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El objeto de esta ponencia radica en el andlisis de la obra “Realismo
Y Realidad en la narrativa argentina” de Juan Carlos Portantiero, escrita
en 1961. El libro nos sirve para problematizar la dilematica situacién de un
intelectual que es miembro de un partido, con las estructuras ideolégicas fo-
silizadas, pero que, si bien se mantiene al interior del mismo, su produccién
escrituraria permite vislumbrar una critica encriptada a la linea cultural de su
partido de pertenencia. He ahi la singularidad de la obra, como un capitulo de
la conformacién de la nueva izquierda intelectual surgida a horcajadas de la
caida del gobierno peronista.

Para poder entender el proceso de conformacién de esta renovacién
tedrica -“nueva izquierda intelectual”- debemos situarnos desde fines de los
cincuenta e incluirla dentro del contexto problematico que “padecen” las for-
mas partidarias de la izquierda tradicional en Argentina. Esta redefinicidn,
estuvo atravesada por las criticas al dogmatismo estalinista del Partido Co-
munista y el auge de las nuevas interpretaciones del marxismo en un contexto
de modernizacion cultural donde el mundo editorial tenia gran relevancia.
A su vez, en el plano nacional, “el fracaso” de las formaciones de izquierda
y la participacién de las mismas junto a sectores “progresistas” en la con-
formacion de la alianza a favor de la Revoluciéon Libertadora, generaron un
escenario propicio para el andlisis y la revision de varias de sus concepciones
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de antafo. La recolocacién del fenémeno peronista, la critica hacia el rol de
la izquierda -en este caso del PC- y la de sus intelectuales forma parte de lo
que Oscar Teran menciona como una “redefinicion de la franja critica dentro
del espectro politico-cultural que conformd uno de los rasgos centrales del
nacimiento de la nueva izquierda argentina en el campo intelectual” (Teran,
1991, p. 50). Esta actualizacion teérica hizo que “las nuevas promociones de
escritores encontraran en la experiencia de la izquierda cultural italiana un
aval y un modelo” (Petra, 2010, p. 22).

De esta manera, considerada al interior del campo de la Nueva Izquierda,
la obra manifiesta no sélo la exploracién de un intelectual que comienza a
generar posibles aperturas dentro de la doctrina marxista, sino también la
crisis de un partido que de antafio se constituye y se piensa a si mismo, como
la representacion natural de la clase trabajadora.

Escrita en clave de apertura, mas que de ruptura con el PC, plantea un
recorrido critico de la narrativa argentina a partir de la renovacion de herra-
mientas tedricas, ya sea de su acercamiento a la obra de Gramsci o de Sartre
y la necesidad de encontrar un “nuevo realismo argentino”. De esta manera,
Realismo y realidad en la narrativa argentina, condensa las diversas ten-
siones que atraviesa un intelectual de izquierda a partir de la caida del pero-
nismo. La relacion intelectual- sociedad, elite-masa y el “hecho peronista”
comienzan a ser objeto de reelaboraciones teéricas que no tienen lugar dentro
de la vision dogmatica estalinista que sostiene el PC. La demanda de moder-
nizacién que subyace en la obra de Portantiero manifiesta una mirada critica
y una demanda por revisar la cuestion nacional en la historia y en la narrativa
argentina. Segtn Petra, Portantiero

intentara recuperar una explicacion del realismo en tanto “método propio
del arte caracterizado por su historicidad” y, fundamentalmente, como
“tendencia artistico-cultural” que se nutre sucesivamente con los aportes
de cada etapa del conocimiento humano y que, por lo tanto, no puede
ser remitido a un modelo ideal fijado de una vez y para siempre (Petra,
2010, p. 16).

En este contexto de gran produccién de contenidos politicos y culturales
(libros, revistas), se manifiesta claramente la idea de un quiebre generacional
y un gesto de impugnacién a las elaboraciones previas, construidas dentro de
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esquemas, que para esta nueva generacion, se valian de modelos aprioristicos
y extranjerizantes. La problematica central del texto reside en la bisqueda de
la representacion de lo real y el rol que asume —o el que deberia asumir- el
intelectual en dicha tarea. Portantiero exige como gesto generacional, la ela-
boracién de un nuevo realismo literario capaz de apropiarse de lo real, des-
cartando aquel “realismo socialista” que habia anulado, a partir de la obliga-
ci6n de consentir a normativas establecidas, la capacidad creativa del artista
y la posibilidad de concretar dicha tarea. Segtin Portantiero, esta “literatura
pedagogica”, en el caso argentino se manifiesta aproximadamente en el 1900
y conforma nuestra primera literatura de izquierda, cuya retérica primitiva
sobrevive al paso del tiempo y ejerce atin en la actualidad algtn tipo de in-
fluencia. Portantiero relaciona a esta primera literatura con una concepcién
populista de la clase obrera; estereotipada, con personajes como el burgués y
el proletario, exacerbando rasgos arquetipicos de los mismos y sus caracte-
risticas, vinculadas a los sentimientos de maldad, injusticia, dolor, etc. Esta
retérica cargada de exageraciones, es vista por un lado, como indispensable
en su época. “Era necesario describir su dolor, las llagas de la explotacion.
Populismo y “pietismo” estan en las bases de nuestra literatura de izquierda,
como lo estan la voluntad de probar y su consecuencia, la abstraccién ideo-
légica” (Portantiero 2011, p. 110). Por otro lado, esta misma elaboracion de
estereotipos inmutables con el fin de educar a las masas, cae en un individua-
lismo que desconoce la profundidad de las relaciones sociales y lo concreto
de la realidad. De esta manera, Portantiero caracteriza a dicha literatura de
izquierda de manera negativa, como el “movimiento anarquico literario del
900” y es esta postura individualista en la literatura, ajena a lo social, lo que
sigue perjudicando a la narrativa argentina en su bisqueda de realismo. “Una
literatura que aspire a integrar estéticamente las nuevas realidades creadas
por la clase obrera no podré inspirarse en el credo de Bakunin” (Portantiero,
2011, p. 110).

Si bien el autor critica al realismo socialista, perjudicial para una nueva
estética, también denosta el papel del vanguardismo politico. Cuyas atribu-
ciones pedagbgicas parecen permanecer inmutables en las tradiciones de la
izquierda nacional argentina, incluyendo a su partido.

La discusién sobre realismo no sélo es un deseo estético, de formas o
literario, adquiere sin dudas un cariz inmediatamente politico: la vanguardia
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politica dirigiendo a la clase obrera es el fracaso que observa Portantiero en
la historia de la izquierda argentina, que recae en un individualismo ajeno a
las masas. Y este fracaso se manifiesta en una doble crisis; la primera de ellas,
la del PC como parte de una izquierda histérica, incompetente a la hora de
organizar un verdadero partido de la clase obrera, cuya notoriedad recae en la
segunda crisis, que es el advenimiento mismo del peronismo al poder.

La vanguardia literaria es valorada en tanto hecho cultural disruptivo,
en sus aportes estéticos, la vinculacion de sus intelectuales con lo dindmico
y cambiante de la sociedad. Sin embargo, la vanguardia literaria aboga por
una negacién como actitud cultural frente a la sociedad. Esa negacion de la
realidad es lo que la mantiene dentro de la concepcién del mundo burguesa,
aun con una postura alienada, ajena al vinculo que debe establecer el intelec-
tual con el pueblo-nacion. La vanguardia ha abierto el capitulo més brillante
de la literatura contemporanea, “el camino de un realismo surgido no como
prolongacion de la vanguardia, pero si como su superacién dialéctica, a partir
de los elementos valiosos aportados por ella en el terreno del lenguaje y del
conocimiento” (Portantiero, 2011, p. 41).

