hacia el movimiento revolucionario desplegadas
desde mediados de 1973, y ante la redefinicion de las estrategias de lucha de
las organizaciones politicas y politico-armadas de pertenencia.

De esta forma, cuando la dictadura militar iniciada el 24 de marzo de 1976
implementd su proyecto de “refundacion de la sociedad”, el “teatro militante”
bahiense como experiencia artistico-politica ya habia sido anulado, lo que no
impidié que algunos de quienes lo habian integrado sufrieran en forma directa
los efectos de la politica represiva implementada desde el Estado, del mismo
modo que lo hicieron otros referentes e instituciones del campo teatral local.

El dia 13 de junio de 1976, durante uno de los ensayos realizados en “La
Rancheria”, fue secuestrada por un grupo de tareas del V Cuerpo de Ejército
Monica Moran. Su detencién se realiz6 paralelamente al llamado “Operativo
Cutral-Co” que buscé desestructurar la militancia perretista en la zona del Alto
Valle y Neuguén y por el cual fueron detenidos ilegalmente otros miembros de
la célula en la que Monica milité entre fines de 1973 y principios de 1975,
mientras vivia en la ciudad de Neuquén donde se desempefi6 como maestra
de grado y trabajadora no-docente de la Universidad Nacional del Comahue.
Por otra parte, ese mismo afio fue perpetrado el secuestro de dos actores y
militantes: R. S., activista de la Juventud Peronista en la Unidad Basica de la
Villa Miramar y ex-integrante del Grupo de Teatro Popular Eva Peron y Nélida

Delucchi, miembro del PC y actriz del Telon Teatro Popular. Ambos fueron
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mantenidos en cautiverio alrededor de un mes, torturados y posteriormente
liberados. Al cabo del secuestro de Delucchi, los integrantes del Telén Teatro
Popular decidieron dar fin a la actividad teatral grupal en tanto que su director,
el portefio Mario Pinasco, se volvio a Buenos Aires.

Asimismo, las instituciones oficiales del campo teatral local fueron también
objeto de la politica de represion cultural implementada desde diferentes
dependencias estatales.

De esta forma, el Ministerio de Educacién de la Provincia dictaminé a principios
de 1977 el cierre de la Escuela de Teatro, como parte del extendido proceso de
revision al que fueron sometidas practicamente todas las instituciones de
formacion docente en el area de artistica de la provincia durante la gestion de
Jorge Lopez Anaya. Por otro lado el Teatro Municipal fue espacio de aplicacion
de las llamadas “listas negras” de artistas calificados como peligrosos por la
dictadura militar, en tanto que se convirti en escenario privilegiado para la
puesta en marcha de iniciativas mediante las cuales las FFAA convocaron a la
participacion activa de la ciudadania para la generacion y expresion de
consenso. Finalmente, la sala oficial llegd al punto culminante de su
militarizacion cuando el Director de Cultura de la Municipalidad de Bahia
Blanca Alberto Obiol designé como coordinador del Teatro Municipal a un
marino retirado, hecho que, probablemente haya sorprendido a pocos dada la
histérica imbricacion entre las esferas civil y militar en la ciudad.

Aln en este contexto de aplicacion de medidas represivas que impactaron
directamente en el grupo teatral, los integrantes de la Agrupacion Alianza
apostaron a dar continuidad a sus practicas artisticas y politicas, aunque
adaptandolas al nuevo contexto.

De esta forma, luego del secuestro de Monica tomaron la decision de cerrar su
sala y concentrar sus actividades —reducidas al dictado de talleres de teatro—
en la casa del matrimonio Aguirre en el barrio Palihue.

Por otro lado, suspendieron la puesta en escena de obras hasta 1977, cuando
presentaron “La farsa de Pathelin”, andnimo medieval sin contenido politico
explicito, que llevaron a escena acompafiados del conjunto musical Pro-musica
en el Teatro Rossini.

Estas acciones constituyeron pequefios gestos estratégicos mediante los

cuales los miembros de Alianza intentaron protegerse de la represion, llevando
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adelante practicas de camuflaje: refugiandose para los ensayos y clases en un
espacio privado y familiar y elaborando un repertorio que pretendia llamar la
menor atencion posible a toda practica de censura o represion dado que no se
distinguia del resto de las comedias y obras de café concert que la mayoria de
los grupos bahienses venia desarrollando a partir de mediados de 1974.

