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En un reportaje realizado en 1962 para el diario 
El Día, Carlos Aragón explica el camino que ha reco-
rrido su obra con relación a las diferentes tendencias 
adoptadas: 

Mi trayectoria individual para un observador superfi cial 

es aparentemente contradictoria. Comencé en el 38 

con un realismo auténtico y en el 52 viré a una discipli-

na de tipo formativo, muy severa con fundamentos de 

orden matemático. Es más, mi tarea pictórica ha sido 

constantemente el enfrentamiento de dos actitudes: 

una de orden intelectual formativa, la otra de orden 

sensible. Estas dos instancias aspiro a equilibrarlas 

espiritualmente. En cuanto al movimiento plástico en 

general, considero que el momento por el que está 

atravesando, a pesar de carecer de representaciones 

objetivas, tiene un contenido humano mayor frente a 

la actualidad. Y lo considero así porque estimo que el 

hombre, en estos momentos, está en una búsqueda 

esencial por sobre toda otra posibilidad objetiva. Sinte-

tizando y a riesgo de quedar mal digo que no creo en la 

pintura fi gurativa ni en la abstracta: creo en el pintor.2

Cuando se observan las obras pictóricas realizadas 
a lo largo de toda la trayectoria de Carlos Aragón, el 
espectador se encuentra con ideas que se manifi estan 
en formas sensibles, ideas relacionadas con la deduc-
ción geométrica, con la interpretación de la realidad 
desde el desarrollo de las estructuras subyacentes de 
la formas. El idealismo del artista, intrínseco y sos-
tenido por las lecturas de Alejandro Korn y Vassily 
Kandinsky en los años de juventud, está presente aun 
en las obras más fi gurativas como los retratos, don-
de los recursos compositivos y matéricos instalan una 
mirada refl exiva desde el motivo y la representación.

Las fuentes de su obra se encuentran en las es-
tructuras geométricas abstractas, la luz y las posibili-
dades de la energía materializada y en el estudio de 
la naturaleza en sus formas orgánicas. Desde este in-
terés surgió su colección de caracoles y, en otro orden 
de acciones, su colaboración en la cátedra de Anato-
mía cuando era estudiante en la Facultad de Medicina 
de la Universidad Nacional de La Plata. 

A partir de este estudio de la naturaleza, tanto en 
sus formas como en sus estructuras, surgieron las no-
ciones que dieron origen a las cátedras de Morfología 
y de Composición en la Facultad de Bellas Artes de la 
UNLP. La necesidad de integración entre forma y es-

tructura, unidad y multiplicidad, que llevó a la práctica 
desde la docencia, se manifi esta en una serie de obras 
que abandonan la fi guración plena para insertar ritmo, 
color y síntesis sin perder el sentido y signifi cación a 
partir de motivos exactamente seleccionados. 

Para proseguir con las distintas etapas de su pro-
ducción se puede realizar una primera afi rmación 
sobre el inicio del período abstracto en el año 1960 
cuando realiza Noche en Samay Huasi donde la mate-
ria pictórica es visible a través de puntos de azules 
intensos, mientras que el dripping genera ritmos de 
color blanco y celeste que determinan un dinamismo 
en el azul del fondo. La obra lleva al espectador a la  
situación de percibir un cielo nocturno, azul intenso 
y límpido en el cual se descubre la vía láctea. Estas 
características plásticas se exponen en las series Los 
Soles, Los Cuatro Elementos, Las Metamorfosis, Las Cosmovi-
siones y Creación del hombre [Figura 4], 

El trabajo intenso sobre el lienzo con el óleo, el 
acrílico y el esmalte sintético, a veces sobre fondos 
de oro, plata o placas de aluminio y superpuesto con 
intensidad, sigue ritmos de crecimiento y desarrollo 
de las formas. Esta técnica permite que apenas se 
vislumbre la estructura inicial, actualizada desde la 
percepción, para sostener con fuerza la composición. 
Esta modalidad de construcción de la imagen invita 
al espectador a reconstruir la idea-forma original a 
través del tiempo. 

Son las series mencionadas las que expresan las 
ideas de movimiento y estructura subyacentes, donde 
la estructura se desenvuelve hasta lograr la forma com-
pleta y a su vez mostrar los diferentes pasos de mate-
rialización. 

FIGURA 4. Creación del 
hombre, acrílico sobre 
tela, 1964.  

2 El Día, 25 de marzo de 1962, p. 8. 
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Las múltiples prácticas teatrales materializan los 
modos en que se construye y se piensa la cultura con 
relación a su función dentro del entramado de la red 
social. En este marco, la historia del teatro en La Pla-
ta se incluye entre una serie de acontecimientos que 
responden a las particularidades de su discursividad 
interna y de su relación con la historia de los suce-
sos externos a ella. Esta doble dimensión se puede 
comprender por cuanto el teatro se manifi esta en el 
desarrollo y la diversidad de poéticas teatrales que 
se producen y reproducen históricamente. Es así que 
la esfera de lo teatral y el campo político establecen 
un vínculo operacional que pone en funcionamiento 
una red de interrelaciones que manipulan el universo 
simbólico de los individuos y su horizonte de expec-
tativas. En muchos casos, esta operación tiende a ge-
nerar un nuevo espacio cultural de expectativas que 
modifi ca el capital cultural de los diferentes estamen-
tos del ámbito social. 

Los orígenes del teatro argentino se vinculan con 
una gran dependencia en las formas dramáticas del 
teatro europeo hasta fi nales del siglo XIX. Durante el 
período 1700-1884 predomina el teatro de intertexto 
neoclásico y romántico.1 La circulación de dichas formas 
dramáticas y espectaculares es vehiculizada a la ciudad 
por elencos extranjeros, particularmente españoles, que 
se hallan diferenciados en cuanto a los repertorios ofre-
cidos. Por un lado, existen repertorios de tipo universal, 
en relación con las formas discursivas dramático-líricas, 
dedicados especialmente a la elite culta del período. 
Otros elencos brindan zarzuelas, vodeviles y, hacia fi nes 
del siglo, abunda en ellos el llamado género chico hispa-
no, antecedente de la historia de la gauchesca. El gran 
teatro es mantenido por una elite para su particular 
necesidad cultural, regusto artístico o simple fi guración 
social. En menor escala también es frecuentado por di-
cha elite como entretenimiento, pero la programación se 
dirige y atrae a un público más popular en todo sentido. 
Por varias décadas se carece no sólo de un teatro de 
obras nacionales, sino también de un elenco integrado 
por artistas locales que pueda interpretar a los autores 
nacionales en formación.2
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Condiciones de producción en el teatro platense 

(1900 a 1930)
En la etapa fundacional de la ciudad de La Plata 

el campo teatral no se ha consolidado y mantiene un 
vínculo con las formas teatrales porteñas, respetan-
do por ende las poéticas teatrales europeas; en tanto 
que los modelos de crítica platense se hallan estilísti-
camente relacionados con los modelos porteños que 
imperaban por entonces.

Durante el período 1900-1930, la ciudad experi-
menta una transformación en sus modos de circula-
ción teatral que permite la inclusión de los diversos 
agentes en un mismo núcleo teatral. Las nuevas pro-
ducciones construyen y delimitan los espacios cultu-
rales, establecen ciclos de apertura y remanencia de 
géneros teatrales y conforman la especifi cidad de los 
públicos locales. En estos años existe una dialéctica 
entre tradición e innovación que posibilita confi gu-
rar las nuevas formas de consumo de los agentes en 
cuanto a los circuitos teatrales y los productos que en 
él se manifi estan. El paradigma de esta dialéctica y su 
relación con los modos de producción y circulación 
del discurso teatral se establece en relación con tres 
instituciones: el Teatro Argentino, el Coliseo Podestá 
(ex Politeama Olimpo) y el grupo de Teatro Renova-
ción, conformado por estudiantes universitarios.

En 1900 La Plata contaba con 10 salas de teatro:
Teatro Argentino, calle 51, entre 9 y 10.
Teatro Moderno, calle 10 esq. 51.
Teatro Ateneo Rivadavia, calle 8 esq. 50.
Politeama Olimpo, calle 10, entre 46 y 47.
Teatro Cosmopolita, calle 53, entre 4 y 5.
Teatro Provisorio, calle 10, entre 58 y 59.
Teatro Edín del Plata, calle 49, entre 3 y 4.
Teatro Rossini, calle 49, entre 3 y 4.
Teatro del Lago, Paseo del Bosque.
Teatro La Plata, calle 4, entre 47 y 48.
En estos años La Plata mantiene como forma do-

minante la estructura remanente del sainete festivo de 
carácter más comercial, determinado por la presencia 
de varios cantables, diálogos y desenlace convencio-
nal y la estereotipia caricaturizada de los personajes, 
presentada en caracteres estables. Otra variante son 
las comedias, cuya temática gira en torno a situacio-
nes de la clase media y se inserta progresivamente 

en la ciudad de la mano de la Compañía Podestá. 
La fl oreciente clase media platense, compuesta por 
empleados públicos o de empresas privadas, comer-
ciantes y profesionales, se encuentra ya consolidada 
como grupo específi co en el perfi l de la ciudad.3 Este 
grupo social, ideológica y económicamente en ascen-
so por la progresiva infl uencia política del radicalis-
mo, la naciente industrialización y la nacionalización 
de la Universidad, es el que consume y establece los 
principales circuitos de producción teatral del Coliseo 
y de otras salas que comienzan a proliferar fusiona-
das a los cinematógrafos.4 

Teatro Argentino, calle 51, entre 9 y 10.  
Teatro del Lago, Paseo del Bosque.
Coliseo Podestá, calle 10, entre 46 y 47.
Cine Sarmiento, calle 5, entre 63 y 64.
Teatro Cine Ideal, calle 47, entre 8 y 48.
La Gauloise, calle 4, entre 45 y 46.
Teatro Cine París Avenida, Av. 7, entre 47 y 48.
Cine Edén Palace, calle 12, entre 61 y 62.
Teatro Cine Select Avenida, Av. 7, entre 55 y 56.
Cine Princesa, Diag. 74 entre 37 y 4.
Cine Bar América, calle 51, entre 5 y 6.
Cine Bar Colón, Diag. 80, entre 49 y 50.
Sociedad Unione e Fratellanza, Diag. 74, entre 3 y 4.
Cine Splendid, calle 12, entre 56 y 57.
Teatro Cine Avenida Hall, Av. 7, entre 58 y 59.
Cine Bar Sar Martín, Av. 7, entre 50 y 51.
El Teatro Argentino, sala lírica de gran prestigio y 

antiguo bastión cultural de las clases altas, fue com-
prado en 1924 por el Gobierno de la Provincia tras 
varios años de clausura. Para mantener la afl uencia 
de público, incorpora en su repertorio los géneros de 
comedia y drama nacional presentados por elencos 
provenientes del extranjero y de Buenos Aires, entre 
ellas las compañías de Orfi lia Rico, Camila Quiroga, 
Angelina Pagano y Guerrero-Díaz de Mendoza. En es-
tos años se representa La maestrita del pueblo, Delirios 
de grandeza y Los intereses creados, simultáneamente con 
los espectáculos de lírica y ballet. 