Portantiero nos aproxima una vez mas, al conflicto existente entre los
intelectuales o cuadros culturales del PC, que no sentian un gran atractivo
en aceptar un canon estético tnico. El conflicto entre vanguardia artistica y
politica, arte realista y arte de vanguardia, la autonomia de los intelectuales
y la tutela del partido, no es un hecho anémalo dentro del partido, ni lo inau-
gura Portantiero con su libro. Tuvo lugar en las sucesivas reuniones inter-
nas que tenian los militantes vinculados al &mbito cultural, inclusive mucho
tiempo antes de la caida del peronismo. A diferencia de los intelectuales que
pretendian la autonomia del arte y por su indisciplina eran castigados con la
expulsién del partido, Portantiero se corre de esa postura un tanto discreta y
lleva su critica hacia una demanda generacional si se quiere. Valiéndose de
Karl Marx para presentar su libro escoge la siguiente cita “la critica no es una
pasion cerebral; es el cerebro de la pasién”. El nuevo realismo no existe sin
vanguardias, debe integrar sus conquistas estéticas pero debe trascenderlas,
los diferentes momentos de la literatura de izquierda en Argentina, se inau-
guran con la btisqueda del realismo pero terminan fracasando, dado que no
logran expresar la union entre apariencia y esencia de un modo dialéctico, no
se apropian de lo real y no se logra la coalicién intelectual-pueblo.
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Los tres momentos de la narrativa de izquierda, el movimiento anar-
quico-literario del afio 1900, la literatura de Boedo y la literatura del com-
promiso son hechos culturales disruptivos pero recaen en un mecanicismo
antidialéctico.

La literatura de Boedo, se presenta como una revolucion social en la lite-
ratura, conservando los vicios de aquél movimiento anarquico; el naturalismo
descriptivo, superficial, con personajes marginales, urbanos, excluidos. Una
retérica incapaz de manifestar algiin tipo de conciencia histérica; era una
estética sentimental y arcaica.

Podriamos definir al boedismo como un naturalismo cargado de la ideo-
logia de la época: en el plano internacional, se vera influenciada por el clima
de la primera posguerra, principalmente con el surgimiento del movimiento
obrero y la Revolucién rusa, en el plano nacional, con la Reforma Universi-
taria (momento de quiebre generacional como sera la generacion de jovenes
del 45), la fundacién del Partido Socialista Internacional en Buenos Aires en
1918, etc. Frente a estas novedades, el grupo de Boedo va a dar cuenta de la
irrupcion de la clase media urbana en la arena politica y es esta cuestion, lo
que va a emparentarlo con el grupo de Florida:

los dos grupos en que se subdivide la Generacion del 22 se unen a través
de una constante sociocultural: salvo excepciones personales, la literatu-
ra de ambos grupos era una expresion del fracaso y de la soledad espiri-
tual de las capas medias urbanas (Portantiero, 2011, p. 116).

El fracaso del proyecto politico de esta pequefia burguesia (la caida del
yrigoyenismo), impide la posibilidad de liberarse del pensamiento de la clase
dominante y ante la crisis desatada en la década del 30 que se presenta como
una crisis de indole nacional, la pregunta por el “ser argentino” se manifiesta
como una bisqueda nuevamente romantica de la identidad. Aquella explo-
racion que le quité el suefio a la generacion del 37 y marc6 el inicio de una
linea de continuidad de fracasos en la historia argentina, se presenta atin en el
desacuerdo existente entre los intelectuales y su pueblo. Aunque la intencién
de la escritura proletaria del grupo de Boedo era lograr “quitarle a los sectores
populares el velo impuesto ante sus ojos por la clase dirigente”, la frustracion
de una democracia nacional como proyecto politico y la crisis de los treinta
desembocaran en el surgimiento del “ensayo intuicionista”.
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El ultimo momento de la narrativa de izquierda en la Argentina, Por-
tantiero la sitia en la década de 1950 con el surgimiento de la “literatura
comprometida”. Es interesante ver como se genera por primera vez, dentro
de toda la narrativa de izquierda en la Argentina, una leve aproximacién a la
toma de conciencia histdrica. El fracaso de esta tendencia es que al no poder
generar una verdadera consciencia del movimiento obrero, como implica el
marxismo en la unién de praxis y teoria, caera luego en la abstraccion ideo-
l6gica, en el individualismo, en el moralismo y de este modo, el tnico gran
gesto de quiebre que le reconoce Portantiero a dicha literatura, es el verda-
dero entierro de la concepcion liberal de la narrativa: “el arte por el arte”.
Como dice Teran (1983), “la doctrina del compromiso fue la mediadora para
toda una franja de intelectuales criticos entre su adscripcién profesional y sus
incursiones en el terreno politico” (Teran, 1983, 202).

Es en esta primera cercania con una toma de conciencia histérica en este
caso, de una crisis nacional, como se presenta el surgimiento del peronismo,
lo que explicita por un lado, un primer encuentro de los intelectuales con su
época y por otro la inexorable necesidad de biisqueda de realidad. Si bien
Portantiero genera en su relato cierta empatia y algunas veces pareciera que
se identifica con la postura que tiene Sartre con relacién al Partido Comunis-
ta francés, termina por criticar su ambivalencia. Dira Sartre

no nos incorporaremos a los perros de guarda del PC. Se afirma en oca-
siones que nuestros libros reflejan las vacilaciones de la pequefia burgue-
sia, que no se decide ni por le proletariado ni por el capitalismo. Es falso:
nosotros hemos tomado partido. A esto nos replican que nuestra eleccién
es ineficaz y abstracta, que es un juego de intelectuales si no va acom-
pafiada por la adhesién a un partido revolucionario. No lo niego, pero
no es culpa nuestra si el P.C. no es ya un partido revolucionario (Sartre,
1962, p. 219)

La postura de Sartre como una especie de compafiero de ruta del PC,
mads que de un intelectual presente en las practicas concretas de la praxis re-
volucionaria, son para Portantiero situaciones explicitas de la contradiccién
que existe entre su ideologia burguesa y la ideologia marxista. Esto es lo que
se le reprocha a Sartre “la critica de la intelectualidad francesa actual es crisis
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de una concepcioén ineficaz, la del “compromiso”, para medir las relaciones
entre los intelectuales y el pueblo- nacién, entre la conciencia y la realidad”
(Portantiero, 2011, p. 47).

El gesto de la literatura del compromiso es insuficiente para la elabora-
cién de un nuevo realismo, cuyas posibilidades de surgimiento comienzan
a vislumbrarse a partir de una crisis nacional como lo fue la del peronismo,
cuya concrecién se comenzaria a engendrar luego de la caida del mismo y
con la elaboracién de su correspondiente reinterpretacion. Es decir, que el
peronismo como crisis nacional y su posterior caida, manifiestan una vez mas
el fracaso de los intelectuales y las clases medias para estrechar vinculo con
las masas proletarias.

Aquella juventud del 45, cuya disrupcién como hecho cultural no fue
la primera en tanto corte generacional, gozaba de la particularidad de coin-
cidir “con un momento de crisis real en el pensamiento dominante de las
elites” (Portantiero, 2011, p. 80). Estos jévenes rebeldes que reprochaban a
los “adultos” sus fracasos y su aislamiento, marcado por la incomprensién, se
desenvolvian en un clima de crisis ideolégica; no era una disputa meramente
estética, el peronismo como irrupcién cadtica ya no podia tener respuesta ni
consuelo en los marcos del pensamiento liberal, hete aqui la primacia de la
literatura del compromiso con pretensiones de romper aquella abstraccion
liberal que, como hemos esbozado previamente no logra concretarse.

