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Resumen:

En el marco de una investigacion de amplio alcance centrada en la indagacion en las
memorias respecto de las practicas artisticas de la escena durante la Gltima dictadura
argentina, el presente articulo se propone problematizar las ideas de clandestinidad
y oficialidad.

En términos generales, la sociedad ha pensado las agencias artisticas a partir de
esquemas regidos por nociones como las de «apag6n cultural», «isla»,
«complicidad» y «colaboracionismo». Al poner en tension esas ideas, surge la
necesidad de volver a pensar la clandestinidad y la oficialidad, sus funciones y sus
finalidades. Es decir, es a partir de pensar las agencias artisticas en zonas grises, de
encontrar matices y aceptar las contradicciones, que se vuelve sobre interrogantes
tales como: qué entendemos por practicas escénicas clandestinas, de resistencia o del
régimen; cual fue su alcance y cuales los sistemas de pertenencia y circulacion
puestos en juego.

El articulo se organiza en dos secciones, la primera vinculada al eje de la
clandestinidad, la invisibilidad o el camuflaje como formas de resistencia teatral, a
partir del estudio de algunas experiencias desarrollados en espacios privados y otras
en el espacio publico; y la segunda, se centra en el caso del Teatro Municipal General
San Martin, Unico teatro oficial dependiente de la ciudad de Buenos Aires.

Clandestinity, officiality and memory:
Plans and nuances in the performing arts during the last
Argentine dictatorship
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Abstract:

Within the framework of a wide-ranging investigation focused on the investigation
of the artistic practices of the scene during the last Argentine dictatorship, this article
proposes to problematize the ideas of clandestinity and officiality.

In general terms, society has thought of artistic agencies based on schemes governed
by notions such as «cultural blackout», «island», «complicity» and
«collaborationism». By putting these ideas in tension, the need arises to rethink the
clandestinity and officiality, its functions and its purposes. That is to say, it is from
thinking the artistic agencies in gray areas, to find nuances and accept the
contradictions that it turns on questions such as: what we mean by clandestine stage
practices, of resistance or of the regime; what was its scope and what the systems of
belonging and circulation put into play.

The article is organized in two sections, the first linked to the axis of clandestinity,
invisibility or camouflage as forms of theatrical resistance, based on the study of
some experiences developed in private spaces and others in the public space; and the
second, focuses on the case of the General San Martin Municipal Theater, the only
official theater dependent on the city of Buenos Aires.

En los dltimos afios los estudios sobre las dictaduras militares en el
Cono Sur y sus influencias en diferentes aspectos sociales —urbanos,
industriales, artisticos, culturales, econdémicos, de politica local, etc.— han
cobrado vigor. Esta presentacién forma parte de una investigacion de amplio
alcance en la que persigo el objetivo de volver a mirar el campo teatral bajo
dictadura, a la luz de nuestro presente, y construir una cartografia de ese
campo que intente responder a las preguntas que —como diria Hans R. Jauss
(1976)- se formula nuestra época.

En ese marco, me encuentro indagando en las memorias construidas
respecto de las practicas artisticas de la escena durante la Gltima dictadura
civico-militar argentina (1976-1983). Esta tarea impone la definicion de
herramientas metodoldgicas especificas, asi como también, de nuevas
categorias de analisis. Resulta, entonces, indispensable plantear y
problematizar ciertas nociones que emergen tanto de testimonios o de
archivos, como de la reflexion conceptual.

Las memorias sobre «lo clandestino» y «lo oficial» en el teatro
desarrollado durante la Gltima dictadura han sufrido algunas transformaciones

a lo largo de estas décadas. Sin embargo, en términos generales, a lo largo de
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los afios la sociedad ha pensado las agencias artisticas a partir de nociones
como las de «apagon cultural», «isla», «complicidad» y «colaboracionismo»,
y es a partir de esa configuracién del mundo que delineamos lo clandestino,
lo oficial, con sus espacios de pertenencia y sus publicos. Al poner en tensién
esas ideas, emerge la necesidad de repensar la clandestinidad y la oficialidad,
a partir del andlisis de las practicas artisticas «activistas» y de «resistencia»
de la época, generadas en los espacios culturales o de otro tipo, clandestinos
0 publicos, asi como también, de las producciones culturales impulsadas
desde los espacios oficiales. Es decir, es a partir de pensar las agencias
artisticas en zonas grises, de encontrar matices y aceptar las contradicciones,
que podremos volver a pensar los alcances de lo clandestino y lo oficial del
teatro bajo dictadura, y de las memorias al respecto.

Estas nociones forman parte del imaginario y han sido configuradas a
partir de una trama de narrativas sobre la ultima dictadura que involucran
testimonios y archivos de la época, como voces y trabajos desde el exilio,
cronicas periodisticas en sus «dichos» y en sus «no dichos», archivos
oficiales, etc.; y las memorias posteriores de quienes vivieron el exilio o el
insilio, documentos recientemente desclasificados, etc. Todos estos
elementos forman parte de los archivos y testimonios, que son fuente de este
trabajo. Esta presentacion forma parte de una investigacion en proceso, por lo
que plantearé una aproximacion a estas cuestiones sin pretener arribar a

conclusiones definitivas.

I. Experiencias teatrales de resistencia al régimen:
Clandestinidad, invisibilidad y camuflaje

Partimos de la idea de que durante el ultimo régimen dictatorial en
Argentina fue preciso ocultar algunas experiencias artisticas debido a motivos
politicos pero también estéticos. Aquellas formas que tuvieran que ver con
experimentaciones estéticas vinculadas, por ejemplo, a exploraciones o
exhibicion del cuerpo eran censuradas. Ahora bien, el interrogante que me

planteo tiene que ver con dilucidar la situacion de «clandestinidad» de una
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cantidad de préacticas escéncias que no encontraban lugar entre los preceptos
de la dictadura y que mayoritariamente tampoco respondian los canones
estéticos del momento. Se trata de practicas colectivas de intervencion
estético-politica que hasta el momento han permanecido invisibilizadas y que
estan siendo reconstruidas.