La actividad del grupo teatral Renovación se cons-
tituyó como tal en tres etapas en las cuales se puede 
apreciar el desarrollo de sus poéticas. En cada una 
de ellas adoptó diferentes nombres: Grupo Estudiantil 
Renovación (1920), Teatro de Arte Renovación (1926) 

3 En los primeros años de la ciudad, el discurso periodístico hace escasa referencia a este grupo que tenía en los medios la misma valoración 
social que las clases trabajadoras; era muy difícil establecer los límites entre una y otra en cuanto grupo socialmente delimitado.  
4 Algunos de estos emplazamientos son el Teatro Cine Avenida Hall (Av. 7, entre 58 y 59), Teatro Cine Select Avenida (Av. 7, entre 55 y 56) y 
Teatro Cine París Avenida (Av. 7, entre 47 y 48).  
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En temas relacionados con la historia y la religión 
su punto de partida fue la fi guración plena, como en 
la obra Brindis Supremo (1937), proyecto de su tesis e 
inspirado en Alejandro Korn, uno de los pensadores 
más importantes en el campo de la fi losofía argenti-
na, y el Cristo de la Gruta, Yacente (1939). 

En esa misma época realizó varios retratos, entre 
ellos el de su esposa en “Retrato del mantón” (1941), 
de tendencia realista y corte psicológico, donde utilizó 
una paleta acotada. Esta imagen fue realizada –de 
acuerdo a los testimonios de su familia– para acom-
pañar un autorretrato [Figura 1], cuya modalidad es 
también de gran formato y casi un retrato de aparato 
para la fi gura de un pintor similar en tratamiento lu-
mínico y compositivo, donde la luz y la expresión son 
los componentes de mayor signifi cación. 

Posteriormente, se encuentra una preferencia a la 
geometrización de los objetos, que podría enmarcar-
se en una disposición inicial hacia la abstracción con 
cierta tendencia cubista por el trabajo en planos que 
determinan la constitución de los objetos. En la etapa 
previa a esta tendencia, hacia el año 1950, comenzó a 
utilizar una luz dirigida mediante haces de lumínicos 
concisos que anticipan la fase de pinturas con una 
infl uencia cubista. 

A esta etapa corresponden las obras enmarca-
das en el género retrato y fechadas entre los años 
1955/1956: Homenaje a Einstein [Figura 2] y  Pan y vino,  
que parece a primera vista una naturaleza muerta, 
pero que luego se enmarca en una vanitas, cuya temá-
tica alegórica se halla relacionada con la celebración 
de la misa. Esta obra evoca el sacrifi cio de Jesús a 
través del pan y el vino; en un segundo plano se ha-
lla un retrato, casi monocromático, mientras que en 
primer plano el pan y la copa –geometrizados– se 

hallan acompañados de una corona de espinas, por 
lo cual es probable que el título y la primera lectura 
reserven una sorpresa al espectador. En este período 
las obras fueron realizadas con una paleta amplia con 
transparencias y los rayos de luz pueden vincularse 
con ciertas obras de Pettoruti por las dinámicas su-
perposiciones formales y la fuerte base geométrica.

En una tercera etapa de la producción pictórica 
ya se halla una franca tendencia hacia la abstracción, 
donde puede observarse una infl uencia delauyniana 
por los planos de color. Esto se hace más evidente en 
la obra Tensiones, realizada en el año 1958, la cual pre-
senta ciertas similitudes temáticas y compositivas con 
Génesis [Figura 3], otra pintura del mismo año.  Ambas 
producciones pueden leerse como un par opuesto 
por la paleta de colores y el formato, pero comple-
mentarias en cuanto a la concepción formal y el nivel 
de abstracción.

FIGURA 1. Autorretrato, 
óleo sobre tela, 1950.

FIGURA 2. Homenaje a 
Einstein, óleo sobre har-
board, 1955.

FIGURA 3. Génesis, óleo 
sobre tela, 1958.
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en el ámbito de la enseñanza artística, generaron un 
campo fructífero para el estudio de la naturaleza y los 
sistemas de representación. 

Carlos Aragón fue parte de una generación de ar-
tistas-docentes que colaboraron con muchas horas de 
trabajo y proyectos de crecimiento para la enseñanza 
artística en la ciudad de La Plata. Esos proyectos se 
difundieron con éxito en la provincia de Buenos Aires. 
A lo largo de su trayectoria profesional participó en la 
fundación de la Escuela Superior de Artes Visuales de 
Chivilcoy, donde fue director; ejerció la docencia en la 
Escuela de Artes Visuales “Martín Malharro” de la ciu-
dad de Mar del Plata y la vicedirección de la Escuela 
de Artes de Magdalena. Alternó su labor como artista 
entre la pintura de caballete, el mural, el mosaico y la 
escultura. El mural y la restauración fueron las activi-
dades que relacionaron la imagen propia del artista 
con el medio institucional de la ciudad de La Plata.

La actividad realizada durante cuarenta años en la 
docencia –tanto en su especialidad como en los cursos 
impartidos en Historia del arte– y toda su vida en la 
plástica exceden este artículo, ya que fue un artista re-
conocido en ámbitos variados y requerido en tareas ta-
les como la restauración de la Presidencia de la Univer-
sidad Nacional, el Palacio de Gobierno de la provincia 
de Buenos Aires y el Salón Dorado de la Municipalidad 
de La Plata. Entre sus trabajos como muralista se en-
cuentran los realizados para el Colegio de Abogados y 
en el hall central del Ministerio de Obras Públicas, am-
bos en la ciudad de La Plata, y la restauración de dos 
murales en el hall central del edifi cio de FFCC, trabajo 
obtenido por un concurso de carácter nacional.

Por su trabajo y conocimiento de la técnica mu-
ral y la restauración fue nombrado Asesor Plástico 
de la Dirección de Enseñanza Artística del Ministerio 
de Educación -actual Dirección General de Cultura y 
Educación- y de la Dirección de Arquitectura de la 
provincia de Buenos Aires. Su actividad plástica fue 
incansable y dedicó a la pintura incontables horas del 
día para lograr plasmar la luz y los ritmos que, acorde 
a sus ideas sobre el hombre y el universo, se ma-
nifestaron a través de variadas imágenes y motivos. 
Esa búsqueda se halla sustentada en una sólida for-
mación plástica, apta para la traducción de las expe-
riencias y percepciones que como artista poseía de su 
entorno, tanto material como ideal. Por ello es preciso 

destacar en esa indagación laboriosa la necesidad de 
reunir en la representación de la naturaleza toda su 
concepción sobre el ser humano. Esta motivación que 
fue una exploración permanente en Carlos Aragón 
puede visualizarse en muchos momentos de su acti-
vidad pictórica, aunque es en la etapa comprendida 
entre 1968 y 1980 cuando logra la síntesis entre fi gu-
ración y abstracción de una manera más fl uida que 
incluye la interioridad del ser humano inmerso en el 
universo y emplazado en un ritmo que trasciende lo 
puramente físico, atendiendo el principio de vibración 
y correlación entre lo terrenal y lo etéreo. 

En los últimos quince años de su vida –falleció en 
1990– se dedicó con plenitud a pintar y a disfrutar de 
un espacio en el cual su expresión se vio benefi ciada 
tanto por la naturaleza, como por su entorno familiar. 
Carlos Aragón recorrió variadas posturas en la repre-
sentación pictórica, pero sin duda alguna se lo reco-
noce por la etapa en la que la fi guración es velada y 
lo gestual-lumínico determina los ritmos y recorridos 
sobre el plano pictórico. 

Las etapas de la producción pictórica
Es oportuno destacar que el acceso a los escritos 

inéditos y a las obras pictóricas, esculturas, coleccio-
nes de caracoles y bocetos de murales del artista con-
servados por la familia hicieron posible la realización 
de este trabajo. 

En los bocetos de los murales realizados en el Co-
legio de Abogados, en el Ministerio de Obras Públicas, 
en el Hospital Zonal especializado “Noel H. Sbarra”, Ex 
Casa Cuna de la ciudad de La Plata, los temas selec-
cionados remiten desde diferentes evocaciones a la 
historia, a las ciencias naturales, siempre englobadas 
en la aventura humana. Entre sus numerosos escritos, 
que abarcan tanto la actividad docente como refl exio-
nes sobre el quehacer artístico, relacionados con los 
bocetos se hallan sus ideas sobre la propia actividad 
y aquellas a desarrollar en los murales:

Micro y macrocosmos, vertidos intuitivamente, como 

reminiscencia que instaura lo dado en la memoria o el 

augurio, pueden explicar los murales en los que existe 

una dosis de subjetividad expresionista que tiende a 

absorber en un solo haz la participación del hombre en 

la existencia y en el arte.1

1 Testimonio logrado en la entrevista realizada a Claudia Aragón, ceramista e hija del artista, quien tiene a su cargo el cuidado y preservación 
de la colección pictórica.
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y Teatro del Pueblo (1933). El grupo teatral univer-
sitario se distinguió por la introducción de nuevas 
formas interpretativas actorales y por el desarrollo 
de un nuevo juego teatral con relación al dispositivo 
técnico teatral –escenografía, diseño de luces y ves-
tuario– para la concreción de sus puestas en escena. 
El Teatro de Arte Renovación surge, en apariencia, de 
la superación de los objetivos de la primera etapa, 
adquiriendo rasgos más profundos de conciencia es-
tética5 y constituye una vertiente más intelectual que 
la anterior. Se presenta bajo este nombre por primera 
vez en el estreno de Santa Juana, de George Bernard 
Shaw. Según la historiadora Alicia Sánchez Distasio: 

El repertorio de Renovación estaba compuesto por 

obras de autores nacionales y extranjeros que por en-

tonces eran desconocidos en el país. La más fuerte, de 

August Strindberg, Espectros, de Henrik Ibsen o La madre, 

de Máximo Gorki fueron algunas de las piezas que se 

ofrecían en el Salón de Actos del Colegio Nacional “Ra-

fael Hernández”, que constituía el ámbito propio del 

grupo Renovación. Se comienza a valorizar el rol del 

espacio escénico como elemento conceptual y estético, 

en detrimento de la concepción tradicional de mera 

decoración del escenario.6 

Durante este período, la crítica teatral empieza a 
poner más atención en los aspectos de la práctica es-
cénica, accediendo por ende a una creciente fase de 
especialización. Las modalidades de repertorio inser-
tadas por este grupo teatral siguieron representán-
dose con intermitencias durante la década del 50 y 
el 60.7 Al respecto, una crítica del diario El Argentino 
aparecida el 7 de julio de 1926 explicita: 

La Santa Juana de Shaw ha sido la obra para dar princi-

pio a esta empresa a la cual se irán vinculando suce-

sivamente pintores y escritores argentinos a los cuales 

se les encomendó la confección de los decorados y 

vestuarios, así como la redacción de obras espaciales 

de teatro sintético. Los nombres de Adolfo Travescio, 

Emilio Pettoruti, Francisco Vecchioli, Xul Solar, Francisco 

Palomar, Nora Borges, entre los pintores, y Jorge Luis 

Borges, Ricardo Güiraldes, Oliverio Girondo y otros es-

critores de vanguardia suenan como próximos a poner 

en escena sus producciones literarias y plásticas.