La lucha intergeneracional que encabeza la generacién del 45 no se ago-
ta en su primer momento de aquella disputa entre “civilizacién y barbarie”.
Luego de la caida del peronismo esta juventud va a demandar un quiebre mas
profundo, esa reinterpretacién del fenémeno de masas como fue el peronis-
mo, se va a traducir en el caso de Portantiero en un reclamo y una critica —mas
encriptada u oculta en este libro- hacia la doctrina marxista impuesta por el
PC que, segun Altamirano “el triunfo de Per6n y el decenio justicialista que
concluyé en 1955, con el derrocamiento de un gobernante que parecia imba-
tible en las urnas, no habian alterado sustantivamente la vision del pais que
habia forjado el grupo dirigente del PC” (Altamirano, 2011, p. 180).

Es importante remarcar la gran ausencia del libro; Portantiero, un intelec-
tual militante que no hace referencia a ninguna practica cultural del PC. Todo
pareciera indicar que la demanda se ejerce en particular hacia su partido, sin
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embargo, podemos apreciar que la critica trasciende al mismo y parece estar
interpelando también, a los intelectuales de la revista Contorno (esboza un
capitulo dedicado exclusivamente al trabajo de David Vifias).

La soledad que transita Portantiero y sus colegas de izquierda se debe en una
cierta medida, a la falta de tedricos marxistas nacionales, recordemos que el es-
fuerzo que hace dicho autor para rastrear la genealogia de la narrativa de izquier-
da en la Argentina, tiene un desenlace desolador. La carencia de una verdadera
tradicién nacional, es complice de los fracasos de las narrativas de izquierda e
incluso sus resultados podrian emparentarse a los del hecho estético peronista,
en tanto forma populista de canonizacién de normas culturales ahistéricas y por
ende de negacién de la realidad. La importacién de modelos tedricos extranjeros
forman parte de este fracaso. Este “vacio cultural” serd erradicado con el aporte
de la cultura italiana y el conocimiento de Antonio Gramsci.

Gramsci les brindard —a través de la labor de divulgacion de Agosti- la
posibilidad de generar un pensamiento critico dentro de la misma doctrina
marxista y una salida posible en ese mismo marco. “;De qué otro modo po-
diamos afectar una tradicién desde la que reconociamos al mundo, y de la
que comenzabamos a distanciarnos, salvo apoyandonos en alguien también
participe de ella pero con una mirada distinta?” (Aric6, 1987, p. 8). Como
bien dice José Arico, protagonista de la época,

la discusién acerca de la vigencia del gramscismo, tuvo en nosotros un
efecto de liberacién muy fuerte, nos ayudé a observar fenémenos que
antes, en el pensamiento marxista, estaban soslayados. Por ejemplo el
problema de los intelectuales, de la cultura, de la relacion del Estado,
nacion y sociedad, la funcién del partido politico en el seno de un bloque
de fuerzas populares, etc. No es que tales problemas no se pensaran, sino
que se pensaban desde una perspectiva que no nos obligaba a descubrir
nuestra propia realidad nacional (Aricd, 1999).

De esta manera, el patrimonio gramsciano, contribuyé de manera deci-
siva a “reconducir la cultura marxista de filiacién comunista hacia lo concre-
to, hacia el encuentro de una realidad que, dolorosamente, resultaba ajena”
(Arico, 1999, p. 8). Ademas —y como ya hemos explicitado previamente -se
trataba de una propuesta no ajena a su universo de referencias— el marxismo-
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y a su vez le otorgaba originalidad en conceptos como el de hegemonia,
manifestando entre otras cosas, la importancia de los intelectuales en el pro-
ceso de transformacion social. Otro de los elementos que caracteriz6 a esta
nueva generacion -“parricida”- fue la posibilidad de incorporar la llamada
cuestion nacional, fundando una nueva forma para abordar la cuestion pero-
nista, construyendo un puente entre las relaciones de la izquierda marxista y
el nacionalismo popular.

Al finy al cabo, Portantiero somete al PC a una critica —siempre encripta-
da- que no tiene que ver solamente con la estrategia del adoctrinamiento mar-
xista y su actual fosilizacién, sino también desde su vinculacién tedrica a la
cuestion nacional y a la elaboracién de su historia partidaria formando parte
de una historia nacional. Desde 1935 el PC con la estrategia de la organiza-
ci6on de un “Frente Popular” ante el avance del “fascismo”, generaba la tacti-
ca de alianzas y de organizar coaliciones con amplios sectores de la sociedad,
“ya fuera a través de la apropiacién de sus simbolos o del planteo de algtin
pantedn propio de héroes, el comunismo argentino habia reorganizado su
actitud frente a la historia del pais” (Cattaruzza, p. 183).

El esfuerzo por elaborar una historia nacional “seleccionando” héroes,
simbolos, etc., con el énfasis puesto en generar matices para diferenciar al
partido, fue en vano. La historia elaborada por el PC se inscribe dentro la tra-
dicion liberal, puesto que recupera al igual que ésta el legado de Mayo, rei-
vindicando su ala progresista que mantienen como herencia. “La clase obrera
del siglo XX se ubicaba en la senda de una tradicién progresista inaugurada
con la Revolucién de Mayo” (Cattaruzza, 2007, p. 186). El matiz progresista
que intentan concretar, queda sumergido en la gran tradicién nacional que
inaugura mayo. En pocas palabras en este acto de asumir el legado de mayo,
se asume a la patria en una linea de continuidad entre mayo-caseros, cuyo
sostén ideoldgico liberal no era puesto en crisis, porque justamente se rescata
-a pesar de ser parte del pensamiento de las clases dominantes- su avance o
“progresismo” en determinados aspectos.

El mantenimiento de esta vision liberal a lo largo de la década e inclusive
durante el peronismo refleja la actitud de ciertos intelectuales del partido,
quienes caracterizaron al mismo en un movimiento fascista criollo. Es decir,
en palabras de Cattaruzza, “fue la caracterizacién coyuntural del peronismo,
la operacién intelectual en la que fundé su decision politica de oponerse a
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é1” (Cattaruzza, 2007, p. 193). Por un lado, los que permanecieron con esta
vision fascista, y por el otro, aquellos cuya postura se habia forjado previa a
la politica del frente popular y privilegiaban la lucha contra el imperialismo,
son posiblemente los que hayan encontrado en el peronismo un movimiento
en clave antiimperialista.

Luego de 1955 Portantiero, va a formar parte de esta nueva izquierda que
intenta buscar la posibilidad de generar un nuevo realismo. El manifiesto de
dicho anhelo, el libro aqui analizado, quizas vaya mas alla de la critica que
subyace entre lineas a su partido. Probablemente el hecho de expresar sus in-
terrogantes, aunque sea de forma encriptada, pronuncia, no s6lo la necesidad
sino la esperanza, de poder solucionar estas querellas al interior de la doctrina
y por qué no, al interior del mismo PC.

Referencias bibliograficas

Altamirano, C. (2011). Peronismo y cultura de izquierda. Buenos Aires:
Siglo XXI.

Aricé, J. (1987). Los gramscianos argentinos. Punto de Vista, X, 29.

Arico, J. (1999). América Latina: el destino se llama democracia. Entrevista
de Horacio Crespo y Antonio Marimén a José Aric6. En Entrevistas,
1974-1991. Cérdoba, Universidad Nacional de Coérdoba, Centro de
Estudios Avanzados, 1999. Recuperado de http://www.arico.unc.edu.ar/
entrevistal.htm

Cattaruzza, A. (2007). Historias Rojas: Los intelectuales comunistas y el
pasado nacional en los afios 1930s. Prohistoria, XI, 11.

Cattaruzza, A. (2008). Visiones del pasado y tradiciones nacionales en el
Partido Comunista Argentino (ca. 1925-1950). A Contracorriente: una
revista de estudios latinoamericanos, 5(2), 169-195.

Petra, A. (2010). El momento peninsular. La cultura italiana de posguerra y
los intelectuales comunistas argentinos. Izquierdas, 3(8).

Portantiero, J. C. (2011). Realismo y Realidad en la narrativa argentina.
Buenos Aires: Eudeba.