La relacion entre visibilidad y clandestinidad aparece a priori como
contradictoria. La doxa nos ha transmitido que se desarrollard
clandestinamente aquello que contraria la norma. Existen, sin embargo,
muchas formas de invisivilizar una practica artistica: esconderla, camuflarla,
trasvestirla, disfrazarla, etc., pero también, es posible invisibilizar un hecho
artistico haciendo ostentacién del mismo -al modo de la carta robada de Edgar
Allan Poe. Para poner en tension los sentidos de esta relacion entre
clandestinidad e invisibilidad formulo algunos interrogantes: ¢Es posible
pensar en una equivalencia entre las ideas de clandestinidad e invisibilidad?
¢Lo clandestino es necesariamente invisible en dictadura? ¢Invisible para
quiénes? ¢Cuéles son las formas de clandestinidad en el teatro durante la
ultima dictadura en Argentina? (Como son las relaciones visible/invisible-
secreto/difusion del hecho teatral?

En un articulo anterior (Verzero, 2016a), he presentado la
reconstruccion de algunas experiencias teatrales de intervencion
desarrolladas durante la tltima dictadura a partir de una perspectiva analitica
que ponia en primer plano el estudio de los usos y funciones asignados a los
espacios, profundizando en dos de las tacticas que se han puesto en marcha
desde el campo teatral para evitar la censura y evadir la persecucion: ocultarse
en lugares publicos y realizar hechos escéncios en espacios privados
(Verzero, 2016b). En ese sentido, la variable espacial es, probablemente, uno
de los ejes que permitan observar algunas formas en las que se manejaron las
relaciones entre visibilidad, invisibilidad y clandestinidad. A continuacién,
me permito transcribir las descripciones de algunos de los hechos escnenicos

alli reconstruidos con la finalidad de pensar no tanto ya sus relaciones con el
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espacio, sino las mencionadas figuras del camuflaje, el secreto y otros modos

de invisibilizacion.

I.1. Clandestinidad y secreto: El espacio privado
Compafiia Argentina de Mimo (CAM)
Periberta (1979)

Angel Elizondo dirigi6 la Escuela Argentina de Mimo y la Compafiia
Argentina de Mimo, con quienes realiz6 algunos trabajos solo para invitados.
En los ultimos afos de la década del ‘70, La Compafiia Argentina de Mimo
estaba integrada por Gabriel Chemé Buendia, Omar Viola, Veronica Ginas,
Oki Pinti, Georgina Martignoni, entre otros. En esa época, la Escuela lleg6 a
tener 260 alumnos.

En 1978 el grupo habia sufrido la censura de su obra La leyenda del
Kakuy debido al uso del desnudo. Con ese antecedente, al afio siguiente
estrenaron el espectaculo Periberta en el espacio que funcionaba como
Escuela. Adoptando una serie de tacticas para evadir la censura, hicieron
funciones durante 1979 y 1980. Con esa motivacion, pero también como
experiencia estética, esta obra pone de manifiesto algunos juegos entre
visibilizacion e invisibilizacion.

El titulo con el que se empez06 a trabajar esta obra, segin propuesta de
Elizondo, fue Experiencias en libertad. Tras sugerencias del grupo, redujeron
el titulo a Exper-liber, pero el riesgo de ser censurados por la transparencia
de los términos continuaba. Entonces, combinando esos dos lexemas, crearon
una palabra, que es un nombre de mujer, y que contiene los significados y
significantes anteriores: Periberta.

Periberta se hacia en la casa donde funcionaba la Escuela, ubicada en
el barrio de once, sobre la calle Paso. Era una casa «chorizo», con tres pisos
y dos escaleras. Se habian tirado abajo algunas paredes para hacer los estudios

y las salas de ensayo de la Compaiiia. El publico llegaba por invitacion y, por
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seguridad, no se hacia ningun anuncio sobre cuando iba a haber funcién. En
cada funcion ingresaban quince o veinte espectadores. Los invitados tenian
que estar a cierta hora en la puerta de la Escuela y se los hacia entrar al pasillo.
La obra consistia en hacer un recorrido por toda la casa, que terminaba con
todos comiendo «choripan» (sandwich de chorizo a la parrilla) en la terraza.

Chamé y Oki Pinti hacian el nimero «Los fanaticos del tablén», con el
que se recorria toda la casa. Se trataba de dos hombres que llevaban un tablon
de construccion, se trepaban, bajaban, pasaban de un lado a otro, subian por
una terraza, etc., y asi guiaban al publico a través de los distintos espacios de
la casa.

Entre las escenas con las que se encontraba el publico, se encuentran la
siguientes: En la parte alta de una piecita se proyectaba un video en el que
Jorge Luis Borges hablaba sobre la pornografia y se pasaban iméagenes
pornogréficas. Luego de esa pequefia habitacion se llegaba al bafio. Una chica
entraba al bafio y hacia sus necesidades, sin que el publico pudiera verla.

Otra de las escenas se desarrollaba en uno de los estudios de la Escuela.
Consistia en que un hombre gordo perseguia a una chica muy guapa,
comenzaban a tener relaciones sexuales, se abria la ventana que daba a la calle
y, en el edificio de enfrente, aparecia Superman. En la terraza del edificio de
enfrente, entonces, se encontraba uno de los integrantes del grupo vestido de
Superman, iluminado con seguidores. Recordemos que en 1979 el superhéroe
estaba en pleno auge.

En otro de los estudios, entraba Clark Kent y defecaba en un inodoro.
Luego, se abria la ventana, salia Clark Kent y, en simultaneo, aparecia
Superman volando por arriba de las casas. El grupo habia construido una
estructura de iluminacion sobre las terrazas de enfrente para crear la ilusion
de que Superman volaba. Esta ilusion se generaba solo a partir de elementos
mimicos y de iluminacion.

El espacio cerrado y la complicidad de los conocidos otorga seguridad
a la experiencia, pero esa misma sensacion es quebrada al abrir las cortinas y

entrar en relacion con el afuera. La proteccion se diluye con la apertura de la
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ventana y, mas aun, con la construccion de un espacio escenico que cruza la
calle y se continta en la manzana de enfrente.