Los cambios operados a lo largo de las primeras 
décadas del siglo XX trajeron aparejada una serie de 
transformaciones en cuanto a la dinámica de circu-
lación de los repertorios y de recepción. Los habitus8 
y gustos de consumo de los diversos grupos socia-
les comenzaron a defi nir la especifi cidad del público 
que asistía a los tres circuitos antes mencionados. La 
irrupción del cine, en 1901, y de la radio, en 1923, co-
mienza a establecer nuevas condiciones de recepción 
por parte del público que, a su vez, genera nuevas 
expectativas y criterios de gusto sobre los espectá-
culos. En esta etapa y en una primera instancia en 
la que el cine podría entenderse como una variante 
de actividad cultural que en el futuro determinará la 
apertura hacia nuevas formas expresivas dentro del 
campo teatral. Durante este periodo se puede apre-
ciar una primera diversifi cación del público, estructu-
rado sobre la base de los diferentes grupos sociales 
y sus criterios de un deber ser de la cultura. Las insti-
tuciones teatrales estables, como el teatro Argentino 
y el Coliseo Podestá, legitiman los nuevos repertorios 
que pasan a formar parte de la tradición cultural local. 
Por el contrario, el grupo Renovación genera víncu-
los de apertura en el campo teatral a partir de sus 
modalidades de selección de las obras. Los teatros 
mencionados canonizan los géneros por medio de 
la legitimación surgida de mecanismos de repetición 
de puestas que delimitan el circuito de consumo. El 
grupo estudiantil Renovación es el que propicia la 
vanguardia intelectual, en tanto opera por medio de 
la apropiación de nuevos géneros provenientes del 
exterior y una nueva concepción de las formas estéti-
cas y de representación escénica. 

5 “Anunciamos hace poco la constitución de una asociación de artistas y escritores con el propósito de fundar un ´teatro de arte´ sobre la 
base de la compañía estudiantil del grupo Renovación. Se han unido a esta empresa los esfuerzos de los núcleos pertenecientes a las revistas 
Valoraciones, Martín Fierro y Estudiantina que cuentan en esta oportunidad con el patrocinio de la Comisión Provincial de Bellas Artes que 
ha resuelto no omitir ningún apoyo que pueda contribuir al éxito de esta tentativa”. El Argentino, 5 de julio de 1926. 
6 Alicia Sánchez Distasio, “La Plata”, en AA.VV. Historia del Teatro Argentino en las Provincias, 2005, p. 72. 
7 Sobre las características de remanencia de géneros en la escena ofi cial platense de la década del 50 y 60 puede consultarse: G. Radice y 
N. Di Sarli, “Políticas Culturales y Teatro: orígenes de la Comedia de la Provincia de Buenos Aires”, Ponencia presentada en el XIV Congreso 
Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino, 2005.
8 El habitus “se defi ne como un conjunto de disposiciones duraderas que determinan nuestra forma de actuar, sentir o pensar”. Cfr. Susana 
De Luque, “Pierre Bourdieu: las prácticas sociales”, en: AA. VV., La Ciencia y el imaginario social, 1996, pp. 192-193.
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Dentro de la recepción, la prensa local vehiculiza 
una mirada sobre los tres circuitos (ofi cial, comercial 
e independiente), generando una suerte de discurso 
diferenciador acerca de la cultura, ayudando a mate-
rializar las características de cada uno de los circuitos. 
Una vez estructurados los circuitos de consumo, se 
abren las condiciones para la producción de formas 
locales. Los primeros dramaturgos platenses parten 
de la apropiación de estructuras canonizadas para 
generar las primeras instancias de producción local. 
Desde 1921, la prensa local realiza la cobertura de 
los estrenos de la incipiente dramaturgia platense: El 
jarrón de Sévres, de Emilio Sánchez; El patrón de todo, de 
Damián Blotta y Olindo Bruloti, de Rafael di Yorio. En 
1922, Blotta y Di Yorio llevan a escena El perro verde y 
Alma Mater. Al año siguiente los Podestá representan 
en su sala Y aquella pobre mujer, de Damián Blotta. La 
estructura de las obras responde al realismo costum-
brista de Florencio Sánchez.

Los inicios de la modernización teatral durante 

los años 30
Durante 1933, los integrantes del grupo Reno-

vación, Guillermo Korn, Aníbal Sánchez Reulet, Luis 
Aznar y Ana María Ripullone, junto con Daniel Do-
mínguez, deciden cambiar el nombre de Renovación 
por el de Teatro del Pueblo. Esta denominación –con 
su consecuente variante de poética– responde a la 
intención de llevar el teatro a los barrios obreros de 
Berisso, Los Hornos y Ensenada, cumpliendo con la 
función social que debía asumir el teatro según las 
convicciones del grupo, cuyos principios ético-estéti-
cos, su búsqueda de nuevas prácticas actorales y el 
sentido de politización de la cultura prefi guran la se-
rie de cambios signifi cativos que anuncian el adveni-
miento del teatro independiente en la ciudad.

Esta nueva etapa se inicia con la puesta en esce-
na de la obra expresionista Hinkemann, de Ernst Toller, 
que manifi esta el aporte de los inmigrantes al campo 
cultural platense, así como su apertura a las corrien-
tes estéticas de la entonces Europa de entreguerras. 
Dicha pieza fue estrenada por el grupo con motivo de 
los festejos del Día del Trabajo. El lugar elegido para 
montar la obra fue un viejo barracón de madera en 
el entonces barrio obrero de Berisso, constituido en 
su nueva sala ofi cial. La búsqueda de este espacio 
alternativo no es casual, sino que responde a las ten-
dencias del teatro político alemán fundado por Edwin 
Piscator y Bertolt Brecht en la década anterior. 

El actor Luis Aznar explica las razones de esa bús-
queda estética en un artículo titulado “Teatro del Pue-
blo y para el Pueblo”, que apareció en La Vanguardia el 
27 de diciembre de 1933:

Berisso constituye, como es sabido, una de las seccio-

nes del puerto La Plata, la más genuinamente obrera, 

como que en ella se levantan los grandes frigorífi cos y 

saladeros, la usina de electricidad y las hilanderías, y en 

sus inmediaciones funciona la destilería de Yacimien-

tos Petrolíferos Fiscales. Todos estos establecimientos 

dan un tono especial a la población agrupada a su al-

rededor (...) Aquí no hay sino obreros al desnudo con 

todas las ventajas e inconvenientes de su condición de 

proletarios. (...) En este ambiente radicó su acción Tea-

tro del Pueblo, dispuesto a sintonizar con el medio, a 

encontrar su verdadera expresión artística, a servirlo y 

a estructurarlo a la vez.

 Este ciclo del movimiento transcurrió bajo las du-
ras condiciones de censura y violencia imperantes en 
la llamada década infame, durante las sucesivas presi-
dencias de gobiernos militares.

La relación establecida entre el Teatro del Pueblo 
y el circuito teatral universitario da cuenta del carácter 
innovador de dichos grupos. Si bien conformaron un 
circuito teatral paralelo al de las entidades ofi ciales, 
esta corriente tendió a marcar un camino de mayor 
especifi cidad dentro del campo teatral platense. La 
nueva ideación teatral que se pone de manifi esto du-
rante este período conlleva nuevos criterios dentro de 
lo estético, lo ético y lo ideológico. Esta concepción 
de lo teatral se sustentó en la adhesión a idearios de 
izquierda. Por otro lado, sus ideales fueron materia-
lizados en la publicación Valoraciones. Sus diferentes 
representaciones se llevaron a cabo en el Salón de 
Actos del Colegio Nacional “Rafael Hernández” y, lue-
go, en la sala teatral de Berisso.

Las transformaciones operadas por el Teatro del 
Pueblo durante la década del 30 tendieron a conso-
lidar una nueva poética teatral y marcaron el camino 
hacia la modernización de las prácticas teatrales del 
período. Entre ellas se pueden citar las siguientes: 

- Apropiación de nuevas técnicas actorales deriva-
das, como principal escuela, del Teatro de Arte de Moscú.

- Función político-didáctica del teatro, cuyo fi n fue 
orientar al público hacia una recepción centrada en lo 
social y lo ético a partir de lo estético.

- Innovación de lo espacial-escenográfi co. El sen-
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Este trabajo forma parte de una investigación co-
menzada hace dos años en la que se ha relevado y 
digitalizado gran parte del patrimonio pictórico y do-
cumental del artista plástico Carlos Aragón. Este artí-
culo refi ere en particular a la actividad pictórica y a las 
ideas que llevó a la práctica el artista en su actividad 
docente, tanto en su participación como fundador de 
diversas escuelas de artes visuales como en el desa-
rrollo de su labor artística.

Su acción se enmarca en el grupo de los artistas-
docentes que han trabajado en el ámbito de las ciu-
dades de La Plata, Magdalena, Chivilcoy y Mar del 
Plata. Sus pinturas de gran formato forman parte 
de diferentes acervos: el Museo Provincial de Bellas 
Artes, la Universidad Nacional de La Plata, el Museo 
Fra Angélico de la Universidad Católica de La Pla-
ta, el Museo Municipal de Bellas Artes de La Plata. 
En el ámbito privado, por el contrario, pocas colec-
ciones poseen pinturas de este artista ya que gran 
porcentaje de la producción se halla en el acervo 
patrimonial de la familia, tal es así que en el catálo-
go razonado se han contabilizado casi 400 obras de 
diferentes formatos.