Sartre, J. P. (1962). ¢Qué es la literatura?. Buenos Aires: Losada.

Teran, O. (1989). Rasgos de la cultura argentina en la década de 1950. En En
busca de la ideologia argentina. Buenos Aires: CLACSO.

Terén, O. (1991). Nuestros afios sesenta. Buenos Aires: Punto Sur.

844



Teatro Abierto (1981- 1983). Un testigo cultural
de la transicion democratica

Ramiro Alejandro Manduca
FFyL-IIGG-UBA

En este trabajo buscaremos pensar la transicién argentina enfocandonos
en el andlisis del ciclo (devenido en movimiento) Teatro Abierto. El movi-
miento que se origina en 1981 (y se repite en los afios 1982, 1983 y 1985),!
tiene al dramaturgo Osvaldo Dragiin como principal impulsor y es conside-
rado como un hito de la visibilidad y resistencia de los teatristas y el teatro
argentino a la dictadura. En él se nuclearon los principales referentes del
denominado teatro de arte (Pelletieri, 1999), todos ellos actores y directores
profesionales, que podemos definir como continuadores del acervo ideolégi-
co del teatro independiente (Verzero, 2013): Roberto Cossa, Carlos Somiglia-
na, Pacho O’Donnell, Ricardo Monti, Roberto Perinelli, Griselda Gambaro
y Eduardo Pavlovsky completan la lista de dramaturgos destacados que in-
tegraron esta primer edicion, a los que se suman mas de doscientos actores,
técnicos y escenografos.

En este caso pondremos especial énfasis en ver como esta transiciéon que
se da en el orden de lo politico-institucional, tiene su reflejo en un movimien-
to emergente de la sociedad civil. Partiremos entonces de precisar nuestro
abordaje tedrico en torno a la transicion, para luego dar cuenta brevemente

! En el afio 1984, tras el comienzo del régimen democrético, el ciclo no se realiza debido a
que varios de sus referentes plantean la necesidad de hacer un balance de los tres ciclos anteriores
y evaluar el sentido politico del movimiento en democracia.
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del marco politico en el que tienen lugar los primeros tres ciclos de Teatro
Abierto, y finalmente analizar la intervencién politica del movimiento.

La década del 80 pone en el centro de los estudios sociales (principal-
mente de la Ciencia Politica) la categoria de transiciéon. Un trabajo fundamen-
tal en esta temprana elaboracion, que trazé una serie importante de coordena-
das fue el llevado adelante por O"Donnell y Schmitter (2010). La definicién
que aportan, y que recuperamos en este caso, entiende a la transiciéon como:

el intervalo que se extiende en un régimen politico y otro (...) que esta
delimitada, de un lado por el comienzo del proceso de disolucion del
régimen autoritario y del otro, por el establecimiento de alguna forma de
democracia, el retorno a algin tipo de régimen autoritario o el surgimien-
to de una alternativa revolucionaria (...) en su transcurso, las reglas del
juego politico no estan definidos (O Donell y Schmitter, 2010).

En el mismo trabajo, los autores diferencian dos momentos en el transito
de un régimen al otro, liberalizacién y democratizacién. Es valido aclarar que
estos dos momentos no tienen una légica progresiva ni inmediata, sino que
estan regidos por la incertidumbre propia del periodo transicional, al punto
que, las tensiones politicas de la coyuntura puedan obligar una marcha atras
y por lo tanto el aborto del proceso. A lo largo de este trabajo buscaremos si-
tuar nuestro objeto de estudio en relaciéon con ambos momentos, entendiendo
al primero de ellos (liberalizacién), como “el proceso de redefinir y ampliar
los derechos” (O"Donell y Schmitter, 2010, p. 29), es decir, el momento en
el que se comienza a dar cierto margen de expresion colectiva a grupos y
sectores con discrepancias respecto a la politica del régimen censurados con
anterioridad. Mientras que al segundo (democratizacién) como “el proceso
en que las normas y procedimientos de la ciudadania son aplicados a insti-
tuciones politicas antes regidas por otros principios” (O Donell y Schmitter,
2010, p. 32).

Ahora bien, en el andlisis concreto del caso argentino, existen una serie
de interpretaciones que parten del modelo tedrico anteriormente descripto,
pero establecen periodizaciones distintas (en algunos casos, no necesaria-
mente contrapuestas)®. A nuestro entender, las interpretaciones que ven el

2 Como dos interpretaciones que ejemplifican bien los dos extremos del debate, se pueden
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comienzo de la transicién en la coyuntura post Malvinas, no ponderan lo
suficiente el accionar desde distintos ambitos de la sociedad civil que ha-
cia principios de la década del "80 dan sefiales claras que el margen de
maniobra del régimen estaba comenzando a acotarse. Tanto la accion de
organismos de derechos humanos, el “renacer” de los partidos politicos tra-
dicionales cuya clara expresion es la conformacion de la Multipartidaria en
Julio de 1981, como la mayor actividad de los sectores criticos en el campo
cultural, atn con todas las limitaciones que se puedan sefialar?, lograron
una visibilidad suficiente para constituirse como un escoyo a sortear por el
régimen. Sin dudas, esta acumulacion en el plano de lo politico (sumado a
los conflictos econémicos y a las disputas internas del régimen) fue decisi-
va para que el desenlace tras el fracaso de Malvinas no pueda ser otro que
el de la democratizacion.

Teniendo en cuenta lo anterior es que planteamos un abordaje que pueda
dar cuenta de las particularidades del proceso de transicion, reconociendo, en
el sentido planteado por Acufia y Smulovitz,

una serie de coyunturas estratégicas, que de hecho constituyen pequefias
transiciones con dindmica propia (...) cuya consecuencia analitica es que
el “macro” proceso de la transicion (...) entre el extremo autoritario y el
extremo democratico, s6lo puede ser explicado en base al eslabonamien-
to entre las “micro” transiciones (Acufia y Smulovitz, 2007, p. 5).

sefialar, por un lado, la posicion de Ernesto Lopez (1994), que identifica el comienzo de la
transicion con el llamado al didlogo a los partidos politicos hecho por Rafael Videla en 1980
y el final en la asuncién del gobierno democratico de Ratl Alfonsin. Por otro, la propuesta por
Daniel Mazzei (2011), que pone el énfasis en el “colapso” de la dictadura tras la finalizacién de
la Guerra de Malvinas y propone como momento culmine, la derrota del dltimo levantamiento
Carapintada en 1990. En la lectura del autor, esta derrota arroja como resultado la subordinacién
de todos los actores politicos y militares a las reglas de la democracia institucional. Ver Lopez,
Emesto. Ni la ceniza ni la gloria. Actores, sistema politico y cuestion militar en los afios de
Alfonsin. Bernal, Universidad de Quilmes y Mazzei, Daniel, Reflexiones sobre la transicién
democratica argentina en PolHis, N°7, 1° semestre de 2011

3 En cuanto a las limitaciones de la Multipartidaria como espacio politico opositor al
régimen ver: Ernesto Lopéz, op.cit; Acufia, Carlos H. y Smulovitz, Catalina (2007), “Militares
en la transicién argentina: del gobierno a la subordinacién constitucional”, en Anne Perotin
Dumon (dir.) (2007), Historizar el pasado vivo en América latina. http://etica.uahurtado.cl/
historizarlepasadovivo/es_contenido.phg
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A partir de reconocer cuatro coyunturas especificas del proceso politico
en las que tienen lugar acontecimientos significativos para la transicién ha-
cia la democracia, propondremos una periodizacion especifica para el ciclo-
movimiento Teatro Abierto, en la que las concepciones respecto a las formas
de intervencién politica dialogan con los cambios y las tensiones que se dan
en el plano “macro”.