Con esta experiencia, el espacio privado de la casa se transforma. En la
casa tiene lugar un secreto compartido, pero al ingresar elementos del orden
de lo publico en el espacio privado, todo se carga de un plus de complicidad.
Como hemos apuntado anteriormente (Verzero, 2016a), cuando la
experiencia estética acaba, ese espacio privado es ya otro, es «+ privado». Los
limites entre los espacios publico y privado, a su vez, se difuminan. Con
escenas como la de Superman, la calle pasa a formar parte del mundo de lo
privado. Desde adentro, desde la seguridad de la casa, se mira y se proyecta
hacia afuera, donde aparece un superhéroe protector. La aparicion del
superhéroe en este contexto se carga, asi, de significados adicionales: es
ironia sobre la proteccion, pero también es provocacion al orden exterior. La
mirada desde la casa habita ese «afuera» y las miradas del «afuera» pueden
penetrar en la intimidad del secreto que esta transcurriendo en el interior. El
espacio de la casa se ha transformado, se ha expuesto, se ha vuelto poroso,
potenciando el secreto. La seguridad de la casa a la que se apelé con la
propuesta se pone en riesgo y esto es una decision politica y estética. Es, tal
vez, lo inverosimil de la situacion, la reminiscencia a lo ludico, lo que vuelve

seguro ese espacio exterior apéndice de la casa.

Taller de Investigaciones Teatrales (TIT) — Escuela de Mimo

Contemporaneo (EMC). La fiesta (1977)

El TIT, por su parte, ofrecié varios de sus montajes en casonas que
alquilaba especificamente para los ensayos y sus experiencias con publico, y
en muchas ocasiones la difusion fue «boca a boca». El TIT realizaba un
trabajo no mimético, fisico, experimental y, tal como ocurria con la Compafiia
Argentina de Mimo, indudablemente, resultaba necesario camuflarse para
poder llevarlo a cabo. Al riesgo que implicaba realizar experimentacion
formal con centralidad en las relaciones entre los cuerpos, el TIT sumaba el

riesgo que implicaba la participacion politica de sus miembros en el PST
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(Partido Socialista de los Trabajadores), que estaba clandestino desde 1975.
A pesar de la corta experiencia politica de los miembros del colectivo debido
a su juventud, ciertos modos del hacer militante se trasladaban al quehacer
artistico. Entre ellos, tacticas de ocultamiento, camuflaje o disfraz.

El TIT tenia una politica de apertura a partir de la cual podian
incorporarse nuevos integrantes constantemente y estos no necesariamente
tenian que tener formacion teatral previa ni ser miembros del partido. De
hecho, el espacio colectivo funcionaba como modo de atraer gente a ambas
filas, a la partidaria y a la artistica. Tal es asi, que este grupo lleg6 a tener
entre setenta y cien integrantes de manera permanente y otro tanto cuya
participacion era esporadica. Para lograr reunir a toda esa gente bajo una
situacion de estado de sitio, el trabajo en espacios privados a puerta cerrada
resultaba una tactica eficaz.

Los hechos teatrales del TIT, ademas, se desarrollaban solo una vez (en
el mejor de los casos), lo que reforzaba la necesidad de que los canales de la
informacién fueran precisos y al mismo tiempo evitaba la censura. La
informacion circulaba entre un grupo de conocedores, que volvian o no para
el montaje siguiente, pero que pertenecian a un sector social restringido: eran
jévenes, con voluntad de vivir nuevas experiencias, de arriesgarse a crear
espacios ocultos de libertad.

A lo largo de su existencia, el grupo transito por diferentes espacios,
que eran alquilados por hora como salas de ensayo. Entre 1978 y 1981
alquilaron tres casonas, ubicadas respectivamente en Avenida de los Incas y
Forest, Cordoba 2018 y San Juan 2851.

La fiesta fue la obra paradigmatica que realizaron el TIT y la Escuela
de Mimo Contemporaneo (EMC)-Teatro Participativo que coordinaba
Alberto Sava desde 1971. Hicieron una primera experiencia como
entrenamiento a mediados de 1977 en una casa ubicada en la calle Bulnes casi
esquina Santa Fe, a la que los asistentes llegaban por invitacion. Luego se
dieron tres ediciones durante el mismo afio de 1977: en octubre, en el V

Festival y Congreso Latinoamericano de Mimo, en Rosario; en el | Festival
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Internacional de Mimo, en Brunoy, Francia; y en la ciudad de Buenos Aires
en el marco de un festival de teatro experimental que el grupo de Sava
organizd junto con el TIT en la casona que este grupo alquilaba en la
Avenidad Cérdoba 2081.

Como objetivo final de las busquedas estético-politicas de Mimo-
Teatro Participativo que coordinaba Sava, se encuentra la abolicion de las
formas representativas y en La fiesta eso se consigue. En las propuestas que
logran llegar a ese lugar no-representacional, no hay una diégesis sino que la
accion transcurre de acuerdo con una serie de pautas predeterminadas, con un
cierto grado de incertidumbre, que estd dado por la libre participacion de
todos los presentes. Todos los espectadores, entonces, se convierten en
actores en todo momento. En tanto estdn viviendo la experiencia, estan
actuando.

Por otra parte, no existe la idea de personaje, sino la de rol: «En funcién
de los actores, componés un juego dramatico. No hay personajes, cada uno se
comporta de acuerdo a donde se siente mejor: reprimiendo, haciendo jugar.
Hacemos roles, cada uno de nosotros cumple determinados roles». Cada
integrante del grupo tiene pautas que cumplir, que funcionan como un guion,
como una partitura sobre la que se improvisa de acuerdo al devenir de las
intervenciones de cualquiera de los presentes.

En el caso del entrenamiento, los participantes fueron invitados a una
clase abierta de Mimo-Teatro Participativo. Tanto en Rosario como en
Brunoy, La Fiesta se planeé como ultima actividad de cada uno de los
festivales y como un agasajo a los participantes y al pablico, aunque ambos
desarrollos fueron muy distintos.