En la Escuela Superior de Bellas Artes –convertida 
en Facultad de Bellas Artes a partir de 1966– Carlos 
Aragón emprendió una tarea dinámica e impulsora 
de la creación y sustentación de cátedras y espacios 
necesarios para la expresión artística referida a dos 
áreas: el mural como técnica y la morfología como 
metodología de aprendizaje de la imagen. Hijo de pa-
dres españoles, nació en Ayacucho en 1915. Su familia 
se radicó en La Plata cuando era aún muy pequeño. Si 
bien no tenía antecedentes artísticos en su familia, di-
bujó desde niño y en el año 1930 ingresó a la Escuela 
Superior de Bellas Artes donde se graduó muy joven 
como profesor de Dibujo y Pintura y completó sus es-
tudios en los talleres de Escultura y Mosaico. En dicha 
Escuela ejerció la docencia durante cuarenta años, 
desempeñándose como director entre los años 1959-
1962. Fue el fundador de las cátedras de Morfología 
Plástica y Composición, en primera instancia para el 
Bachillerato de Bellas Artes y posteriormente para los 
planes de las carreras de Artes Plásticas en sus di-
versas orientaciones en la actual Facultad de Bellas 
Artes. Estas asignaturas, no tradicionales en esa época 

Carlos Aragón
Propuestas en producción y enseñanza 
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tido estético-plástico de las puestas se aparta del 
realismo-naturalismo mimético predominante en ese 
entonces. Se constituye una búsqueda de nuevas for-
mas de representación a partir de la estilización en la 
imagen escénica: superposición de planos, ilumina-
ción e incidencia del color, utilización de elementos 
geométricos y fílmicos para enriquecer el margen de 
la recepción, en vez de acotarlo a lo situacional del 
argumento.

- Incorporación en su repertorio de las obras más 
signifi cativas del teatro clásico universal, en especial 
Ibsen, como así también de autores rusos, latinoame-
ricanos y nacionales.

En 1936, el gobierno conservador de Manuel 
Fresco ordena la clausura del recinto por parte de 
la policía. Sin embargo, la experiencia y trayecto-
ria de Renovación dejaron su marca en el circuito 
cultural de La Plata. Tiempo después, el Dr. Alfredo 
Palacios, entonces Rector de la Universidad, designó 
una comisión para proyectar el Instituto del Teatro, 
dependiente de esa Institución, siguiendo como eje 
los fundamentos del grupo. En 1941, se crea bajo su 
gestión el Teatro Universitario (TULP) por iniciativa 
de profesores de esa casa de altos estudios y se le 
encomienda la dirección a Antonio Cunill Cabane-
llas. Entre los integrantes del grupo estuvieron Élida 
Bussi de Galetti, Gladys Lugano, Julio Juárez y Otelo 
Ovejero Salcedo. Este último fue uno de los prime-
ros egresados de la carrera de Escenografía de la 
entonces Escuela Superior de Bellas Artes de la Uni-
versidad. Ovejero se inició como actor y escenógrafo 
en la tercera etapa del grupo Renovación, cumplien-
do luego las mismas funciones bajo la dirección de 
Cunill Cabanellas. Más tarde, se desempeñó como 
escenógrafo en la Comedia de la Provincia y en el 
Teatro Argentino de La Plata. 

Para seleccionar el repertorio que llevaron a es-
cena hasta mediados de la década del 50 se basaron 
en dos fuentes culturales: clásicos y contemporáneos 
universales. La intención era acercar al gusto del pú-
blico estas formas de expresión propias del circuito 
culto. Con el objetivo de representar las obras escritas 
en lengua extranjera debieron utilizar las versiones 
de las traducciones realizadas por los integrantes del 
grupo. El texto de Las criadas, de Jean Genet, en el que 
se basó Roberto de Souza para su escenifi cación, fue 
una traducción realizada por él mismo, y constituyó la 
primera adaptación que se hizo en lengua castellana 
a sólo tres años de su polémico estreno en París.

Por otro lado, las técnicas actorales se desarrolla-
ban dentro de la vertiente culta de actuación (ejem-
plifi cado en la actriz y maestra de actores Milagros 
De la Vega) comprendiendo el desarrollo de técnicas 
de manipulación de la voz (declamación) y el “buen 
desplazamiento” del actor en el escenario (postura er-
guida del actor, no dar la espalda al público durante 
la declamación, etc.). Esta técnica no comprendía la 
composición de un personaje, sino la capacidad in-
terpretativa del actor. 

Hasta 1949 el Teatro Universitario no contó con 
un lugar fi jo para las representaciones, las que se lle-
varon a cabo en diferentes salas de la ciudad, hasta 
que, a partir de ese año, se logró alquilar una sala es-
table en La Gauloise, sede de la Sociedad Francesa de 
Socorros Mutuos. La crítica periodística no acompañó 
esta experiencia en sus primeros años dado que el 
momento político y social no era propicio para va-
lorizar el aporte signifi cativo que había incorporado 
el grupo al quehacer teatral local. Eithel Orbit Negri 
recuerda en una entrevista:

De los primeros años hay poca crítica periodística re-

ferida a la actuación del Teatro Universitario. El diario 

casi único de la ciudad, El Día, era generoso en cuanto a 

notas, avisos, pero de hecho por esta época no contaba 

con un crítico teatral específi co. Aunque pueda parecer 

raro, los primeros juicios críticos los obtuvimos en dia-

rios de Entre Ríos, con motivo de una gira, auspiciada 

por la Universidad Nacional de La Plata, que realizamos 

en 1956.

En la década del 40 el campo teatral se amplía y la 
circulación de las diversas micropoéticas comienza a 
dinamizarse en La Plata de manera más fl uida y con-
solidando la legitimación de las producciones locales, 
más allá de las compañías provenientes de Buenos 
Aires. Es así que los distintos subsistemas que con-
forman el teatro en la ciudad se delimitan de manera 
más clara en cuanto a repertorio, poética, contenidos 
y diversidad de público.

En paralelo a la presencia de las compañías prove-
nientes de la Capital Federal con sus respectivas poé-
ticas, crecen y se afi anzan diversos grupos fi lodramá-
ticos locales, entre los que cabe destacar: El Teatro de 
Arte La Plata, dirigido por Cándida Santa María de Ote-
ro y la Agrupación Teatral de la Provincia, fundada por 
un grupo de escritores, pintores, escenógrafos y dra-
maturgos (entre los que se encontraba Alejandro de 
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Isasi). Otras agrupaciones que surgieron durante este 
tiempo fueron la Compañía de Teatro Universal, insti-
tuida por el pintor Rinaldo Lugano y su hija, la direc-
tora teatral Livia Lugano y el Teatro de la Universidad 
Popular “Alejandro Korn” (UPAK), con la dirección de 
Orestes Caviglia. Todos ellos concretaron una práctica 
teatral que signifi có, de hecho, una paulatina moder-
nización de la escena platense: tuvieron conciencia de 
grupo con gran activismo por parte de sus miembros; 
por otro lado, su continuidad y crecimiento les permitió 
contar con espacios propios en los que no sólo se va-
loró lo estrictamente teatral, sino que también se reali-
zaron exposiciones de pintura y plástica, conferencias, 
recitales de música de cámara y conciertos. 

En cuanto a los aspectos formales de la prácti-
ca teatral, aportaron una nueva renovación estético-
ideológica en lo relativo al teatro como actividad 
didáctico-social. Dentro de su repertorio incluyeron 
autores nacionales y extranjeros, clásicos y modernos, 
revalorizando a los primeros autores locales. 

Al igual que en tantos grupos y compañías de la 
época, las puestas estuvieron regidas por la concep-
ción del director, quien coordinaba todos los aspec-
tos del hecho teatral, desde la elección del repertorio 
hasta su lectura a modo de ensayo, sin descuidar los 
concernientes a lo escenográfi co. Una fi gura que em-
pieza a cobrar importancia es la del escenógrafo que, 
junto con el director, contribuyó a la concreción de la 
virtualidad escénica de la pieza. 

Otro aspecto del proceso de modernización del 
teatro platense lo constituye el desarrollo de una 
poética dramática local. En la década del 40, la dra-
maturgia platense manifi esta una preferencia por la 
estética realista-naturalista, que estuvo acorde con el 
proceso de conformación del sistema teatral argenti-
no. En algunas puestas locales se utilizaron elementos 
y procedimientos provenientes de la estética expre-
sionista. La apropiación por parte de los autores lo-
cales de esta estética, anteriormente desarrollada por 
el Teatro del Pueblo fundado por Barletta, marca la 
conexión existente entre ambos polos teatrales. Por 
otro lado, podemos considerar que los autores locales 
estuvieron más relacionados con el teatro indepen-
diente que con las esferas ofi ciales, puesto que el tipo 
de teatro legitimado por las instituciones ofi ciales ten-

día a canonizar un género ya remanente en el campo 
teatral de Buenos Aires.

Entre las obras de la dramaturgia local podemos 
mencionar La Galerna (1948), de Alejandro de Isusi y 
Una mujer de experiencia (1949), de Damián Blotta. Am-
bos estrenos fueron concretados por la Compañía de 
Teatro Universal, bajo la dirección de Livia Lugano. Es-
tas obras permanecieron en cartel durante dos años 
y recibieron críticas favorables por parte del discurso 
periodístico;9 por lo tanto, es evidente que respondían 
al horizonte de expectativas de los receptores locales. 
La obra Los Cínicos (1953), de Alberto Sábato y Juan 
Bautista Devoto y La casa sitiada (1954), de Rodolfo 
Falcioni, marcan cambios en la dramaturgia ya que 
dichos autores poseían conocimientos de las textuali-
dades europeas y norteamericanas en vigencia.       

En este período se crearon numerosos centros de 
formación actoral, entre ellos el Conservatorio de Mú-
sica y Arte Escénico por iniciativa de Alfredo Ginastera 
en 1949. La organización docente estaba basada en 
el funcionamiento de tres academias, entre las que 
se encontraba la Escuela de Arte Dramático, con sus 
dos Departamentos: de Arte Dramático y de Arte De-
clamatorio. Entre los profesores con que contaba el 
Conservatorio se destacaron Milagros de la Vega, en 
la cátedra de Arte Dramático; Carlos Perelli, en Carac-
terización y Alberto Otegui, en Técnica Escénica.

A fi nes de la década del 40 funcionó en las ins-
talaciones del Teatro Argentino la Escuela de Teatro 
Experimental de la Provincia de Buenos Aires, bajo la 
dirección de Alberto Otegui. Posteriormente, abre sus 
puertas La Escuela de Teatro de la Provincia. Dichas 
entidades fueron creadas con el aval del Gobierno de 
la Provincia, razón que las convierte en legitimarias de 
la cultura ofi cial. Esta pertenencia a las instituciones de 
Estado motivará el continuo devenir de las poéticas 
teatrales, dado que dependían de las tendencias de la 
política cultural vigente. En 1953 abre sus puertas una 
nueva institución formadora, el Departamento de Tea-
tro de la Escuela Superior de Bellas Artes, dependiente 
de la Universidad Nacional de La Plata. Comienza por 
entonces su actividad docente el actor y director Juan 
Carlos Gené, quien se desempeña primero como Pro-
fesor de la cátedra de Práctica Escénica y, más tarde, 
como director de la misma institución.  