Las cuatro coyunturas estratégicas en las que se enmarca el desarrollo de
Teatro Abierto son las siguientes:

a. Del didlogo propuesto por Videla, en Abril de 1980 a la asuncién de
Viola en Marzo de 1981.

b. El breve periodo presidencial de Viola que va de Marzo a Noviembre
de 1981.

c. De la asuncién como presidente de Leopoldo Fortunato Galtieri (Di-
ciembre de 1981) hasta el comienzo de la Guerra de las Islas Malvinas.
d. De la derrota de Malvinas al gobierno democratico de Ricardo Alfonsin.

Escapa a los fines de este trabajo hacer un andlisis pormenorizado de
cada una de ellas, al igual que de las tensiones politicas al interior de la propia
Junta Militar, problemas trabajados con profundidad, entre otros, por Marcos
Novaro y Vicente Palermo (2003) y por Paula Canelo (2008) respectivamen-
te. S6lo mencionaremos una serie hechos, de cada coyuntura, que sin duda
son relevantes para enmarcar la situacién politica y las tensiones de la transi-
cién, en funcion de situar luego el desarrollo de Teatro Abierto.

Respecto a la primera de ellas, la presentacion del informe de la Comi-
sion Interamericana de Derechos Humanos de la OEA y el posterior llamado
al didlogo a los partidos politicos de Videla en el marco de la crisis del mo-
delo econémico planteado por Alfredo Martinez de Hoz (Novaro y Palermo,
2003). En cuanto a la segunda coyuntura se destaca la conformacién y los
pronunciamientos ptiblicos de la Multipartidaria* como espacio de coordi-
nacion de los principales partidos politicos en el marco de un gobierno de
caracter “dialoguista” o “blando” como el de Roberto Eduardo Viola y la

4 La Multipartidaria estaba conformada, en un principio, por la Federacién Democrata
Cristiana, el Movimiento de Integracién y Desarrollo (MID), el Partido Intransigente (PI), el
Partido Justicialista (PJ) y la Unién Civica Radical (UCR).
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movilizacion de ciertos sectores de la cultura. Es en esta coyuntura que tiene
lugar el primer ciclo del Teatro Abierto y comienza a adquirir un caracter ne-
tamente opositor la revista Humor (Novarro y Palermo, 2003). En la tercera
coyuntura sefialada nos interesa destacar una mayor movilizacion social y
politica que se expresé en varios acontecimientos previos al inicio de la Gue-
rra de Malvinas, tales como el acto publico realizado por la Multipartidaria el
20 de Marzo de 1982 en Paran4, la creciente agitacion de los organismos de
DD.HH y la convocatoria de la CGT y las 62 organizaciones a Plaza de Mayo
el dia 30 del mismo mes, como respuesta a las politicas de ajuste impulsadas
por el Ministro de Economia, Roberto Alemann (Novaro y Palermo, 2003;
Canelo, 2008). Es ante en esta coyuntura que tiene lugar la Guerra y tras
ella el “colapso” del régimen. La tltima de las coyunturas tiene como factor
fundamental las tensiones tanto al interior de las Fuerzas Armadas como en
el seno de la Multipartidaria en torno a que concesiones y que exigencias
plantear para el retorno a la democracia. Conjuntamente, un factor de presién
seran las denuncias de los organismos de derechos humanos respecto a la
desaparicion de personas y la irrupcion del llamado “Show del Horror”s, que
generaran un cambio de tactica del gobierno militar. Los meses que transcu-
rren entre Noviembre de 1982 y Noviembre de 1983, estuvieron signados por
la intencién de las Fuerzas Armadas de marcar los puntos y los costos que
estaban dispuestos a pagar en la transiciéon democratica. Esto se expres6 en
tres documentes, analizados con profundidad por Paula Canelo (2008): las
Pautas para la Concertacion Econémica, Politica y Social, Documento Final
sobre la Guerra contra la subversién y el terrorismo, y la Ley de Pacificacién
o de Autoamnistia. Pese a las tensiones entre los partidos politicos, el tltimo
de estos documentos, y sin duda el mas aberrante en la busqueda de lograr
la impunidad de los genocidas, fue un cohesionador en cuanto al repudio a
la dictadura, tanto para ellos, como para buena parte de la sociedad civil y la
opinion publica.

Partiendo entonces de los cuatro momentos antes desarrollados, po-
demos identificar ciertos didlogos entre los sucesos politicos y el ciclo-

° Para profundizar al respecto ver Feld, Claudia, “La prensa de la transicién ante el
problema de los desaparecidos: el discurso del “show del horror”, en Feld, Claudia y Marina
Franco (editoras) Democracia Hora Cero; Actores, politicas y debates en los inicios de la
posdictadura. Buenos Aires, FCE, 2015.
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movimiento Teatro Abierto. De manera algo esquematica, proponemos la
siguiente periodizacion.

Planificacion y organizacion del ciclo (desde Noviembre
de 1980 hasta Julio de 1981)

Dos motivos principales son esgrimidos como factores desencadenantes
para la puesta en marcha del ciclo hacia finales de 1980. Por un lado, las
declaraciones del entonces director del Teatro San Martin, Kive Staiff, quien
en la presentacién de la programacién del circuito oficial de Buenos Aires,
afirmaba que la ausencia de autores argentinos contemporaneos se debia a
la inexistencia de los mismos. Por otro, la eliminacién de la materia Autores
Argentinos Contempordneos de la Escuela Nacional de Arte Dramatico.

Ahora bien, si estos fueron los desencadenantes es necesario considerar
las “redes” y afinidades que constituyeron el marco de posibilidad para poner
en marcha una respuesta, que logro tener una contundencia a la altura de
las circunstancias. En un articulo titulado ¢Cémo lo hicimos? (De la Rosa
y Santillan, 2014), Osvaldo Dragln, el principal motorizador e ide6logo del
ciclo, describe la escena teatral de Buenos Aires durante la dictadura, como
pequeiias islas flotantes, que encontraban conexion a partir de cruces que en
la mayoria de los casos se daban entre los autores en ambitos privados (sus
propias casas). El objetivo entonces era poder unir esas islas, visibilizar lo
que era negado por la opinién publica.

La primera de las propuestas de Dragin, hecha a un grupo que comen-
z0 a juntarse con mayor periodicidad hacia finales de 1980, compuesto por
Carlos Somigliana, Leandro Ragucci, Mario Rolla, Luis Brandoni y Carlos
Gorostiza, no estuvo exenta de audacia, y fue la de realizar obras cortas, de
caracter erdtico, tres por dia durante siete dias. Si bien esta propuesta fue
rechazada, Dragtin luego la reformul6, llegando a lo que seria la estructura
final de Teatro Abierto: 21 obras en siete dias, con 21 autores y 21 directo-
res.® De alli en mas la convocatoria comenz6 a darse, principalmente en un

% Finalmente las obras fueron 20 ya que la escrita por Oscar Viale no se realiz6 por
problemas técnicos y su lugar fue ocupado por “Espacio Abierto”, momento del ciclo en el
que eran convocados distintos artistas en cada ocasién, que intervenian desde una lectura, una
interpretacion o una improvisacién. Al respecto es, que interesante lo sefialado por Villagra, que,
a partir de una entrevista realizada a Gorostiza, sugiere que los motivos por los que no se hizo la
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“boca en boca”, que primero convoco a los autores y directores para luego
ir ampliando el llamado a actores y actrices, escenégrafos, musicos, ilumi-
nadores y vestuaristas. En las entrevistas realizadas y recopiladas por Irene
Villagra (Villagra, 2013) es recurrente que al responder acerca de cémo
fueron convocados, sefialen que en buena parte fue por “azar”. Por ejemplo,
el director Villanueva Cosse, relata que tras ver una obra en el teatro Payré,
Dragun, que también estaba en la funcion, lo espero en el hall y le pregunto
“si queria ser compinche de algo” (Villagra, 2013, p. 218). Mecanismos
de agrupamiento algo artesanales, subterraneos, propios de un contexto de
represién son los que lograron congregar a cerca de 250 personas que se
involucraron en el primero de los ciclos. La convocatoria fue amplia, y
agrupo a personajes con trayectorias y afinidades politicas disimiles, desde
el mismo Osvaldo Dragtin, cercano al Partido Comunista hasta Luis Bran-
doni, ya ligado a la Unién Civica Radical, conformando una suerte de frente
Unico contra la dictadura.