Como consigna en todos los casos, los invitados a la fiesta tenian que
Ilevar algo para comer y para beber. Los organizadores guardaban la comida
y la distribuian durante la fiesta, pero lo hacian de manera diferenciada. En

cada una de las ediciones el desarrollo del acontecimiento fue distinto, pero

! Alberto Sava, en entrevista realizada por Ana Longoni y Lorena Verzero, Buenos Aires, 18
de junio de 2013.
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en términos conceptuales, la experiencia tenia que ver con generar una
division entre los invitados que remedara la division de clases sociales y, asi,
provocar reacciones. La remision a las diferencias de clases sociales es
frecuentemente puesta en practica en los trabajos coordinados por Sava y se
concreta de distintas maneras. Aqui, el objetivo final consistia en «que la
gente, por la mala distribucién de la comida (de la riqueza), tomara la fiesta
(el Poder)» (Sava, 2006: 104). Entre las acciones desarrolladas por los grupos
para generar reacciones entre los presentes, se encontraban: demoras en servir
la comida, distinciones entre lo que se servia a unos grupos y a otros, ofrecer
comida salada y no dar de beber. Esto provoco agresiones, como que les
tiraran con comida, o que hicieran carteles con leyendas como «Comida o
muerte», entre otras reacciones.

Como he apuntado anteriormente, en esta experiencia convergen dos de
las tacticas que he detectado mediante las cuales se evadia la censura y la
persecucién: el trabajo en espacios cerrados y la abolicion de la
representacion. Podemos pensar que si la primera se vincula con la
clandestinidad a través del ocultamiento; la segunda lo hace a través de del
camuflaje (ademés de que es en una herramienta estétetico-politica mediante
la cual se proponian crear consciencia entre el pablico).

¢Es posible afirmar, entonces, que el ocultamiento y el camuflaje
insertan a estas experiencias en el terreno de la clandestinidad? Y, aln mas,
¢es posible pensar todas esas tacticas como formas de secreto? En el caso de
Periberta es factible prever la posibilidad de que sufriera censura debido a las
relaciones con el cuerpo en base en la mencionada censura que la obra La
leyenda del Kakuy (1978) del mismo grupo habia sufrido el afio anterior, por
lo que el juego con «secretear» y provocar se vuelve atractivo. En el caso de
La fiesta, la abolicién de la representacion es ya un modo de secreto. De
hecho, se cuenta que en una de las experiencias en las casas tocaron el timbre
y era la policia, que habia sido advertida por ruidos molestos, y estaban
dandole explicaciones cuando descubrieron que era una «falsa policia». Se

trataba de un doblez mas en el juego. En este sentido, lo ludico aparece en
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primer plano en todas estas acciones. Y el juego con el secreto es un motivo
fuerte en la busqueda de libertades, en la reminiscencia a la infancia, al tiempo
en el que la libertad es un bien preciado.

Por otro lado, ¢qué tipo de «clandestinidad» opera en los Festivales?
Estos parecen ser espacios en los que cierto tipo de censura opera en un nivel
de programacion, pero una vez programado el espectaculo, no hay
operaciones de censura explicita. Estos festivales parecen desarrollarse en
margenes de permisibilidad que no ponen en riesgo al poder, sino que, por el
contrario operan como vidriera de lo permitido desde las politicas culturales
oficiales, que también juega con lo visible y lo invisible a la hora de ejercer

el poder.

1.2. Clandestinidad y camuflaje: El espacio publico

EMC

El grupo de la EMC realiz6 decenas de trabajos en espacios publicos
durante la ultima dictadura, pero en general lo hacian como entrenamiento o
investigacion; solo en contadas ocasiones hicieron realizaciones
programadas. Estas intervenciones no fueron registradas, entonces, no solo
por seguridad sino porque no se tratd de montajes con publico (y mucho
menos de espectaculos), sino de momentos de exploracion. Trabajaron en
medios de transporte (subtes, 6mnibus y trenes), en estaciones de tren (sobre
todo, Once y Retiro) y realizaron un trabajo en el Aeroparque Jorge Newbery.
También intervinieron plazas (de la Republica, 1° de mayo, Plaza Miserere,
Congreso, entre otras barriales, como plaza Flores); calles (Corrientes,
Florida y Avenida de Mayo, entre otras); y facultades (Medicina, Ciencias
Econdmicas y Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires).
Hicieron algunos trabajos en hospitales publicos (Hospital de Clinicas y
Ramos Mejia) y retomaron El estadio, un trabajo de intervencion realizado
en 1975 en la cancha del club Argentinos Juniors que 1977 fue presentado en
el | Festival Internacional de Mimo de Brunoy, Francia.
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Sava (2006) describe intervenciones en espacios publicos realizadas por
la EMC durante la Gltima dictadura en librerias de la calle Corrientes (47-48),
en el ex mercado de abasto —la hoy shopping Abasto— (52-55), en bares de la
Ciudad de Buenos Aires (143-146) y también describe una intervencion
realizada como festejo del 17 octubre en tres bares frecuentados por sujetos
de tres clases sociales distintas, uno de los cuales tuvo prolongacion en la
calle (145-146).

Todos estos trabajos se realizaron en diferentes épocas y con un grupo

integrado por distintos miembros.

EMC. Subte

Entre las intervenciones en medios de transporte, se encuentra una que
realizaban en subterraneos (Sava, 2006: 147-151). Luego de un analisis de los
distintos espacios de transporte publico, concluyeron que en el subterraneo
era en el que se daba una mayor incomunicacion. Realizaron, entonces, estas
experiencias con el objetivo de transformar ese tipo de vinculo en
comunicacion y participacion de los pasajeros.

En la linea A de subterraneos, la intervencion se desarrollaba de la
siguiente manera: en la estacion Florida subia un grupo vy, entre ellos, una
mujer vestida de novia que repartia flores de su ramo a los pasajeros. A lo
largo del trayecto hacia la siguiente estacion (Uruguay), se generaba la
expectativa por la aparicion del novio. En Uruguay, en medio de un bullicio
proveniente del andén, el novio subia por la puerta delantera del vagén
acompafado por un grupo de personas. La novia se encontraba en el otro
extremo del vagon, por lo que ambos corrian para besarse en el centro. Se
producia un festejo, les tiraban arroz y papelitos, un fotografo les sacaba fotos.
Al grito de «jQue bailen los novios!», unos miembros del grupo comenzaban
a tocar la guitarra, un acordedn a piano y panderetas. Los novios bailaban y
sacaban a bailar a los pasajeros. Se repartian bombones, flores y caramelos.
La mayoria de los pasajeros se integraba a la fiesta. EI grupo bajaba del

subterraneo en la Gltima estacion, festejando hasta salir a la calle.
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El encuentro, la alegria y la fiesta lograban quebrar el miedo y la

desconfianza generados por la dictadura.