9 Con relación a La Galerna el El Día puntualiza: “La pieza que se desarrolla en un ambiente marino obtuvo la franca y decidida aprobación de 
selecta concurrencia. Intelectuales y otras personas autorizadas que asistieron a las interpretaciones encontraron en la producción méritos 
de indiscutible jerarquía”. El Día, 11 de diciembre de 1948. Con respecto a Una Mujer sin experiencia, el mismo matutino refi ere: “(…) obra de 
intenciones humanas y psicológicas, y propósitos fácilmente identifi cables”. El Día, 14 de agosto de 1949.
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cionados con diferentes colectivos, en algunos casos 
convocados institucionalmente y en otros por inicia-
tiva propia.

Las experiencias tipifi cadas como áulicas constitu-
yen el fruto de una intensa labor desarrollada durante 
décadas por artistas docentes junto con alumnos que 
transitan diferentes niveles educativos (secundario, 
grado y posgrado) de las instituciones dependientes 
de la Universidad Nacional de La Plata. Epistemoló-
gicamente, entendemos a las experiencias áulicas 
como manifestaciones culturales donde los artistas y 
alumnos exteriorizan su interés creativo. 

El tiempo de recepción de la obra está ligado a la 
fi losofía de conservación. La toma de conciencia sobre 
la necesidad de la misma daría lugar al reconocimiento 
de su valor artístico y social. En razón de que algunos 
murales se hallan en estado de deterioro o han sido 
destruidos, sería conveniente que las instituciones que 
han aprobado los proyectos para sus espacios cuiden 
que dichos valores se instauren y se respeten para el 
logro de la conservación. No es trabajo de los muralis-
tas abocados a su ofi cio, sino de las autoridades y de 
los educadores. De este modo el proceso estético se 
afi anza y cubre sus expectativas.   
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La obra traduce en imágenes el acceso de los jó-
venes escolares al conocimiento. Dos niños parecen 
salir de la pared para recorrer un trayecto entre di-
nosaurios, pirámides y otras representaciones de te-
mas vinculados con el mundo de las ciencias y ser 
recibidos, fi nalmente, por una suerte de murga con 
banderas desplegadas. Fue pintada por veinte artis-
tas, durante veinte días, en las caras exteriores del ex-
tenso paredón que separa las calles 16 y 56 del patio 
del establecimiento educativo.

El recorrido visual marcado por un sentido diacró-
nico, que responde a un orden natural pautado por 
la lógica evolutiva, nos devela imágenes como piezas 
signifi cativas de un relato mayor, la evolución, la his-
toria y el registro de las grandes civilizaciones, hasta 
llegar a nuestra era con la tecnología. 

El proceso de gestación se realizó en la cátedra 
de Pintura Mural IV de la Facultad de Bellas Artes y 
el proyecto fue abordado en varias etapas. Primero 
se trabajó en forma individual y grupal, hasta la elec-
ción del boceto y la selección temática. En la siguiente 
etapa todos los alumnos se abocaron al tema selec-
cionado, se cuadriculó la composición a escala y se la 
dimensionó sobre el muro, previamente tratado con 
fi jador para borrar imperfecciones. 

El mural data de noviembre de 2003 y su formato 
es rectangular apaisado. Las dimensiones: 60 m de 
largo por 3 m de alto y una superfi cie total de 180 m2. 
El material utilizado es esmalte sintético; la paleta es 
cálida, de colores brillantes, en su mayoría primarios 
y complementarios, con desaturaciones al tinte y al 
matiz. Aparecen algunas secuencias enmarcadas con 
líneas negras que permiten la alternancia del tiempo, 
distintos momentos y climas. La línea permite rescatar 
y recorrer fi guras de animales prehistóricos y fantás-
ticos, estableciendo un ritmo en el espacio y dando 
lugar a los símbolos más signifi cativos de las distintas 
eras y civilizaciones

La muralista Maisa Mora Ribeiro,37 docente de 
la cátedra Pintura Mural IV y coordinadora junto a 
Martín La Spina del proyecto, señaló que la obra fue 
solicitada a la Facultad de Bellas Artes por la Escuela 
Nº 8, a través de la cooperadora. La cátedra Mural se-
leccionó los distintos pedidos para su realización. Una 
vez analizadas las características del muro, se elaboró 

un presupuesto (pintura, fi jador, pinceles, etc.) del que 
se hizo cargo la cooperadora del colegio. La ochava 
de 16 y 56 se derrumbó; allí constaban los datos de 
los ejecutores, equipos y colaboradores, además del 
título y fecha de realización. Con el tiempo, la pared 
fue restablecida y los alumnos del colegio pintaron 
imágenes para completar el mural. El estado de con-
servación es bueno, a pesar de sufrir los embates del 
tiempo y también de los graffi ti, que lo rayaron con 
inscripciones y mensajes. Se mantienen las formas y 
los colores brillantes. 

Es oportuno resaltar la poca importancia que reci-
ben los murales en los espacios públicos de la ciudad 
desde el punto de vista de la preservación patrimo-
nial. Tomó notoriedad el hecho divulgado en los me-
dios con respecto a la campaña eleccionaria del 2007. 
Con la premisa “Ciudad Limpia”, el 12 de junio el 
mensaje artístico desapareció,38 el mural fue cubierto 
de pintura blanca, como tantos otros. Esto causó gran 
indignación en el barrio dado que la obra fue sub-
vencionada con aportes de la cooperadora del cole-
gio, donaciones de comercios del barrio, es decir con 
voluntad y esfuerzo,  a la vez que materializó lazos de 
identidad y pertenencia. Debido a la reacción de la 
comunidad, la institución, los docentes, los alumnos y 
los vecinos de la ciudad, el mural fue reconstruido; el 
municipio se hizo cargo de los recursos económicos y 
humanos necesarios para dejar a la vista nuevamente 
la obra realizada por estudiantes de la Facultad de 
Bellas Artes.39

Conclusión
A modo de cierre, y como corolario del análisis 

efectuado sobre la producción mural, puede afi rmar-
se que las obras individuales dominaron la escena 
platense hasta comienzos de la década del 70. Im-
portantes edifi cios públicos (hospitales, ministerios, 
Universidad, facultades y colegios) alojan en su inte-
rior obras ejecutadas con diferentes procedimientos, 
concepciones heterogéneas, variedades temáticas y 
propuestas estéticas.  

Con el retorno de la democracia, en 1983, las pro-
ducciones colectivas cobran corporeidad. Las obras 
encuadradas como “experiencias grupales” fueron 
dirigidas por destacados muralistas platenses rela-

39 Entrevista cualitativa realizada a la muralista  Maisa Mora Riveiro en octubre del 2004.
40 Nota del Diario El Día de La Plata, 27 de junio de 2007.
41 Ibídem.
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Los años 50 y la consolidación de las poéticas 

teatrales locales
El período de gran efervescencia cultural que se 

inicia en 1956 se prolongará hasta fi nes de la déca-
da del 60, momento en que comienza su declinación 
debida, principalmente, a las intromisiones del campo 
del poder sobre el intelectual.

En los últimos años de los 50, el ámbito teatral pla-
tense se hallaba en un franco proceso de consolida-
ción. En él pueden percibirse tres subsistemas: el ofi cial 
(Comedia de la Provincia de Buenos Aires, Escuela de 
Teatro La Plata, Seminario Teatral Bonaerense), el inde-
pendiente (cerca de 30 grupos que se desarrollan por 
autogestión) y el universitario formado, por un lado, 
por el Teatro Universitario, grupo nacido en las déca-
das anteriores y que adopta la autogestión para soste-
ner un teatro de arte; por otro lado, el Teatro de la Uni-
versidad Nacional de La Plata, creado en la Escuela de 
Bellas Artes y subvencionado por la Universidad local.

Los cambios que se suceden en esta década se-
ñalan una nueva etapa en el sistema teatral platense. 
Se multiplicaron los centros de formación de actores 
a los que hicimos referencia. Además, uno de los hi-
tos que marcan la modernización y profesionalización 
del campo teatral lo constituye la creación de la Co-
media de la Provincia de Buenos Aires, dependiente 
de la Subsecretaría de Cultura. La Municipalidad de 
La Plata, por intermedio de su Secretaría de Cultura, 
instauró los certámenes anuales de Teatro Indepen-
diente, incentivando así las prácticas escénicas y la 
circulación de las diferentes entidades. De esta ma-
nera, los vínculos entre la esfera ofi cial y los grupos 
teatrales independientes sufren una modifi cación, ya 
que la circulación entre ambos estratos se dinamiza. 

Las instituciones teatrales oficiales: la Comedia 

de la Provincia de Buenos Aires
Resulta importante destacar la labor de la Comedia 

en sus primeros años por cuanto estableció líneas de 
desarrollo dentro del campo teatral a partir de su polí-
tica de asistencias técnicas a las diferentes ciudades del 
interior de la Provincia. Con motivo de su creación, El Día, 
con fecha 25 de junio de 1968, destaca:

La Subsecretaría de Cultura del ministerio de Educación 

bonaerense ha resuelto desarrollar un amplio plan de 

asistencia técnica teatral, orientado con fi nes de pro-

moción cultural. Ese programa ya ha tenido comienzo 

de ejecución y consiste en cursos y seminarios que se 

cumplen en distintas localidades del interior bonae-

rense, a cargo de especialistas en la materia. Tienden 

fundamentalmente a promover la actividad teatral en 

todo el ámbito de la provincia.

Al considerar sus orígenes, no debe perderse de vista 
que durante sus primeros años

La Comedia de la Provincia de Buenos Aires organizó 

sus manifestaciones teatrales a partir de sus objetivos 

fundacionales. Si bien el modelo de política cultural se 

evidencia en la heterogeneidad de sus puestas tea-

trales, desde otra óptica, dicho modelo limitó la apro-

piación de las diferentes líneas estéticas que surgían 

en paralelo al desarrollo de la Comedia. Los modelos 

de ruptura, como la neovanguardia que en el plano 

de la dramaturgia se manifi esta a través de Griselda 

Gambaro, no llegan a formar parte del repertorio de 

la Comedia. Las búsquedas de nuevas formas estéticas 

y dramáticas estuvieron más ligadas al desarrollo del 

Teatro Independiente.10

 La Comedia dirigió la elección de su repertorio 
con la idea de que sus historias fuesen lo más cercano 
al público, seleccionando obras en donde la temática 
estuviera ligada a lo rural y a la revalorización de lo 
nacional, en este caso lo provincial:

Que es propósito del gobierno de la Provincia, que las 

actividades artísticas teatrales lleguen a los más am-

plios sectores populares del distrito bonaerense, y que 

cumplan así una benéfi ca acción educativa puesto que, 

al permitirle observar su propia realidad representada, 

hará posible una mejor toma de conciencia de su per-

sonalidad como pueblo.