Respecto al financiamiento, dado que las entradas y abonos se vendie-
ron a un valor infimo (equivalente a una entrada de cine en ese momento) se
recurrid a distintas fuentes posibles. El primero de los organismos a los que
se acudio fue la Asociacion Argentina de Actores y posteriormente a Argento-
res. En una de las cartas enviadas a esta ultima asociacién aparecen una serie
de elementos importantes que son configuradores del relato épico que va a
caracterizar a Teatro Abierto. En ella se desatacan a los principales autores,
directores y actores involucrados, al tiempo que se pone énfasis en su carac-
ter representativo, afirmando que si bien “no somos todo el teatro argentino,
los nombres anteriormente citados demuestran que si una parte importante y
activa de é1”7. También aparecen aspectos importantes en torno a los motivos
politicos, destacandose la necesidad del “reencuentro de la gente de teatro”,
marginada de los dmbitos principales, al tiempo que aparece la motivacion
social, “el reencuentro con el ptiblico que ha dejado de ir (o nunca fue) al

obra fue la “autoexclusién” del grupo, que no se presento al ensayo en el que se cerraba la grilla.
Ver Villagra, Irene. Teatro Abierto 1981: Dictadura y Resistencia Cultural. Estudio Critico de
Fuentes Primarias y Secundarias, Buenos Aires, Ediciones Al Margen, 2013.

7 Carta a la Junta Directiva de Argentores, 7 de Abril de 1981 en: Archivo personal Osvaldo
Dragtin, Instituto de Historia de Arte Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz”.
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teatro por el paulatino aumento del costo de las entradas™®, una situacién
que es definida como una “crisis del teatro y del publico en general”. Es
interesante resaltar, que tal como lo hard ese mismo afio la Multipartidaria,
aparece un aspecto critico de la situaciéon econémica entre las motivaciones
de Teatro Abierto, sintoma también de las criticas publicas al régimen debido
a la inflacion, que particularmente durante 1981 creci6é de manera acelerada.
En la misma carta se destaca que “todos los integrantes de Teatro Abierto, de
comun acuerdo han decidido no cobrar” en pos de un evento que a su enten-
der “movilizara al espectro teatral y cultural de Buenos Aires”.

Un ultimo aspecto a considerar en esta “etapa de preparaciéon” es un ma-
terial de difusién estructurado alrededor de cinco preguntas, cuyas respuestas
apuntan a darle un caracter singular y extraordinario al acontecimiento. Se
define entonces que Teatro Abierto es el reencuentro del teatro argentino con
el publico y “por primera vez en el mundo los hombres de teatro mas repre-
sentativos de un pais se retinen para la realizacién de una muestra conjunta”
(Villagra, 2013). De manera concreta, se asumen como los actores centrales
en el campo teatral, marginando asi a aquellos que por razones diversas, que-
daron fuera del ciclo. Respecto al ¢por qué?, la respuesta es “porque creemos
que tenemos que darles a nuestros espectadores la posibilidad de mirarse en
un espejo honesto”, una apelacion a la 16gica moral en la que la tradicion del
teatro independiente (en la que se puede enmarcar Teatro Abierto) siempre
entendi6 la politica. La respuesta al jcuantos? es una lista extensa de nom-
bres, que cierra con “ Y mas. Y mas. Y mas. Cada vez somos mas”, despren-
diendo dos posibles lecturas que no son excluyentes. Por un lado, la bisqueda
de legitimidad al interior del campo, dando cuenta de la representatividad del
evento y convocando a un publico amplio que pueda ser seducido por acto-
res conocidos. Por otro, un mensaje en términos politicos que justamente de
mayores resguardos ante posibles represalias del régimen. En cuanto a ¢qué
ofrece? se hace hincapié en que las obras fueron producidas especialmente
para el ciclo, es decir tienen un caracter novedoso y particular. Finalmente,
el ¢para qué? es un llamado a completar el hecho teatral con la afluencia
del ptiblico, pero nuevamente aparece una afirmacién que pone en un plano
superior al evento, ya que esa convocatoria es a un “hecho que quizas pue-

8 Idem.
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da cambiar el sentido de la Historia del teatro en Argentina”. La invitacion
estd hecha con una vocacién trascendental, donde lo teatral, lo politico y lo
histérico se funden en una sola cosa. Acordando con lo planteado por Villa-
gra, podemos definir a esta intervencién con el sentido de dar “una respuesta
politica desde el teatro, en contra de la dictadura” (Villagra, 2013, p. 318). Se
enmarca en un momento de liberalizacién del régimen dictatorial, donde la
contingencia de una serie de factores (informe de la CIDH, crisis de sucesion
del régimen, surgimiento de la multipartidaria) es el marco para que un sector
del campo cultural irrumpa con una propuesta de claros tintes opositores.
Ahora bien, estos mismos protagonistas, desde afios previos buscaron tener
intervenciones en los margenes del circuito asi como también tejieron redes
de afinidad que solo lograron una mayor efectividad y visibilizacion debido a
una dindmica politica que los excedia.

Teatro Abierto 1981: del Teatro del Picadero al Teatro
Tabaris (de Agosto a Septiembre de 1981

El ciclo habia sido planificado para comenzar el 13 de Julio y durar
hasta el 13 de Septiembre, pero finalmente tuvo su inauguracion el 28 de
Julio.® El horario de las funciones fue poco habitual para la rutina teatral, de
lunes a viernes iniciaba a las 18:30, los sabados a las 17:15 y los domingos
a 16:00 h. En pocos dias los abonos se vendieron por completo y las fun-
ciones se realizaron a sala llena. A tan s6lo una semana (el 6 de Agosto), se
produjo el incendié del Teatro del Picadero, hecho que, en la perspectiva
de sus protagonistas, signific6 que Teatro Abierto pasara de ser un ciclo de
teatro a un movimiento cultural. Este transito estd marcado por la masividad
que logré posteriormente debido, no sélo al numeroso ptiblico que asisti6 a
las funciones sino también a la adhesion de distintos sectores de la cultura,
desde escritores como Jorge Luis Borges y Ernesto Sabato hasta empresarios
teatrales como Alejandro Romay.

Esa misma madrugada, en una reunion realizada en el bar La Academia
(Callao y Corrientes), a pocas cuadras del ex pasaje Rauch, lugar donde se
ubica el Teatro del Picadero, los principales referentes decidieron que el ci-
clo debia seguir pese a la incertidumbre propia de bajo qué condiciones era

® Para ver programacion completa consultar Villagra (2013)
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posible hacerlo. Se planificé entonces la asamblea en el Teatro Lasalle para
el viernes 7 y en ella mas de 17 empresarios teatrales ofrecieron sus salas
comerciales para continuar con el ciclo.' El teatro elegido fue el Tabaris del
empresario Carlos Rottemberg, espacio dedicado al teatro de revista portefio
y ubicado en el corazén de la calle Corrientes (Corrientes 831) cuya capaci-
dad era de 500 personas, 150 mas que el Picadero. El cierre de este primer
ciclo fue el 21 de septiembre, y quedo a cargo de Osvaldo Dragun, quién
anuncio6 la creacion del Fondo del Teatro Argentino, destinado a la produc-
cion de Teatro Abierto 1982, a la edicién de obras de autores argentinos a pre-
cios reducidos, a la promocién de publicaciones y espectaculos a precios muy
bajos, y a la reconstruccion del Teatro del Picadero. Respecto a esto tltimo, la
propuesta fue acompaiiada por otro de los anuncios: promover la formacién
de la Comisién por la restauraciéon del Teatro del Picadero. Finalmente, el
cierre del ciclo se dio con un homenaje a Leo6nidas Barletta, “el creador del
primer Gran teatro Independiente Argentino: el Teatro del Pueblo” (Villagra,
2015, p. 139), dejando en claro la linea histérica que trazaban los protagonis-
tas del movimiento.