EMC. Mundial ’78 (1978)

Durante el mundial de futbol de 1978, la EMC realiz6 una experiencia
en la calle.

Se dividieron en dos grupos de trabajo. Uno de ellos, integrado por ocho
personas, se dedico a la preparacion del trabajo durante el dia anterior a la
experiencia, mientras que el otro, integrado por seis personas de primer afio
de la EMC y tres de segundo afio, se encarg6 de llevar adelante la experiencia
propiamente dicha. Cinco personas integraban ambos grupos. Alberto Sava e
Ida Galer, coordinadora de talleres en la Escuela, acompafiaron al grupo
durante el recorrido. La experiencia se desarroll6 desde la esquina de Charcas
y Aglero, y avanzaron a lo largo de la Avenida Santa Fe hasta llegar a la 9 de
Julio.

El dia anterior armaron una serie de objetos que se utilizarian: mufiecos-
estandartes de Clemente y de José Maria Mufioz de un metro de longitud
confeccionados con poliéster; papelitos cortados como los que se tiran en la
cancha; y una pelota de futbol rellena de papel y telgopor, fabricada con el
cuero de una pelota verdadera. Y el mismo dia de la intervencion
establecieron el desarrollo del trabajo, que constaria de tres momentos:
Movilizacion, Comunicacion con la gente y Realizacion.

Este dltimo momento se basaba en la improvisacion sobre ciertas
pautas. Se intentd crear dos «bandos» rivales, identificados cada uno con los
personajes de Clemente y de Mufioz, que representaban dos imaginarios
sociales respecto del Mundial: Clemente es un dibujo que salia en medios
gréficos y agitaba a tirar papelitos en la cancha como festejo, representando
lo popular; mientras que Mufioz fue un famoso relator de futbol asociado a la
construccién de una imagen de Argentina ligada al orden establecido por el
poder de facto y se lo retratd a través de la idea de que los papelitos ensuciaban

la cancha dando una imagen negativa ante mundo. EI grupo plane6 que se
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repartirian papeles identificativos de cada bando y se corearian estribillos
intentando lograr la participacion activa de la gente.

La experiencia comenzd saliendo de la Escuela de Teatro y Danza
situada en la calle Charcas casi esquina Agliero, donde la EMC funcioné entre
1978-1979. Se dirigieron hacia la avenida Santa Fe, moviendo los estandartes
de Clemente y de Mufioz, jugando con los ocupantes de los autos,
estimulandolos a que aclamaran a los personajes. Se logré que algunos autos
Ilevaran sobre sus capots a los integrantes del grupo que cargaban los
estandartes. Luego entraron en un bar donde también concentraron la atencion
y consiguieron hacer un simulacro de enfrentamiento con policias. A
continuacion, con los papelitos, la gente participd alin mas, tanto que la
cantidad de papelitos que llevaron resultd escasa. La gente escuchaba los
canticos, pero no se sumaba a ellos, sino que promovia el grito de
«jArgentina! jArgentinal». Este grito tapé todos los canticos, se volvio
potente y fue proclamado al univoco, por lo que se evalud que la experiencia
no logré crear la consciencia necesaria para salir de la proclama oficial.

El grupo sinti6 que la experiencia tuvo un saldo negativo. Asumieron
que un problema central fue que se dejaron llevar por las motivaciones de la
gente sin lograr fundir con ellas sus propuestas, y afirmaron que se sintieron
inhibido por la vigilancia. Luego de la experiencia, evaluaron que el resultado
tuvo que ver con que no pudieron establecer previamente acuerdos firmes que

generaran la cohesion necesaria para afrontar una experiencia de este tipo.

TIT

A lo largo de su trayectoria (1977-1982), el TIT indago en la
intervencion del espacio publico en diversas ocasiones. En el articulo antes
mencionado (Verzero, 2016a) analizo el documento «Tres Intervenciones y
un mismo mensaje revolucionario» (diciembre de 1981), en el que se plantean
nuevos objetivos, entre los cuales se encuentra la realizacion de trabajos en la
calle. Esta problematica es retomada en la investigacion que desarroll6 para

su tesis doctoral Marta Cocco (2011), integrante del grupo.
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TIT. Bar Los Pinos (1978)

La primera de las intervenciones callejeras que realizo el grupo fue en
1978 el bar Los Pinos, «reducto de los intelectuales de izquierda, politicos y
otros», que era objeto de frecuentes allanamientos y en el que ya habia habido
arrestos. El grupo se habia quedado sin sala de ensayo y, por eso, decidio
hacer en la calle la obra sobre la que estaban trabajando. Se trataba de una
obra de Roberto Arlt en la que se proponia reflexionar en torno a la idea de
que el desierto entra en la ciudad. Los actores estaban afuera del bar y adentro
solo se encontraban el director, «Beto» y Cocco, quien «iba llamando a los
actores de a uno para darles instrucciones, que ellos seguian
disciplinadamente». El juego se extendidé a lo largo de cinco manzanas
aproximadamente. «Fue —continda Cocco— un ensayo-montaje que dur6 horas
en el medio de la noche. Una especie de juego como del poli-ladron, donde le

jugébamos al gato y al raton a la policia».

TIT. Republica de los nifios (1980)

La segunda experiencia consistio en intervenir la Republica de los
Nifios de La Plata, se llevd a cabo en septiembre de 1978 y siguio una
dinamica similar a la anterior. El objetivo era «tomar el poder de la ciudad»,
de las instituciones y «cambiar la historia del pais». El hecho teatral consistio,
entonces, en hacer una toma de la ciudad con la participacién del pablico, que
estaba integrado mayoritariamente por padres con sus hijos. La intervencién
fue coordinada por Beto y los integrantes del grupo se dividieron en cinco
sub-grupos encabezados por Pablo, Mauricio, Pablito, Ricardito y Ruth que
se distribuyeron —segun relata Cocco, a partir de los «Cuadernos de Carlos»
(Chulu), 1978-en lugares clave con la intencién de provocar a los chicos que
estaban jugando, para que estos a su vez, rompieran con el espacio. «<En un
momento —describe Cocco— se logré que la gente llevara algo invisible y se

desplazara por el espacio como si cargara con una cadena pesada.
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Estas intervenciones eran concretadas a partir de codigos y reglas de
improvisacion previamente establecidas, asi como también, de algunos
textos.