La resolución Nº 3049 manifi esta en su declaración 
un concepto de lo provincial que intentaba, a partir de la 
politización de la cultura, establecer paradigmas sociales  
hegemónicos con la intención de construir un paradigma 
identitario provincial. Dicha hegemonía buscó integrar a 
los diversos estamentos sociales que componían a la pro-
vincia de Buenos Aires en un solo horizonte de expectati-
vas, sin contemplar los imaginarios simbólicos diferencia-
dos propios de cada estamento. Durante la inauguración 
de la Comedia, las autoridades manifestaron al respecto:

10 Gustavo Radice, “La Plata (1956-1976)”, en AA.VV., Historia del Teatro Argentino en las Provincias, 2006, p. 46.
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Tiempo hace que la Provincia, desde sus pueblos más 

apartados, viene conquistando posiciones en el campo 

del arte escénico. Muchas agrupaciones esparcidas en 

la Provincia vienen proclamando, con obra y con ma-

nifi estos, la importancia del teatro como instrumento 

de cultura popular. Nadie duda que los múltiples movi-

mientos teatrales originados en la Provincia constituyen 

la genuina expresión de un pueblo en trance de superar 

etapas en el camino de su integración cultural. De ahí 

entonces la urgencia de que había que crear este Teatro 

de Comedia, organismo que tendrá la delicada misión 

de presentar, como ejemplo y enseñanza, obras de alta 

calidad, ordenar valores, encauzar vocaciones, estimular 

el surgimiento de nuevas fi guras, promover la creación 

de nuevos grupos, crear ambientes propicios para el cul-

to y la práctica del teatro, afi rmar las posiciones ganadas 

y ensanchar, con su obra y su prédica, el campo de ac-

ción de artistas e instituciones posibilitándole todos los 

medios a su alcance para que esa labor sea provechosa 

y válida como hecho cultural.11 

Como entidad teatral ofi cial, la Comedia propició 
la profesionalización de los actores y los técnicos, los 
cuales fueron incorporados a la estructura de elenco 
y equipo estable. Si bien la formación de cada uno de 
ellos era heterogénea, la institución impulsó, a partir 
de su actividad, una estructura teatral organizada en 
diferentes áreas específi cas de la práctica escénica. 

La idea estética, base sobre la que trabajó la Come-
dia, partió de las estructuras dramáticas representadas. 
En cuanto a los modelos de puesta en escena siempre 
se mantuvo dentro de los parámetros que el realismo 
ingenuo le permitió representar. La búsqueda del efec-
to de lo real estuvo presente en todas las obras y salvo 
en pocos casos se pudo transgredir mínimamente esta 
norma. Este es el caso de las obras que llevó a escena 
Roberto Villanueva, porque durante el período en que 
dirigió las obras en la Comedia de la Provincia también 
se desempeñaba como director del Centro de Expe-
rimentación Audiovisual y estaba en contacto con el 
Instituto Di Tella. Por otro lado, durante la gestión de 
Roberto Conte hubo un intento de innovación en las 
formas teatrales que se concretó a partir de la puesta 
de obras como Nuestro fi n de semana, de Roberto Cossa 
o Los gemelos, recreación de J. M. Paolantonio de la obra 
de Plauto que, según testimonio de su director, incur-
sionaba en la estética del absurdo.

La institución teatral estatal estaba regida por ob-
jetivos bastante claros con relación a su función den-
tro del entramado cultural, y es por esto que la bús-
queda de nuevas experiencias estuvo limitada a un 
cierto campo del repertorio nacional. Las puestas en 
escena fueron de características tradicionales, es decir 
que el texto dramático era el eje estructurante de la 
puesta, además de haber conformado un conjunto 
integrado con el resto de los elementos que compo-
nen el hecho teatral. Se respetó la poética del autor 
y sus indicaciones escénicas; los objetos sígnicos que 
aparecían en escena guardaban estrecha relación con 
el texto. La fábula funcionó como un elemento aglu-
tinante de la puesta y marcó el ritmo de la obra. En el 
caso del Teatro Popular Bonaerense (TPB), el sentido 
que se buscó fue el de pura fi esta; además del texto 
como eje de la puesta, las coreografías y canciones 
marcaban el ritmo de la misma. 

La Comedia de la Provincia de Buenos Aires ma-
terializó sus puestas a partir de dos espacios teatrales: 
por un lado, las obras de carácter canónico (principal-
mente las puestas del Teatro La Plata) se manifesta-
ron en lo que comúnmente se denomina teatro a la 
italiana; por otro, el TPB utilizó el sistema de arena o 
circo (espacio abierto o circular). Es así que su caracte-
rística principal deviene de la tradición circense de los 
Podestá. Con relación a los diferentes componentes 
de la práctica teatral, fueron desarrollados a partir del 
concepto de mimesis, realizando puestas naturalistas 
en lo que atañe a actuación y recursos visuales de la 
escena (escenografía, vestuario, etc.).  

Todos los objetos y decorados puestos en escena 
buscaron plasmar el efecto de lo real; no tenían auto-
nomía respecto del texto, sino que se redunda y reite-
ra el efecto de sentido que posee el texto dramático. 
El movimiento escénico era de vital importancia en 
las puestas, ya que el desplazamiento de los actores 
sobre el escenario era exaltado por la crítica como 
parte de la actuación.

El modelo de actuación estructurante era la ten-
dencia stanislavkiana. Si bien la critica exaltaba la 
dicción y gestualidad, los directores buscaban que el 
actor compusiera al personaje desde las emociones. 
Con respecto a los modos de actuación, la mayoría 
de los actores que constituían los elencos estaban 
formados en la Escuela de Teatro, y es por esto que 
los métodos varían según el actor. En referencia a los 

11 El Día, 8 de agosto de 1959.
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de dos ejes, la producción como la dimensión en la que 

el discurso pictórico se articula y la instalación como la 

dimensión en la que el discurso se socializa.35

 Si tomamos el primer eje resulta complejo pensar 
en una metodología colectiva dado que el alumno 
debe observar, investigar, seleccionar y, fundamental-
mente, expresar su potencial interior. Es en este punto 
donde se confi guran los rasgos relevantes de la inno-
vación pedagógica de las profesoras Susana Ramírez 
y Alejandra Bedouret, quienes resaltan especialmente 
“la sucesión ordenada de acciones individuales y gru-
pales, que forman parte de la metodología propuesta 
como aporte a la formación integral de los alumnos”.

El desarrollo de la experiencia áulica abarca un ciclo 
lectivo anual. El inicio de ideación se apoya en diversos 
recursos motivadores: vivencia del espacio a intervenir, 
lectura del mismo, circulación, diferentes visuales, lec-
tura de textos visuales y literarios, bocetos, testimonios 
de artistas, investigaciones sobre diferentes propuestas 
estéticas que, con el cúmulo de saberes del alumno, 
facilitan las condiciones para la respuesta creativa. La 
“ejercitación espontánea y lúdica” coadyuva a la tra-
ma discursiva y la selección de materiales y soportes 
adquiere suma importancia. En la convergencia de 
valores estéticos y también éticos, los estudiantes rea-
lizan sus producciones estéticas, pasando por varias 
instancias: observación, ideas, bocetos, elaboración de 
dibujos, selección, búsqueda estilística consensuada y 
defi nición del objetivo creativo. 

 De este modo la obra se va desarrollando en 
múltiples miradas y lecturas: 

Al comienzo de la materia, desarrollamos las caracte-

rísticas que defi nen a la pintura mural y sus principales 

exponentes, haciendo constante hincapié en la integra-

ción que esta actividad tiene con el espacio arquitec-

tónico en el que se inscribe. El trabajo mural es con-

cebido como una materialización del aprendizaje, allí 

encuentran que todo lo que aprendieron es visto y va-

lorizado por otros. Por eso decimos que se trata de un 

proceso de comunicación completo, porque además de 

ser un trabajo en el que hay que superar numerosos 

obstáculos cumple una función social… sentimos que 

lo más importante es el proceso por el cual el grupo 

se manifi esta.36 

En el Centro Cultural “Leopoldo Marechal” se hallan 
emplazados dos murales: uno en el exterior y otro, en 
el interior. Presentan características constructivas que 
aluden a un edifi cio barrial. En los dos trabajos los auto-
res simbolizan el esfuerzo comunitario para el ascenso 
cultural compartido, dando cuenta de los conceptos de 
solidaridad y ascensión, que sintetizó la propuesta gru-
pal. Es loable destacar la relación establecida entre el 
espacio público, la función del edifi cio destinada a re-
valorizar diversas manifestaciones culturales y el sentido 
otorgado a la imagen representada que nos remite al rol 
sociocultural y de cooperación con la comunidad barrial. 

El trabajo grupal fue primeramente aprobado por 
los docentes a cargo del curso, luego por las autorida-
des del colegio y, por último, por el comitente que vio 
concretada la idea de revelar a través de la imagen la 
esencia primordial de la Institución, que es la integra-
ción solidaria con la comunidad barrial.

Otra de las experiencias áulicas relevadas corres-
ponde al mural que se encuentra ubicado en la calle 
16 entre la diagonal 74 y calle 56,  pintado sobre el 
muro que bordea el patio de la EGB Nº 8. El tema de 
La Evolución [Figura 5] se refi ere a la paulatina mo-
difi cación de los seres vivos como consecuencia de 
mutaciones, necesidad de adaptación a los cambios 
ambientales, distintos hábitats y ecosistemas natura-
les, con relación a la acción del hombre como agente 
modifi cador del paisaje.

35 Ibídem.
36 Entrevista a las profesoras Susana Ramírez y Alejandra Bedouret en 2005.

FIGURA 5. Alumnos del Taller de Pintura Mural IV: La 
evolución, 2003. 
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En cuanto a la temática, la imagen construida está 
en relación con los pedidos que llegan de diferen-
tes instituciones a la Facultad de Bellas Artes. En este 
caso, las autoridades de la Facultad de Ingeniería su-
girieron los temas: “La ingeniería en la ciudad”, “La 
ingeniería a través del tiempo”, “Temas fi sicomate-
máticos”, “Personajes relacionados con los descubri-
mientos de la ciencia” y “Personajes relacionados con 
la función de la biblioteca”.32 Una vez dadas las con-
signas por los profesores a cargo, a partir de la carrera 
de Ingeniería, con las diversas Orientaciones –Naval, 
Civil, Aeronáutica, Electromecánica, Construcciones, 
Industrial o Hidroeléctrica– los estudiantes realizan 
enriquecedores aportes, acopian información teórica, 
analizan técnicas y soportes, seleccionan el tema e in-
vestigan discursos provenientes de variados campos 
del conocimiento. Los autores aprenden a decodifi car 
los discursos científi cos y artísticos arribando a formas 
que transitan de la fi guración a la no fi guración.