De lo desarrollado en este punto nos interesa entonces sefialar dos as-
pectos. En primer lugar, y continuando con lo expuesto en el punto ante-
rior, el hecho de que se congreguen mas de 200 personas en una asamblea
en un momento de vigencia del estado de sitio, abona a pensar esta micro-
coyuntura como parte del proceso de liberalizacion del régimen. Del mismo
modo, y tomando en cuenta la incertidumbre propia de las transiciones bien
sefialada por O 'Donnell y Schmitter (2010) el incendio, que fue adjudicado
a comandos ligados a la Marina pone de relieve los “vaivenes” del proceso
de transicion, donde se conjugan ciertas “libertades” con sefiales claras de
la continuidad de las acciones represivas. En segundo lugar un aspecto vin-
culado a la tactica de resistencia cultural empleada por el movimiento. Tras
el atentado, la decision fue ocupar un espacio de mayor visibilidad atn, en
el mismisimo centro de la industria teatral. Esta decisién la entendemos, tal
como lo sugiere Verzero (2013) como una tactica de “visibilidad”, que si bien

10 Tos teatros que se ofrecieron fueron: El Nacional, Margarita Xirgu, Del Bajo,
Contemporaneo, Gran Corrientes, Del Centro, Payrd, Lasalle, Sala Planeta, Sala Uno,
Laboratorio, Taller de Garibaldi, Bambalinas y Teatro Estudio IFT.
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es aplicada desde un principio, se resignifica frente a la necesidad de resguar-
darse de una nueva agresion.

Balance del primer ciclo, estructuracion organica
del movimiento, organizacion y realizacion del segundo
(desde Octubre de 1981, hasta Noviembre de 1982)

Desde antes de finalizar el ciclo del “81, ya se estaba comenzando a orga-
nizar y propagandizar el evento del afio siguiente. Ahora bien, las discusiones
que llevaron a este estuvieron atravesadas por mayores tensiones dado que en
ellas se problematizaron concepciones politicas y profesionales en torno a los
caminos que se debian seguir como movimiento. Dos de las principales son
las vinculadas a la profesionalizacion o no del ciclo y al tipo de evento que
debia ser, siendo fundamental en esta dltima, la apertura hacia otros sectores
del campo.

Antes de ingresar en el andlisis de las distintas posiciones, es necesario
sefialar un factor que se dispara ante la lectura de las actas de las distintas
reuniones y comunicados tendientes a organizar el ciclo de 1982: el entu-
siasmo por doblar la apuesta. A los fines del nuestro trabajo, este aspecto
es fundamental por que aparece en escena el factor subjetivo respecto a la
coyuntura politica. Sin duda, el balance de los protagonistas es que el ciclo
de 1981 fue un triunfé ante el régimen, y en todos los proyectos postulados
para el de 1982 aparece la necesidad de ampliar la influencia del movimiento
a otras provincias, de lograr una mayor intervencion en la opinién publica, ya
no con la cautela en la que se fue gestando la primer experiencia, sino con el
impetu de que tal objetivo era posible de ser alcanzado.

De cara al ciclo 82 la discusién respecto a la profesionalizacién fue cen-
tral, avivada por el éxito de la convocatoria y por las expectativas amplia-
mente cumplidas el afio anterior. Mientras algunos integrantes, como Bran-
doni tuvieron una posiciéon inamovible, sostenida principalmente desde un
aspecto de tintes “morales” al respecto de no cobrar, otros como Omar Grasso
plantearon abiertamente el interrogante de “como podemos ganar un mango
con nuestros ideales”!, haciendo eco de una realidad material a la que sin

' Archivo personal Osvaldo Dragin, Instituto de Historia de Arte Argentino y

Latinoamericano “Luis Ordaz”.
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duda estaban expuestos buena parte de los integrantes. Quién logra generar
una propuesta de consenso, y da cuenta nuevamente de su rol politico cen-
tral es Dragin. En su propuesta para el ciclo "82, aparte de explayarse am-
pliamente sobre aspectos organizativos y estéticos sobre los que volveremos,
plantea claramente:

en Teatro Abierto “81 nadie cobré porque NO HABIA NADA PARA CO-
BRAR. LA REALIDAD dictd las reglas. Pero esa realidad no deberiamos
convertirla en filosofia. Quiero decir que si para 1982 cambia la realidad
no deberiamos desechar la posibilidad de una profesionalizacién o una se-
miprofesionalizacion, de acuerdo a las posibilidades de Teatro Abierto."

Las condiciones propias en las que se desarrollé el ciclo "82 y sus ba-
lances financieros nos permiten pensar que de todas formas esta propuesta
dificilmente pudo llevarse adelante.

Respecto a las discusiones acerca del tipo de evento que debia ser Teatro
Abierto “82, las mismas anotaciones de Dragun arrojan una forma interesante
de poder agruparlas. Es necesario sefialar, que ninguna de esas propuestas en
su totalidad fue adoptada, sino que se recuperaron elementos diversos. Un
primer grupo, que aparece titulado bajo el rétulo de “Estructura” contenia
las propuestas de Carlos Somigliana y Jorge Guglielmi quienes entendian que
el ciclo no debia sostener una estructura rigida, como el del “81. En palabras
de Somigliana se debia “copar varias salas” en horario central.

Un segundo grupo, con una adhesién importante, opté por mantenerse
mas cercanos a un esquema similar al del “81. La propuesta mas desarrollada
fue presentada por Roberto Perinelli e implicaba dos momentos. Por un lado,
sostener obras cortas, con o sin tema en comun, de los 21 autores que partici-
paron en el primero de los ciclos, incluyendo a otros que por sus antecedentes
puedan ser incorporados y debido a la mayor cantidad de obras extender el
ciclo a tres meses o hacerlo durante dos meses en dos teatros. El segundo de
los momentos implicaba que Teatro Abierto asuma la produccién de una o
dos obras, que en las dos décadas previas, no hayan tenido mayor difusién
por motivos diversos (que implicitamente significan motivos politicos) y fue-
ran acorde a los fines del movimiento.

12 Ibidem.
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Finalmente, un tercer grupo que en las fuentes aparece titulado como
“Distinto al ciclo del 81”, donde se destaca la hecha por Dragtin. El autor
entendia que era un principio ideoldgico no repetir lo hecho el afio anterior,
dado que eso seria caer en la l16gica empresarial. Consideraba que el éxito del
“81 fue debido a una movilizacién de caracter interno y externo:

a partir de esa movilizacion interior nuestra fue que pudimos movilizar
exteriormente, a nivel objetivo y subjetivo, ya que el hecho trascendi6
lo puramente teatral para despertar en mucha gente energias que creia
perdidas. Por eso nos acompaiié el publico y la critica.'?