A partir de estas experiencias, es posible pensar en la ostentacion del
hecho teatral como modo de invisibilizacién. La mayoria de estas
intervenciones en espacios publicos ponen en juego estrategias de
encubrimiento de los verdaderos sentidos que porta la obra y que se espera
sean interpretados por el publico. Algunos recursos de estilo funcionan
también como camuflaje: la metafora o la metonimia permiten aludir por
traslacion omitiendo expresar de manera directa aquello a lo que se desea

hacer referencia.

Il. El Teatro Municipal General San Martin: Los problemas
de la «isla»

Las narrativas sobre la dictadura nos han hecho llegar la idea de que el
teatro oficial, especialmente el Teatro Municipal San Martin, cumpli6 el papel
de «isla», es decir, lugar de resguardo, refugio. La idea de que ciertos espacios
culturales han funcionado como «islas» durante la dictadura se ha propagado
en el imaginario, construyendo la imagen de que las instituciones culturales
han sido opuestas al régimen, mientras que las practicas culturales
«complices» se darian en circuitos comerciales o comercial-populares (como
las comedias o el teatro de revistas de la Calle Corrientes, o el cine
«pasatista»). Asi, no solo el Teatro Municipal General San Martin, sino el
Teatro Coldon, el Museo Nacional de Bellas Artes o el Centro Cultural
Recoleta han sido definidos a través de la metafora de la «isla» en numerosos
testimonios. De acuerdo con esta metéafora, estos espacios protegieron a los
artistas, y eso operaba en un doble sentido: les daba trabajo y es a través de
esa labor que se visibilizaba su actividad protegiéndolos de la persecucion.

La figura de Kive Staiff, director del teatro San Martin durante la

dictadura, aparece en primer plano. Staiff ya habia dirigido este teatro en la
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dictadura anterior, entre el 29 de noviembre de 1971 y el 12 de junio de 1973,
y retomaria la gestion en abril de 1976, continuando al frente del TMGSM
hasta 1989. ¢(Es posible decir que su trabajo fue colaboracionista con el
gobierno de facto? Y, en el sentido contrario, ¢es posible decir que fue gracias
a su labor que se protegid a una cantidad de artistas?

La idea de «isla» se vincula con la de «autonomia del arte». Sin
embargo, esta idea de arte como evasién no solo es problematica sino
contradictoria, y se esgrime a través de un razonamiento como el siguiente:
las instituciones habrian desarrollado un arte «autdnomo» de la serie social-
politica como manera de protegerse de la violencia del Estado.

En un seminario que Esteban Buch dictd en Buenos Aires en 2013, se
refiri6 a esta relacion entre la idea de «isla» y de autonomia del arte, y explico
con mucha claridad como este ultimo es un concepto escurridizo: ¢la
autonomia es una propiedad de las préacticas estéticas? ¢Es algo ideoldgico
que se lleva con uno al realizar o experimentar esas practicas? Es decir, es
posible pensar que la experiencia estética es «autobnoma»?

Si las «instituciones-islas» despliegan una programacion que tiene por
finalidad proteger de la vigilancia, de la persecucion, de la censura y de las
listas negras, entre las demas formas de violencia aln mas cruentas, la idea
de autonomia cae y pasa a ser una condicion para pensar las relaciones, las
tensiones entre el arte y el poder, es decir —siguiendo a Adorno—, la
imposibilidad de la autonomia del arte.

Por otra parte, en esas mismas clases, Buch ha compartido sus
reflexiones sobre la «isla» como metéafora: establecer esa imagen supone que
todo lo que no cabe en esa isla es océano de horror. Sin embargo, las vidas
continuaban en ese océano desarrollando diferentes posibilidades de crear
fisuras. En ese sentido, la imagen del «apagon cultural», que ha resultado
funcional no solo a los militares y a la derecha, sino también a sectores de
izquierda, ha comenzado a fracturarse al pensar en experiencias como las de

Teatro Abierto, y se ha roto por completo a partir de la reconstruccién de
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practicas disidentes, de resistencia 0 activistas que permanecian
invisibilizadas y que demuestran las fisuras del régimen.

Por otra parte, si existieron todas las mencionadas «islas-instituciones»,
seria posible hablar de «archipiélago», puesto que cada una contaba con sus
propias normas de funcionamiento, su diversa dependencia de las Fuerzas y
su diferente capacidad de maniobra. La idea de «isla» como unidad, entonces,
se rompe no solo en su caracter metafdrico, sino también material.

Si estas instituciones no fueron una «isla», ¢qué lugar ocuparon en la
produccion cultural?

En su Historia del Teatro en Buenos Aires, Osvaldo Pellettieri estudia
«El perfil del Teatro Municipal General San Martin» (2001: 199-202) y
define que es posible hablar de un «sistema teatral de Kive Staiff», por cuanto
«concretd textos espectaculares-modelo, que durante quince afios produjeron
otros textos en el teatro que se realizaba en Buenos Aires» (2001). A partir de
esta y otras aclaraciones, es posible comprender algunos vinculos entre el
teatro oficial y el teatro «de arte» o «independiente» (en el sentido del Teatro
Independiente clasico).

En 1976, Staiff concretd un elenco estable que incluia a la mayoria de
los actores que habian trabajado en el TMGSM durante su gestion anterior,
entre 1971-1973, cuya formacidn aseguraria una profesional estilizacion del
realismo (con la capacidad de apelar al «decoro interpretativo» y una
tendencia al tono medio, necesarios para poner en escena teatro de repertorio).
Durante los afios de la Gltima dictadura, el elenco estuvo integrado, entre
otros, por: Alfonso de Grazia, Alicia Berdaxagar, Graciela Araujjo, Elena
Tasisto, Juana Hidalgo, Roberto Mosca, Walter Santa Ana, Alberto Segado,
Osvaldo Bonet, Oscar Martinez, Alicia Zanca.