En 1978, la agrupacion Alianza redobldé su apuesta con la presentacion de
“Silencio-Hospital” (escrita por Coral Aguirre durante todo el afio anterior, en
base a las notas elaboradas por Juan Carlos Torresi durante su agonia en el
Hospital Municipal de Bahia Blanca), obra que de un lado cuestiond los valores
de la “moral occidental y cristiana” al analizar criticamente la institucion médica,
y por otro, formulé una denuncia del terrorismo de Estado, al presentar la
muerte como una herramienta al servicio del poder, aplicada arbitrariamente, y
con métodos ilegales.

Para la presentacion de este trabajo, apelaron nuevamente a una serie de
estrategias que hicieron posible, al menos durante un tiempo eludir la
persecucion y la censura. Para ello, dispusieron la presentacion de la obra en
espacios semi-publicos, buscaron legitimacién en el campo cultural portefio, y
organizaron de fiestas que daban un poco de alegria en el doloroso proceso de
creacion de la puesta teatral. Asi, construyeron una posicién de seguridad
(fisica y emocional) desde la cual se hacia posible ejercer una practica artistica
de transgresion como era “Silencio-Hospital”, cuya denuncia del terror estatal
se levantaba solitaria en una ciudad dominada por el monopolio informativo de
La Nueva Provincia estrechamente ligado a las Fuerzas Armadas.

Aparte y en forma independiente de su trabajo artistico, los integrantes de
Alianza mantuvieron hasta 1978 su militancia “regular” en el PCR. A patrtir del
golpe, el partido ordené a sus filas “quedarse a resistir” en el pais, de modo de
lograr el objetivo del “derrocamiento revolucionario” de la dictadura, estrategia
gue mantuvo pese a que un importante numero de sus militantes fueron
detenidos en los campos de concentracion y en las carceles legales de la
dictadura.

Entre 1976 y 1978, el partido continu6é considerandose vanguardia esclarecida
capaz de guiar a las masas en el proceso politico revolucionario. De esta
forma, sostuvo distintas lineas de trabajo mediante las cuales buscaba

identificar, fortalecer y conducir todo movimiento que cuestionara al gobierno
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militar, instando a sus militantes a tomar parte en distintos conflictos gremiales,
en la lucha de los familiares de presos politicos y de detenidos-desaparecidos
y, desde fines de 1977, en la oposicion a la hipotesis de guerra con Chile, el
llamado “Conflicto del Beagle”.

En diciembre de 1978, Dardo y Coral Aguirre fueron secuestrados por un
Grupo de Tareas del Ejército Argentino, que los mantuvo en cautiverio mas de
una semana y los someti6 a interrogatorios bajo tortura. Su secuestro se
produjo en el punto mas algido del “Conflicto del Beagle”, y una de las
tematicas sobre las que los interrogaron fue la relacién que ambos sostenian
con el coénsul del pais trasandino que estaba vinculado a ellos porque tomaba
en su casa clases de Expresion Corporal. Pero asimismo, los torturadores
quisieron saber sobre “Silencio-Hospital” ese trabajo que, en el contexto local,
habia sido una de las Unicas voces de denuncia de la represion clandestina.
Fue tras la liberacion de ambos militantes, que la larga historia de tensiones
entre los miembros del Teatro Alianza y el PCR llegé a un punto de no retorno.
En ese momento, algunos cuadros del partido acusaron a Coral Aguirre de
haber delatado a compaferos de militancia. Para ella, que venia discutiendo
con el partido desde siempre y que habia sufrido la ideologia patriarcal que
regia al interior de la organizacion en mas de una oportunidad, el hecho
constituy6 el detonante para decidir su salida del partido, decision en la que la
acompafid su esposo Dardo Aguirre y que la postre determind la
desarticulacion de la célula cultural que componian.

Ambos partieron luego al exilio, en tanto que el Teatro Alianza fue disuelto.
Varios de sus integrantes abandonaron luego la militancia en el partido y
durante un tiempo, se alejaron también del teatro, al que volverian solo en
1981, cuando Dardo y Coral regresaron de Europa. Entonces, y superando
antiguas diferencias ideoldgicas, el Teatro para el Hombre les dio a todos ellos
un lugar. Alli, se escribié una nueva pagina de la resistencia contra la dictadura,
posterior al Teatro Alianza.

La magnitud de la represién estatal contra agentes e instituciones del campo
teatral local, que combinaba metodologias “legales” y clandestinas a partir del
golpe de Estado, muestra en qué medida el plan “refundacional” de la ultima

dictadura incluyé un proyecto de desaparicion sistematica de simbolos,
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discursos, imagenes, tradiciones y practicas que pretendia modificar de forma
radical la produccién cultural.