El asunto de la obra alude a formas que represen-
tan a la ingeniería jerarquizando el espacio interve-
nido y narran aspectos relacionados con los circuitos 
eléctricos, las fórmulas matemáticas, las ecuaciones, 
los cálculos, los sistemas y las cañerías, inmersos en 
planos irregulares que actúan a veces como fondo y 
en otras interactúan a modo de primer término. Como 
forma omnipresente el grupo eligió un sistema inte-
grado a plaquetas eléctricas y plaquetas de chips, so-
bredimensionadas que se reiteran en el campo plás-
tico, aunando todas las variaciones de la ingeniería.

El muro presenta un marco de encierro apaisa-
do. Los estudiantes lograron un equilibrio de formas 
y colores teniendo en cuenta las aberturas y el zócalo 
que obstaculizan el desarrollo del trabajo y la visual. 
Las representaciones fi gurativas y semifi gurativas se 
integran a los ritmos compositivos abstractos, sensi-
bles y geométricos. Formas triangulares y piramida-
les se mezclan entre los polinomios. Bandas y planos 
rebasan el marco de encierro integrando el zócalo y 
el alero del muro. Por unanimidad se eligió la paleta 
tonal de colores fríos y cálidos. 

Programado el tiempo áulico, los alumnos se divi-
dieron en grupos de trabajo, consensuaron la icono-
grafía abordada, evaluaron las imágenes producidas 
y la presentación oral del proyecto. Por último, a par-
tir de los trabajos efectuados el docente elaboró un 

mapa conceptual, técnico y expresivo; de esta manera 
seleccionó los bocetos que presentaron ciertas  “coin-
cidencias” morfológicas. Una vez fi nalizado el proceso 
de evaluación y selección, el trabajo grupal logrado se 
llevó a la dimensión real de la pared –escala 1/100–
para lo cual se utilizó tiza e hilo elástico. Los autores 
efectúan la experiencia áulica, no como simple ador-
no público y mero cumplimiento formal en la apro-
bación de la materia, sino que logran el desarrollo de 
competencias estéticas y comunicativas. El destino de 
la obra como valor social abre un espacio de apren-
dizaje comprometido con lo comunicacional; es de 
sumo interés tener en cuenta el impacto del obser-
vador casual y, sobre todo el “permanente”, dado que 
el mural se halla emplazado en la zona universitaria. 

En el caso de las experiencias realizadas por los 
estudiantes de 3er año del Ciclo Superior del Taller de 
Pintura del Departamento de Discursos Visuales del 
Bachillerato de Bellas Artes “Francisco A. De Santo”,33 
se analizarán los murales emplazados en el Centro 
Cultural “Leopoldo Marechal”. 

Para las profesoras Susana Ramírez y Alejandra 
Bedouret la enseñanza-aprendizaje del curso en estu-
dio arroja resultados altamente signifi cativos. Las cla-
ses se imparten grupalmente, reforzando los valores 
actitudinales sostenidos por los contenidos conceptua-
les y procedimentales. En la asignatura no se afi anza 
el carácter individual tradicionalmente presente en la 
realización de las obras pictóricas, sino que en este cur-
so “se desplaza el eje de trabajo hacia concreciones 
de carácter grupal”, tal como afi rman las docentes a 
cargo, carácter que se halla facilitado por las mismas 
exigencias de la disciplina.34 Se observa la implemen-
tación de una “ejercitación constante”, con el objetivo 
de promover y desarrollar el lenguaje visual y gráfi co 
en función de la expresión muralística, junto con la in-
vestigación de intereses y necesidades de los actores 
sociales benefi ciarios de la obra. Estas dos dimensiones 
del proceso se conjugan. Al respecto, las docentes a 
cargo expresan: 

En la ideación y la realización (…) al materializar el diá-

logo, el alumno-creador comprueba que los esfuerzos 

realizados en pos de un proyecto se corporiza en una 

acción comunicacional concreta. Así, el proyecto consta 

32 Carta del Decano de la Facultad de Ingeniería, 14 de abril de 2004.
33 Francisco de Santo (1901-1972) muralista, grabador y docente. Fundador del Bachillerato de Bellas Artes de la UNLP. 
34 Entrevista realizada a las profesoras Susana Ramírez y Alejandra Bedouret en 2005.
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métodos de actuación, el mismo Roberto Conte tes-
timonia que cada maestro enseñaba su método, no 
había dentro de la Escuela de Teatro un modelo que 
se privilegiara. Con la llegada de los diferentes direc-
tores venidos de la Capital, también se afi anzaban los 
nuevos modelos teatrales. En este sentido es notable 
la infl uencia que tuvieron en los primeros años de 
la década de 1960 personajes como Roberto Villa-
nueva, Francisco Javier y Roberto Conte, por cuanto 
no sólo desarrollaron sus propuestas escénicas en la 
Comedia, sino que también tuvieron una importante 
actuación como docentes y directivos de la Escuela de 
Teatro. Su circulación permitió, de algún modo, cons-
truir un modelo de características homogéneas a la 
hora de concretizar sus puestas.

Para concluir, a partir de los diferentes documen-
tos se puede deducir que la intención buscada en las 
diferentes puestas era realista-mimética y que todos 
los componentes teatrales estaban en función del 
texto dramático y de plasmar su poética realista.

Es oportuno mencionar que la Comedia, como enti-
dad legitimadora del campo cultural bonaerense, puso 
en juego, a partir de sus realizaciones, el valor simbó-
lico del horizonte de expectativas de los espectadores. 
La institución, al recurrir a formas teatrales instauradas 
históricamente, evitó la distancia estética que pudiera 
ocasionar una ruptura en la línea ideológica ofi cial. No 
se produce un cambio en el horizonte de expectativa 
social, sino un refuerzo de dicho horizonte a partir de 
los modelos teatrales provenientes del pasado teatral. 
Es así que el TPB, con su idea de reproducir el mode-
lo del circo criollo, ligado al pasado teatral provincial, 
y con los textos dramáticos con un fuerte contenido 
temático rural, reforzó la expectativa social de los bo-
naerenses con el fi n de construir esta ideación de lo 
nacional, en este caso particular lo bonaerense. 

Por lo expuesto, se podría concluir que la elección 
del repertorio de la Comedia sigue dos líneas diferen-
ciales. Por un lado, el TPB con sus puestas manipula 
el horizonte de expectativa de los espectadores del 
interior de la provincia de Buenos Aires, al represen-
tar obras que generan un tipo de identifi cación de 
carácter asociativo. Esta tendencia se puede deducir a 
partir de las características de las puestas y objetivos 
seguidos ya señalados. Desde otra óptica, cuyas bases 
están cimentadas en el desarrollo de la política cultu-
ral vigente, esta idea de identifi cación asociativa esta-

ría dada por los diferentes supuestos que construyeron 
los agentes culturales a través de un imaginario social 
particular, esto es, la idea de un deber ser bonaerense. 
Es decir que, bajo este supuesto, los espectadores del 
interior de la Provincia se sentirían identifi cados con 
temáticas gauchescas y rurales, por ende se represen-
taba este tipo de obras. Si bien pareciera obvia esta 
premisa, al momento de instaurar nuevos modelos 
teatrales, esta misma premisa construye una barrera 
difícil de romper dentro del sistema teatral, ya que 
instaura un modelo legitimado por el campo de po-
der que tiende a hegemonizar la cultura bajo un solo 
precepto. Por otro lado, el elenco del teatro La Plata 
maneja un horizonte de expectativa diferente, por 
cuanto sus obras estuvieron destinadas al público de 
la ciudad de La Plata. 

Con relación a la recepción de las obras de la Co-
media de la Provincia, y respecto de la conformación 
de los públicos y la construcción de sentido en las 
obras de este período cabe señalar:  

En este caso las puestas tienden a buscar una identifi -

cación de carácter compasivo, en términos jausserianos. 

Es por esto que se puede ver un intento de apropiación 

de nuevas formas y no de ruptura. En este contexto, la 

Comedia debió competir con el desarrollo del Teatro 

Independiente, que estaba acorde con las expectati-

vas del espectador urbano. La Comedia construyó un 

concepto hegemónico de cultura a partir de un sen-

tido unidireccional: de lo central a lo regional, que se 

hace evidente en el repertorio, en las diferentes for-

mas de asistencias técnicas y los distintos programas 

de difusión cultural que implementó la Comedia. Otro 

aspecto que señala este sentido unidireccional es la 

tensión que existió entre el manejo de dos ideas del 

horizonte de expectativas: una proveniente del Teatro 

Independiente y la otra de la Institución Estatal. El Tea-

tro Independiente pudo jugar con la idea de ruptura 

e innovación en nuevas formas estéticas y dramáticas, 

ya que este no respondía a una idea hegemónica de 

cultura, por ser un teatro autogestionado.12

A lo expuesto en el párrafo citado, cabe agregar 
que dicha concepción responde a un paradigma 
ideológico en el que lo político es pensado desde las 
estructuras del pasado histórico, donde la coerción 
de la cultura imprime un gusto por la remanencia en 

12 Gustavo Radice, op. cit., p. 56.
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las expresiones artísticas. Como si esta manifestación 
conservadora de lo teatral funcionara como agluti-
nante hegemónico de los públicos, al hallarse den-
tro de los cánones legitimarios del campo intelectual 
del período. Las manifestaciones experimentales se 
encontraban por entonces a una distancia histórica 
demasiado reciente para ser apropiadas por una en-
tidad eminentemente preservadora de una tradición 
que, sin el complemento de la innovación, se torna 
estanca. Es así que, bajo estos preceptos, la Comedia, 
a partir de su repertorio canónico, instituyó pero no 
alcanzó a consolidar una legitimación de una cultura 
de lo provincial sustentada en políticas conservadoras 
y remanentes de la cultura teatral platense. 

Por último, al hallarse sujeta a la historia externa 
de manera directa, la Comedia estuvo signada por la 
ideación de cultura de los distintos gobiernos de turno. 
Es de esta manera que sus manifestaciones respon-
dieron a los intereses fl uctuantes del devenir político 
provincial. Y es dicha dependencia la que aparejó a 
la institución un imaginario perverso y clausurado 
respecto de sus objetivos fundacionales. Imaginario 
que subyace dentro del campo teatral de la ciudad. Al 
reafi rmarse en su posición canónica, el campo inte-
lectual no pudo integrar a la Comedia de la Provincia 
dentro de la matriz de pensamiento local, quedan-
do ésta aislada en su constante reproducción de un 
repertorio que construye un patrón cultural ajeno al 
horizonte de expectativa de los públicos provinciales. 

La institucionalización del Teatro Independiente 
El Teatro de la Universidad Nacional de la Plata, a 

partir de su nueva etapa que se inicia en 1957, se pre-
senta como una institución prestigiosa formadora de 
nuevos protagonistas en el espectro teatral de los 60.