Para lograr nuevamente esto, el autor apelaba a que lo tinico que se debia
sostener era el caracter espectacular que se habia dado en la primera expe-
riencia. Es asi que su propuesta, sin duda la mas integral y audaz, sostenia
que se debian conjugar tres iniciativas. La primera era una obra en un espacio
no convencional (sugeria por ejemplo la Federacién Argentina de Box) que
abarcara la historia de Argentina desde 1930 a 1981. Evidentemente, este re-
corte no era casual, sino que tiene un vinculo posible de inferir con la historia
de los golpes de Estado en nuestro pais. Este espectaculo tendria la unidad de
una semana y se repetiria durante dos meses. Cada una de las jornadas, que
implicaria la representacion de una época, seria abordada por un equipo inte-
grado por cuatro 6 cinco autores, tres directores, un musico y un escenégrafo.
Un elemento indispensable, y sefialado por Dragin era que cada jornada tu-
viera una unidad ideol6gica. Simultdneamente, veia la necesidad de ampliar
el publico y proponia dos ciclos con la estructura del “81, realizados en dos
barrios distintos, con la duracién de un mes y que una vez finalizados rotaran
al barrio en el que se realiz6 el otro. Por ultimo, la conformacion de tres gru-
pos con seis o siete actores, con tres obras en un acto cada uno de gira por el
interior del pais. El principal objetivo planteado era impulsar ciclos de Teatro
Abierto regionales. Como queda demostrado, la iniciativa de Dragun era sin
duda la mas radical, poniendo incluso en tensién la légica de produccion
sostenida por esta corriente heredera del teatro independiente, fuertemente
centrada en la figura del autor como artifice del hecho teatral.

13 Archivo personal Osvaldo Dragiin, Instituto de Historia de Arte Argentino y

Latinoamericano “Luis Ordaz”.
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El ciclo "82, comenz6 el 6 de Octubre (mas de un mes después de lo
planificado) y se extendi6 hasta el 30 de Noviembre. Para la eleccién de las
obras se realizé un concurso abierto de autores argentinos, cuyo jurado estu-
vo compuesto por directores y actores, y se solicité que las obras fueran escri-
tas con seudénimo para no condicionar la elecciéon. En ella se seleccionaron
34 obras de las 420 presentadas. Se realizé un ciclo experimental en el que se
presentaron 70 proyectos y 15 de ellos fueron incluidos en el cronograma. La
cantidad de actores postulados fue superior a los mil y mas de 100 directores.
Las funciones transcurrieron en dos teatros, el Odeén ubicado en el centro de
la ciudad (Esmeralda y Corrientes) en el que transcurrian las funciones de la
tarde y el Margarita Xirgy, del barrio de San Telmo (Chacabuco 875) en el
que eran las presentaciones de tarde-noche y noche. Se desarrollaron ademas
talleres y seminarios, al tiempo que se edit6 la revista Teatro Abierto, dirigida
por Ricardo Monti. Es decir, en términos generales, sostuvo la estructura del
“81, con dos salas y sin acudir a un espacio no convencional como planteaba
Perinelli. Uno de estas salas, era en el centro de la ciudad, tal como sugirié
Somigliana. Tuvo la espectacularidad pretendida por Dragun, en el sentido
de la cantidad de gente movilizada en el proyecto y a la bisqueda de un
nuevo publico, con la incorporacién de obras “experimentales”. Se edité la
revista y se impulsaron los circulos de amigos de Teatro Abierto, propuestas
que si bien fueron hechas también por Dragun, gozaban de amplio consen-
so. Pese a esto, promediando el mes de noviembre y debido al fracaso del
ciclo experimental, las funciones debieron continuar en una sola sala, el
Margarita Xirgy, y extenderse dos semanas mas de lo previsto para lograr
recuperar algo de lo invertido, cosa que no fue posible, quedando un déficit
de 3500 dolares.

Balance del segundo ciclo y realizacién del tercero
(desde Enero de 1983 hasta Octubre de ese mismo afio)

Los balances respecto al ciclo “82 fueron criticos, y las caracteristicas del
evento, del “83 volvieron a los criterios originales, es decir el trabajo centrado
en la dupla director-autor, sin llamado a concurso de obras y convocatoria
acotada de actores y técnicos. Hay un rol mas activo de algunos integrantes,
como el caso de Mauricio Karttin, que se integra a la Comisién Directiva
(CD) del movimiento.

858



Las anotaciones llevadas adelante por Dragtin dan cuenta de una politiza-
cién mas explicita en las discusiones abordadas, ya sea desde intenciones de
impulsar reuniones con partidos politicos, hasta sugerir que el eje central del
ciclo sea Malvinas e incluso nombrando explicitamente a los presidentes de
las juntas militares en los borradores sobre el trabajo de las obras que se iban
a representar. Sin ir mas lejos, un eje de las discusiones fue en que momento
del afio hacer el ciclo, teniendo como referencia las elecciones de Octubre.
El mismo contexto planteo las tareas del movimiento tomando un caracter de
mayor ofensiva. Por primera vez, el movimiento propagandizo su actividad a
través de dos consignas: Por un teatro popular sin censura y Ganar la calle.
En ambas habia un desafio explicito a un régimen que estaba en retirada,
al tiempo que se dejaban planteadas tareas y obligaciones para el régimen
democratico.

El elemento mas novedoso en esta nueva edicién fue la participacion de
murgas portefias en las que se encarnaba la recuperacién de la calle. Tal como
sefiala Villagra (2013) estas constituyeron un atractivo para un puiblico que
hasta entonces no habia sido interpelado por Teatro Abierto, fue la posibili-
dad de ampliar la convocatoria a las barriadas populares, y no sé6lo al publi-
co de clase media que se acercé a las anteriores ediciones. El comienzo del
ciclo (el dia 24 de Septiembre) fue precisamente un desfile de murgas desde
el Teatro del Picadero hasta el Parque Lezama, ubicado a unas cuadras del
teatro sede, el Margarita Xirgu. De esta manera se lograba el primer objetivo,
ocupar las calles, y no con un recorrido cualquiera, sino uniendo el inicio del
movimiento, con su actualidad. Al mismo tiempo, esta forma de inaugurar la
experiencia del "83 prefiguraba el clima de efervescencia democréatica que
colmé la Plaza de Mayo el 10 de diciembre de ese mismo afio.

Conclusiones

Nuestro principal objetivo, al focalizar nuestra mirada en Teatro Abierto
fue poder ver a través de un pequefio prisma, el proceso de transicién de la
ultima dictadura militar al régimen democratico. Encontramos entonces una
serie de didlogos entre el devenir politico general y la intervencién politica de
un movimiento cultural que se ha ganado el rétulo de “mitico”.

Su irrupcién es en un momento donde el régimen da indicios de libera-
lizacién, y algunos sectores de la sociedad civil comienzan a movilizarse.
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La enorme afluencia de publico a las funciones del Teatro Tabaris, tras el
atentado al Teatro Del Picadero son una muestra ejemplar de esta primer
micro-coyuntura, donde pese a estar vigente el estado de sitio, una multitud
se congrega en un evento con connotaciones politicas. El balance positivo de
esta primera experiencia lleva a doblar la apuesta del movimiento en el afio
82, pero en este caso la lectura politica no es atinada: los grandes esfuerzos
destinados quedan desfasados ante una coyuntura que los supera, marcada
por la derrota de Malvinas. El ciclo planificado para dos salas finaliza de ma-
nera repentina en una. Si un afio antes, parte de la efervescencia politica era
canalizada desde Teatro Abierto, en el 82 la movilizacion politica estd con-
centrada en otros espacios (el movimiento de derechos humanos, los partidos
politicos). Hacia el “83 el final del régimen y el inicio de la democratizacién
estaban anunciados, es entonces que la intervencién politica se hace explicita,
el ciclo sale de las paredes del teatro por primera vez, busca ampliar su base
social y plantea demandas tan vigentes en dictadura como en democracia.

Pensar la transicion a partir de las respuestas emergentes de la propia
sociedad civil y no sé6lo desde las disputas palaciegas puede ser un ejercicio
valido para seguir profundizando los estudios sobre nuestro pasado reciente.
Seguramente con muchos aspectos para ser profundizados, este trabajo busco
ser un ejercicio en ese sentido.
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