Por otro lado, que este plan reforzd, centralizé y sistematizd los objetivos
disciplinadores de préacticas de represion estatal y paraestatal implementadas
con anterioridad al golpe de Estado de 1976. Estas practicas tuvieron, en el
teatro bahiense, variados antecedentes, por caso, la persecucion civil y policial
perpetrada a inicios de la década del sesenta contra el Tablado Popular, la
intensa labor de espionaje sobre agrupaciones teatrales desplegada por la
Policia de la Provincia de Buenos Aires al menos desde 1960, y la serie de
amenazas y atentados sufridos por los teatros Alianza y el Tabano entre 1974 y
1975.

Finalmente, las acciones llevadas adelante por Alianza entre 1976 y 1978
hacen ver que, aun en el contexto de fuerte represion existieron margenes de
accion que fueron estratégicamente explotados por aquellos que quisieron
ejercer una resistencia, a partir del cuestionamiento a alguna de las facetas del
terrorismo de Estado. Los hechos desmienten la imagen de una sociedad
inmovilizada, incluso en los primeros y mas feroces afios del régimen militar, y
ponen en cuestién percepciones que, forjadas en la misma dictadura (tanto por
personas que se habian quedado en el pais como por exiliados), afirmaron la
existencia de un “apagén cultural” que habria silenciado virtualmente a todas
las voces disidentes.

Una mirada atenta sobre este espectro de acciones debe superar
simplificaciones como aquella que asocia presencia publica con resistencia, y
el repliegue en lo privado con consentimiento pasivo. En este sentido, la
movilidad constante entre marcos publicos, semi-publicos y privados,
constituy6é una dindamica intrinseca a la resistencia y variable de acuerdo a las
distintas coyunturas represivas, que permitid la construccion de zonas de
seguridad fisica y emocional.

Lo “subterraneo” (entendido como acciones atomizadas, semi-publicas,
esporadicas) constituyé una modalidad especifica de resistencia, en algunos
casos coexistente respecto de acciones de transgresion abierta o publica. En
este sentido, no es el analisis cuantitativo (por ejemplo del numero de
asistentes a la representacion teatral, su cantidad de funciones, su grado de

difusion en la prensa)sino una lectura atenta a los contenidos y estrategias de
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las obras artisticas y a la magnitud de la operatoria represiva, la que permite
ponderar la entereza con la que los miembros del campo cultural argentino
sobrevivieron a la politica represiva de Ultima dictadura militar.

En definitiva, la tesis se ha propuesto mostrar de qué manera los artistas han
intentado convertir su practica en una herramienta eficaz de lucha politica,
tanto en funcion de un objetivo revolucionario como desde la trinchera de la
resistencia a la dictadura. La afirmacién del valor de la intervencién politica a
través del arte puso en tension y en algunos casos desbordo los programas de
los grupos politicos en los cuales los artistas ejercieron su militancia, dando
lugar a distintas instancias de confrontacion producto de diferencias en la
concepcion acerca de la accion politica y el rol de los procesos de subjetivacion
en la disputa por la emancipacion. Al mismo tiempo, esta serie de practicas
artisticas fue objeto de distintas maniobras de represion estatal o para-estatal
gue procuraron su eliminacion, especialmente, desde inicios de década del
setenta y en un in crescendo que llego a configurarse como plan sistematico de

desaparicidon de personas y simbolos durante le Ultima dictadura militar.
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Anexo 1

Perfiles biograficos de los entrevistados

Aclaracion: Para preservar la identidad de los entrevistados, se ha optado por
no mencionar sus nombres y apellidos, salvo en los casos en los que éstos
tuvieron difusion puablica previa.

Alberto Rodriguez: Nacio en Bahia Blanca. Desde 1972 comenzd su
formacion en teatro de la mano del actor y director Juan Carlos “Pato” Spaltro
en el grupo de teatro del Club Universitario. Formo parte de los grupos teatrales
“El Tabano” y “Teatro para el Hombre”. Es militante del Partido Comunista
desde los afios setenta. Fue Secretario General de la Asociacion Argentina de
Actores. En 1992 fundé junto a otros comparieros la agrupacion “Nuevodrama”,
con la que abrieron el “Centro Cultural La Panaderia” en 2012. Ese mismo afio
recibié el Premio “Podesta” a la Trayectoria por su labor en actuacién y
direccion.