Es consecuente en su labro la concreciéon de una programacion que
considera el hecho teatral como un acto serio, didactico, que cultiva el
cosmopolitismo y la modernizacion.

En 1979, en una nota publicada en Conviccion (16-09), Staiff expone

los objetivos del teatro de repertorio puesto en marcha en el San Martin:
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[...] por un lado, la preservacion, y por el otro, la posibilidad de investigar, de
mejorar, de rehacer, de volver sobre un trabajo hecho. Esto se debe a que un
teatro de repertorio no lo puede mover simplemente el éxito. [...] Tener un
teatro de repertorio es bastante dificil en una sociedad como la argentina, que
no tiene una tradicidon en esa materia (...) Yo atribuyo ese fenomeno a la falta
de habito y a que nuestro publico se mueve por esos estimulos exitistas del
espectaculo argentino en general (...) No creo que un especticulo tenga que
perderse cuando el presunto interés del pablico disminuye. Y ademas, porque
al Teatro San Martin le esta reservada una mision mucho mas vasta que
trabajar para el espectador de Buenos Aires. El Teatro San Martin tiene que
salir al interior (...) tiene que salir al exterior (en Martin Rodriguez-Ana Laura
Lusnich, «La recepcidn del teatro de Arte», Pellettieri, 2001: 212).

El elenco estable no dependia del teatro, es decir, sus integrantes no
formaban parte de una planta del teatro como empleados efectivos —tal como
ha ocurrido en algunos momentos con la Comedia Nacional o con el elenco
del Teatro Nacional Cervantes—, sino que cada integrante tenia un contrato
que se renovaba anualmente, y cuando el director lo decidia, podia prescindir
de la contratacion —tal como pasé con Estella Moly, que integré varias puestas
en escena, pero en 1981 dej6 de formar parte del elenco.

Segun el rastreo realizado hasta este momento de la investigacion, los
integrantes de este elenco no tenian militancia artistica ni politica previa.
Algunos de ellos podian haber integrado elencos independientes que llevaron
adelante puestas sartreanas como modo de compromiso.? Es decir, la idea de
que el San Martin ha funcionado como proteccion para artistas parece
adecuarse mas a una construccion mitica que a la realidad. Una mirada sobre
la programacion nos lleva a una conclusion de ese tipo: durante la ultima
dictadura se ofrecen clasicos del teatro universal (basicamente, griego o
europeo) y obras ya consagradas del pasado nacional. Durante la ultima
dictadura, como actividad «disidente» podria contarse con el anuncio del
estreno de Anacrusa para 1981, el grupo musical de Castifieira de Dios (hijo),

gue «después no le dejaron poner a Kive» (Carlos Fos, Subdirector del Centro

2 En Verzero (2013) he profundizado respecto de la transformacion del rol del intelectual y
del artista desde un compromiso sartreano a uno revolucionario entre mediados de los afios
’60 y los *70.
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de Documentacién de Teatro y Danza del Complejo San Martin, entrevista
personal, 18 de julio de 2017).

Staiff convocaba figuras para actuar o dirigir  obras,
independientemente de que integraran el elenco estable, tales como: Ernesto
Bianco, que actu6 en Cyrano de Bergerac, con direccion de Osvaldo Bonet,
1977; Osvaldo Terranova, El enfermo imaginario; Alfredo Alcon, Halmet,
1980.

Alejandara Boero ha sido una de las artistas con un posicionamiento
ideoldgico explicito que ha trabajado en el San Martin durante este periodo.
Boero, quien ha sido una notable figura en el Teatro Independiente de los afios
anteriores y se relacion6 con el Partido Comunista, participd asiduamente
durante la gestién anterior de Staiff y fue convocada en varias oportunidades
durante la Gltima dictadura. En 1980 dirigié La casa de Bernarda Alba, de
Federico Garcia Lorca, que segun Carlos Fos, es «practicamente lo mas
jugado que hace Staiff en esa etapa, porque lo que hace Lorca es metaforizar
poéticamente, pero es una dictadura»®. En 1980, Boero actia en El pibe de
oro. Al mismo tiempo, se pone Casa de puertas, una version de danza
moderna de Ana Itelman, quien ha desplegado un posicionamiento ideoldgico
progresista, pero no tenia militancia politica.

Clifford Odets era un autor comunista del que se puso una obra en 1979,
pero parece mas certero pensar que esta accion no perseguia objetivos
destituyentes del statu quo, sino que con ello se pretendia apelar a un pablico
bien pensante, culto, a una izquierda liberal, que a lo largo de la historia del
siglo XX se ha encontrado en encrucijadas entre su antiperonismo y su «anti-
derechismo», y que por lo mismo, no seria un problema para la estabilidad
del regimen. En Argentina, el «antiperonismo» nuclea posiciones de extrema
derecha y de extrema izquierda que son capaces de asociarse solamente con

motivo de esa oposicion.

3 Entrevista personal con Carlos Fos, subdirector del Centro de Documentacion de Teatro y
Danza del Complejo San Martin, Buenos Aires, 18 de julio de 2017.
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Durante la dictadura funciono en el teatro San Martin una Subsecretaria
de Cultura. Ricardo Freixa, un hombre vinculado a la iglesia y a la Fuerza
Aérea, fue Subsecretario de Cultura durante la primera gestion de Staiff, en
afios de la dictadura de Lanusse, y regresé con la misma funcién en esta etapa.
Segun Fos «era la persona que sostenia a Staiff. Funcion6 como un paraguas
para él, mas alla de otros contactos que Kive tenia en otros lugares
importantes de poder» (entrevista citada). Staiff tenia contactos con la
comunidad judia, «con sectores de la DAIA, aungue no tenemos archivos
documentales que lo prueben fehacientemente» (entrevista citada). Los
programas posteriores del TMGSM tienen el apoyo del Banco Mayo como
sponsor, y Staiff aparece como director de la Fundacion Banco Patricios, que
era de la AMIA. Si bien pertenecia al otro sector del judaismo, con los afios
las posiciones entre ambos sectores se fueron acercando y —segin Fos— Staiff
tenia contactos con ambos sectores. Ademas, su experiencia previa como
critico le habia dado contactos en el &mbito periodistico, por lo que no le costd
tener amplia repercusion en la prensa, apenas comenzada su gestion. Con el
correr de los afios, el diario Clarin, periédico de mayor tirada en el pais, con
un controvertido accionar durante los afios de la dictadura, sera difusor del
teatro municipal.