Coral Aguirre (s. Maria Angélica Claro): Naci6 en Bahia Blanca en 1938.
Dramaturga, directora, actriz y musica. Miembro fundadora del Teatro Alianza.
Entre 1968 y 1972 milité en el Partido Comunista, agrupacion que abandoné
para integrarse al Partido Comunista Revolucionario entre 1972 y 1978. En
1978 fue secuestrada y mantenida ilegalmente en cautiverio por fuerzas del
Ejército Argentino junto a su marido y dos amigos. Desde 1989 reside en
México donde ejerce como catedratica de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Nuevo Leon. Recibié el Premio Nacional de Dramaturgia en
Argentina por sus obras “La cruz en el espejo” (1987) y “Fuera de tiempo”
(1997).

Julio Teves: Nacié en Punta Alta. Miembro fundador del grupo de teatro
Alianza. Milit6 en el Partido Comunista Revolucionario desde 1972. Desde
1981 dirigi6 el grupo de Teatro Popular del Sindicato de Empleados de
Comercio. En 1992 fundd junto a otros actores bahienses “Nuevodrama”, que
puso en escena decenas de obras y recientemente abrié su sala propia, el
“Centro Cultural La Panaderia”.

Susana Persia: Naci6 en Bahia Blanca. Musica, docente, productora artistica y
gestora cultural. Particip6 como musicalizadora en varias obras de la Comedia
del Sur en los afios sesenta y setenta. Fue Directora de Cultura de la

Municipalidad de Bahia Blanca en el periodo 1973-1976.
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Ana Casteing (s. Maria Rosa Escudero): Nacido en Punta Alta en 1944.
Docente, directora y actriz, miembro fundadora de la agrupacion “Alianza”. En
los afios ochenta participé del “Teatro para el hombre”, donde protagonizé “Que
me tapen la espalda” bajo la direccion de Coral Aguirre. Desde los afios
noventa ejercio la direccion de distintos proyectos teatrales.

“N. N.”: Nacio y milito en Buenos Aires en la Juventud Peronista. En 1974
formo pareja con Humberto Martinez, con quien partié al exilio al afio siguiente
radicandose primero en Estados Unidos y luego en México. Regreso al pais en
1983. Desde el afio 2000 vive en Bahia Blanca. Es artista textil y ha obtenido
diversos premios por su labor. Integra el colectivo “Bahia Blanca, Che”.

“A. O.” Naci6 en Bahia Blanca en 1954. Estudid Letras en la Universidad
Nacional del Sur. Militd en la Unidad Basica de Villa Miramar. Entre 1974 y
1975 vivio en Buenos Aires. En 1976 parti6 al exilio en Espafia, del que regreso
en 1983.

Fortunato Jorge: Nacio Bahia Blanca en 1931. Integré la Asociacion Artistas
del Sur, donde comenzé sus estudios sobre dibujo y escultura. En Buenos
Aires se conect6 con el maestro Nahum Knopp, y a fines de los '50 particip6 en
el Taller de Artes Plasticas del Oeste, de Juan Carlos Castagnino. Mas tarde,
con otros bahienses, integré el Grupo de Plasticos Independientes, ligado al
Tablado Popular. Entre 1986 y 1990 se desempefid como intendente en el
Centro Cultural del Banco del Sud. Fue impulsor del Primer Simposio de
Escultura Monumental en 1993.Murié en Bahia Blanca en 2014.

Dardo Aguirre: Nacid en Bahia Blanca en 1938. Actor, director y muasico
bahiense. Miembro fundador del Teatro Alianza. Fue militante del Partido
Comunista Revolucionario entre 1972 y 1978. En 1978 fue secuestrado y
mantenido ilegalmente en cautiverio por fuerzas del Ejército Argentino junto a
su esposa (Coral Aguirre) y dos amigos. Entre 1984 y 1989 ejercio la direccion
del Teatro Municipal de Bahia Blanca, desde el cual organizé el Teatrazo
(1985), el Primer Encuentro de Teatro Joven (1985) y el Primer Encuentro de
Teatro Antropoldgico (1987), con la presencia de Eugenio Barba y el Odin
Teatret.

En 1989 se radicé junto a su esposa Coral Aguirre en México, donde continuo

desarrollando su labor teatral y fallecié en 2013.
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Humberto “Coco” Martinez: Naci6 en Patagones en 1940. En los afios
setenta militdé en la Juventud Peronista en las ciudades de Viedma, Bahia
Blanca y Buenos Aires. Entre 1971 y 1974 fund6 desarrollé6 experiencias de
“teatro militante” en Viedma y Bahia Blanca. En 1975 parti6 al exilio, donde
continu6 dedicandose al teatro militante gestando distintos proyectos en
Estados Unidos y México. Regreso al pais en 1983. En 2000 fund6 en Bahia
Blanca el teatro “El Aguante”. Fallecio en Misiones en 2012.

“R. F.”: Naci6 en La Pampa en 1942. Estudi6 Geologia en la Universidad
Nacional del Sur. Milité en Vanguardia Popular, y en 1971 integro la seccion de
dicha organizacion que decidié integrarse a las filas Movimiento Peronista,
desarrollando su accionar en un conglomerado de Unidades Bésicas
distribuidas en los barrios San Martin, Villa Miramar, Villa Amaducci, y en la
localidad de General Daniel Cerri. En 1974 dej6 la ciudad luego de sufrir varios
atentados. Vivio la mayor parte de su exilio en Neuquén y actualmente esta
radicado en Bahia Blanca.

Arturo “Tato” Corte: Nacié en Mendoza en 1950. Es ceramista y docente de
la Escuela de Artes Visuales de Bahia Blanca. Milité en el Partido Comunista
Revolucionario entre 1968 y 2012. Fue creador junto a otros de la “Feria de la
Cultura” de Bahia Blanca y forma parte del colectivo “Bahia Blanca Che”.

“E. M.”: Naci6é en Bahia Blanca en 1953. Estudi6 Filosofia en la Universidad
Nacional del Sur y profesorado de Inglés en el Instituto Juan XXIII. Milité en la
Unidad Basica de Villa Miramar y en 1979 partié al exilio en Suecia, del que
regres6 en 1990. Es licenciada en Arte Textil y ya realizado numerosas
exposiciones en Bahia Blanca y otros puntos del pais. Ha obtenido diversos
premios por su labor artistica.

“C. C.”: Naci6 en la provincia de Santa Fe en 1953, pero dese nifio vivié en
Bahia Blanca. Pintor, escultor, escritor, actor y director autodidacta. Milité en la
Unidad Basica de Villa Miramar. Entre 1974 y 1975 vivié en Buenos Aires. En
1977 parti6 al exilio en Espafia, del que regres6 en 1983. Estuvo a cargo del
taller de artes plasticas en el teatro “El Aguante” y fundd el Centro Cultural y
bar “Chaman”.

“C. G.”: Nacio en 1954 en Bahia Blanca. Artista plastico y docente. Inici6 su

militancia politica en el peronismo de la mano de R. F. en la Villa Miramar. En
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1980 se radico en Buenos Aires, donde vive actualmente. Ha obtenido diversos
premios por sus obras pictéricas.

“A. R.”: Nacié en 1955 en Bahia Blanca. Periodista, escritora y actriz. De
adolescente vivid en cercanias de la Villa Miramar, donde inicié su militancia
politica de la mano de R. F. En 1974 parti6 al exilio interno recorriendo distintos
puntos del pais. Actualmente reside en La Plata e integra el colectivo de
comunicacion “La Cantora”.

Gustavo Lépez: Nacio en Bahia Blanca en 1959. Es artista plastico, curador y
editor. Dirigio la revista Senda e integré el comité editor de Senda Literaria. En
1993 cred la publicacion y editorial VOX. Ha curado numerosas muestras y
dicta clases de gestion cultural y arte contemporaneo.

Gabriel Cena: Nacié en Bahia Blanca en 1976. Es periodista e integra desde
muy joven el colectivo que lleva adelante la FM “De la Calle”, primera radio
comunitaria de Bahia Blanca, creada en 1989. En 2001 formé parte del equipo
editor del CD “25 afios, 25 historias”, creado por el Laboratorio Radiofénico de
dicha emisora.

Francisco Mayor: Nacié en Bahia Blanca en 1984. Estudi6 artes escénicas en
la Escuela de Teatro y Danza Contemporanea en la Escuela de Danza de
Bahia Blanca. Particip6 del taller de teatro de “El Aguante”, dirigido por
Humberto “Coco” Martinez. Participd en varias puestas teatrales y como
docente trabajo dando talleres en el Teatro Municipal y en distintos barrios de
la ciudad. Dirigié la Comedia Municipal de Bahia Blanca durante el segundo
semestre de 2013.
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