Aparentemente, Freixa tenia reuniones con padres de familia y
representantes de la iglesia cat6lica en su oficina, ubicada en el TMGSM, que
«evaluaban qué era bueno para la moral y las buenas costumbres de la
sociedad» (Omar Viola, en Lucena y Laboureau, 2016: 107). Aparentemente,
asi operaba la censura previa y la autocensura en el medio teatral oficial.

Sin dudas, Staiff ha sido quien logrd una estética a partir de la cual es
posible definir al teatro municipal y esto se ha llevado a cabo a través de obras
de calidad. El fue quien organizé el TMGSM, dio vigor a su revista, a su
fotogaleria, a la creacién de la sala Cunill Cabanellas, a la del hall Carlos
Morel, y los elencos de danza, titeres y actores, tal como se ha historizado.

Ahora bien, esta tendencia modernizante culturizante y universalizante (ya

"(a Numero 16, diciembre de 2017
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



168 LORENA VERZERO

tradicional del teatro oficial) establece un dialogo que por momentos parece
de sordos con la realidad circundante, tal como ocurria en los afios previos.*

El mismo Staiff fue quien en su anuncio de la programacion del
TMGSM para 1981, expreso la falta de autores nacionales, lo que fue uno de
los dos motivos que los hacedores de Teatro Abierto mencionan como
disparadores del ciclo.

El capitulo de la historia del TMGSM durante la Gltima dictadura esta
aun por escribirse. No pretendemos saldar aqui las contradicciones y
confluencias inherentes a un sistema teatral, pero si dejar planteada la
existencia de zonas grises, de multiples planos moviéndose al mismo tiempo

y tejiendo redes de significaciones en varios sentidos.

I11. Conclusiones

¢Hubo un teatro clandestino? ;Hubo un teatro de la resistencia? ;Hubo
un teatro del régimen?

Hasta el momento, encontramos respuestas negativas para todos estos
interrogantes. Si existieron experiencias subterrdneas, colectivos que
desarrollaron experiencias aisladas, muchas veces de una Unica realizacion,
con diferente grado de disidencia o resistencia ante el poder dictatorial, y con
una capacidad de organizacion micropolitica. Es decir, no es posible pensar
en la existencia de un tejido articulado de préacticas teatrales disidentes o
activistas, que desarrollaran sistematicamente trabajos de contrainformacion,
agitacion o conscientizacion social, sino que estos grupos funcionaban a un
nivel epidérmico de supervivencia, con objetivos de alcance microscopicos:
forjar espacios de libertad, crear consciencia en un pablico reducido a partir
de una experiencia artistica concreta que no se repetiria, mantener los lazos

entre la comunidad de allegados.

4 He estudiado el desarrollo del teatro oficial (en su version municipal, con el TMGSM, y su
version nacional, con el Teatro Nacional Cervantes) entre 1966 y 1976 en Verzero, 2013:
185-218.
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La nocion de «resistencia» que domina nuestro imaginario proviene de
la resistencia francesa a la ocupacion nazy y al gobierno colaboracionista de
Vichy durante la Segunda Guerra Mundial, con su atribucién de valores
morales y de condiciones para la construccion de figuras heroicas. En
Argentina, la «resistencia peronista» remite historiograficamente a los
dicesiete afos de proscripcion del peronismo que se extendieron entre 1955 y
1973, cuando Juan Domingo Perdn regres6 de su exilio en Espafia. Sin
embargo, y en consoncancia con otra serie de operaciones discursivas
desrrolladas por el peronismo (Sigal-Veron, 2008), se opera una traslacion
por metonimia de esa experiencia historica y la «resistencia peronista» es la
experiencia de lucha por antonomasia.

Por otra parte, representacion de la figura del militante ocup6 el lugar
de la resistencia durante largos afios el imaginario social. Sin embargo,
también es posible pensar otras formas de resistencia en la época, como por
ejemplo, usos del cuerpo como modo de resistencia a normativas sexo-
genéricas o posciones de otras minorias también emergentes entre las décadas
del ’60 y del ’80, e incluso, es posible pensar en la resistencia al modelo de la
militancia armada en los mismos afios ’70.

En suma, la idea de «resistencia» como una unidad iguala 6rdenes muy
diversos y extrapola experiencias de un contexto a otro limitando las
posibilidades analiticas. Para evitar dicha limitacion, prefiero pensar que esas
experiencias operan como fisuras, como espacios de riesgo, como formas
alternativas de vivir el cuerpo y de habitar lo politico. Y que esas resistencias
encuentran canales que permiten desarrollar las experiencias culturales-
politicas, entre los cuales, detecto algunos modos de «clandestinizacion»,
como el ocultamiento, el camuflaje y el secreto.

De la misma manera, es dificil pensar en la existencia de una politica
teatral univoca ya sea a lo largo de los afios que duré la dictadura, ya sea en
todo el territorio. A nivel municipal en la ciudad de Buenos Aires, las politicas
culturales no demuestran una planificacion organica, sino que parecen

responder a un modelo de agencia cultural que cumple con las expectativas
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para la conformacion de una ciudadania ilustrada, no comprometida
politicamente, pero con consciencia de ciertos 6rdenes sociales, para lo cual
la figura de Kive Staiff al frente del TMGSM resultaba ideal. La capacidad
de maniobra entre sectores de la derecha catolica, militar, el judaismo vy el
PC, ademas de la prensa, acercan la gestion al polo del poder. Al mismo
tiempo, el TMGSM debia vincularse con sectores activos del medio teatral,
los gremios de actores (Asociacion Argentina de Actores) y de escritores
(Argentores), que también se movian en zonas grises, y que también

despliegan acciones en esta historia que esta por construirse.
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