Fue en este contexto que, a fi nes de la década del 
50 y a comienzos de los 60, surgieron grupos como La 
Lechuza (Juan Carlos De Barry y Lidia Pérez Losavio); 
Los Duendes (Alberto Otegui); Nuevo Teatro (Jorge 
Thomas); Teatro Libertador (Oscar Luchetti); La Antor-
cha (Oscar Guillerat); Las Cuatro Tablas (Juan Carlos 
Lanteri); Teatro Climn (Alberto Rubinstein); Teatro In-
dependiente “Electra” (Víctor Hugo Iriarte); Teatro “El 
Nido” (Jorge Gracio); Teatro Macabi (Oscar Sobreiro); 
Teatro “La Esfi nge” (Antonio Massa); Los Cuatro Vientos 
(Cándido Moneo Sanz); Teatro Alborada (Arquímedes 
Giglio) y Teatro Almafuerte (Juan Carlos Lanteri). Al 

fi nalizar la década, se les sumaron el Teatro La Plata 
(Marcelo del Valle); Pequeña Compañía (Antonio Mó-
naco); Teatros Asociados (Naón Soibelzohn); Teatro 
Fantoche (Víctor Pierre) y Teatro Independiente La Pla-
ta (Leonardo Butler). Estos grupos propiciaban el mé-
todo Stanislavski, difundido en la ciudad por infl uencia 
de las prácticas de formación actoral de la Universidad 
y la Escuela de Teatro La Plata. 

En consonancia con el espíritu de efervescencia 
cultural que por entonces se vivía en la ciudad, estos 
grupos dinamizaron la actividad teatral local, desarro-
llando una intensa labor creativa. Aunque cada uno 
mantuvo la especifi cidad de sus poéticas, hubo en to-
dos ellos elementos comunes a la hora de establecer 
los lineamientos de su práctica teatral: la experimen-
tación y el sentido formador del teatro, la búsqueda 
de nuevos lenguajes y la concepción del teatro como 
praxis artística cimentada en lo social. A mediados de 
los 60, los egresados de las primeras promociones de 
actores y directores de los centros de formación acto-
ral (Escuela de Teatro La Plata y Teatro de la Universi-
dad Nacional de La Plata- Escuela Superior de Bellas 
Artes) se incorporaron a estos grupos y aportaron una 
mayor rigurosidad estética en el estilo.

Recepción del Teatro Independiente
Para el análisis de la puesta en escena del Teatro 

La Lechuza en los 60 hemos tomado El Zoo de Cristal, 
de Tennessee Williams (1958), obra con la que se hi-
cieron acreedores del Premio Municipal en el Primer 
Certamen de Teatro Independiente, organizado ese 
año por la Dirección de Bibliotecas y Acción Cultural 
de la Comuna de La Plata. Siguiendo el modelo de 
análisis propuesto por Osvaldo Pellettieri,13 podemos 
inferir en esta obra que el director Lisandro Selva con-
cretó una puesta tradicional a partir de la búsqueda 
estética centrada en la virtualidad escénica del texto, 
es decir, en las reglas mismas del texto, sin transposi-
ciones de lugar o abstracciones.

En lo actoral, empieza a percibirse la infl uencia del 
método Stanislavski. Siguiendo un modelo de actuación 
marcadamente semántico, los intérpretes platenses co-
menzaron a acercarse a una interpretación introspectiva. 
De este modo, movimientos, palabra, gestos y silencios 
se concretaban en un todo armónico, tratando de ocul-
tar la relación actor-personaje y con el sólo propósito de 
lograr un sentido verosímil en la interpretación.

13 Osvaldo Pelletieri, op. cit., 1997, p. 17 y ss.
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técnicas y también los saberes y conocimientos adqui-
ridos en Dibujo, Composición, Lenguaje Visual, Pintura 
de Caballete, Historia del Arte y Arte Contemporáneo. 
De este modo los docentes a cargo de la cátedra y los 
alumnos se vuelven partícipes del discurso visual.

El desarrollo de nuestro estudio está sujeto a la ca-
talogación de prácticas áulicas y al modo de abordar 
la obra por los estudiantes, tomando como ejemplo 
un mural ejecutado en la Facultad de Ingeniería de la 
UNLP en 2004 [Figura 4]. Dicha lectura se realizó por 
medio de “planillas” que consideraron los datos que se 
especifi can a continuación.

Título: no posee.27 Es una de las peculiaridades 
del grupo en estudio. Los alumnos no llegaron “por 
falta de tiempo a discutir la elección del título, y si se 
discutió no quedó registrado, dado que el mural se 
ejecutó durante la semana del estudiante”.28 El pro-
ceso de la obra, desde la idea a la ejecución, es de un 
año lectivo (en esta oportunidad se acortó el tiempo 
por motivos ajenos a la Cátedra). 

Ubicación o sitio: calle 47 y 115. Biblioteca de la 
Facultad de Ingeniería, UNLP. 

Tema: “La ingeniería como sistema”. 
Fecha de ejecución: septiembre de 2004.
Características del material utilizado: sobre el 

muro alisado y blanqueado a la cal y ladrillo se pro-
cedió a la aplicación de esmalte sintético. 

Dimensiones: emplazado sobre dos paños mura-
les (53 m de ancho por 5 m de alto). 

Superficie total: 210 m2. 
Autores: diecisiete alumnos, dirigidos por los pro-

fesores Hugo Arámburu y Francisco Ungaro. 
Firma: se lee en el muro, a la izquierda junto a la 

puerta de la Biblioteca.
El desarrollo de esta experiencia áulica se relacio-

na con el “tiempo”: abarca un ciclo lectivo; se vincula 
con el proceso creativo, con la “división del tiempo 
único”.29 La asignatura funciona como aula-taller 
“destacando la actividad como genuina herramien-
ta conceptual (…) motivará y orientará la experiencia 
técnica y la experimentación de posibilidades expre-
sivas”.30 Partimos de la hipótesis de que el lenguaje 
muralístico adquiere características propias: tiempo 
de gestación –por su estructura intrínseca compositi-
va–, monumentalidad y diálogo con el entorno. Uno 
de los factores determinantes de dicho lenguaje es 
el emplazamiento y el tiempo de recorrido espacial, 
visual y dinámico.

El edifi cio en estudio se encuentra emplazado en la 
zona universitaria de la ciudad. La planta es un rectán-
gulo puro quebrado, interrumpido por otro rectángulo 
de servicios que alberga las funciones públicas. El inicio 
de la ideación de la obra mural se sostiene en numero-
sos recursos motivadores: circulación; diferentes visua-
les; lectura de la misma y de textos literarios y científi cos; 
testimonios de artistas, investigaciones sobre propuestas 
estéticas, que con el cúmulo de saberes de los alumnos, 
facilitan las condiciones para la respuesta creativa.

Durante la jornada áulica se establece un tiem-
po destinado a la refl exión y otro, a la “ejercitación 
constante” e individual. Un tiempo de selección de la 
producción presentada por los alumnos. 

El grupo coadyuva a la trama discursiva, adquiriendo 

suma importancia la elección de bocetos por parte 

de los autores. Asimismo es necesario un tiempo de 

discusión destinado a la técnica y a la temática: en la 

convergencia de valores éticos y estéticos, los alumnos 

realizan sus producciones transitando por un tiempo 

de deseo expresivo, observación, elaboración de boce-

tos, dibujos a lápiz e incorporación de color”.31

FIGURA 4. Alumnos del Taller de Pintura Mural IV: sin 
título, 2004. 

27 El título es sumamente importante porque facilita el registro, identifi ca y, en cierta forma, sintetiza la propuesta estética. 
28 Entrevista a la alumna Elisa Penas Quevedo realizada el 3 de agosto de 2005. 
29 Entrevista al profesor Hugo Arámburu realizada el 20 de agosto de 2005.
30 Ibídem.
31 María Wagner, Imagen y movimiento en ideas para nueva educación, 2004, p. 145. 
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coordinada por la muralista mencionada la obra se 
encuentra emplazada en Avenida 7, entre 58 y 59, 
frente a los espejos de agua de los jardines del Mi-
nisterio de Obras Públicas de la provincia de Buenos 
Aires, y la técnica utilizada en esta oportunidad fue el 
esgrafi ado en cemento.26 La agrupación HIJOS de La 
Plata construyó especialmente para esta obra una pared 
de ladrillos, de 3 metros de alto por 2 de ancho, en los 
jardines delanteros del Ministerio, y luego participó en 
la producción del mural bajo la supervisión de Fernan-
do Arrizurieta y la dirección de Terzaghi. Con el material 
aún fresco se comenzó a tallar en la mañana del 16 de 
septiembre, y se terminó el mismo día a las 18 h aproxi-
madamente, momento en que fi nalizaba la marcha con-
memorativa de estos atroces hechos. 

El proceso previo a la realización del mural consistió en 

charlas con compañeros de la agrupación Hijos y búsque-

da de información documental sobre el tema. Se leyeron 

muchos libros alusivos y material poético. Un alumno es-

cribió una poesía específi camente para el mural. Lo in-

teresante fue coordinar las discusiones sobre la temática 

comprendiendo que la lucha de los jóvenes de la noche 

de los lápices, era una lucha que sobrepasaba el tema del 

boleto y los alumnos pudieron dimensionar el compro-

miso de los compañeros militantes de aquella generación. 

La composición representa la movilización, teniendo en 

cuenta la importancia que tiene en todos los procesos 

de luchas por reivindicaciones la unión de los compañe-

ros. El boleto sirvió de soporte de información, y se halla 

representado desde la mano de un joven hasta los pies 

de la joven a modo de patineta o alfombra mágica para 

volar. Una serie de lápices apuntan al espectador, como 

balas, como señales, como disparos. 

En la obra se lee, sobre una de las piernas del 
estudiante que se encuentra ubicado a la derecha del 
campo visual, la nómina (incisa) de los estudiantes: 
Claudia, Víctor, Claudio, Horacio, Daniel, Francisco y 
María Clara. Un joven sostiene en su mano el bole-
to de colectivo que en su extremo inferior posee los 
números alusivos a la fecha de realización del mural: 
16 09 02. Al respecto, aseveró la muralista: “Era la 
primera vez que el grupo hacía un mural y utilizaba 
la técnica de esgrafi ado en cemento. La experiencia 
fue fantástica. Funcionó muy bien el trabajo grupal 
durante todo el proceso y se trabajó con solidaridad y 
mucho entusiasmo”.

III. Experiencias áulicas
En primera instancia, se planifi có y ejecutó un rele-

vamiento de todas estas experiencias plasmadas en la 
ciudad por diversos grupos pertenecientes a varias insti-
tuciones. En esta oportunidad, nos detendremos a ana-
lizar los siguientes murales realizados por estudiantes 
del Taller de Pintura Mural IV del Profesorado en Artes 
Plásticas, Orientación Pintura, de la Facultad de Bellas 
Artes de la UNLP y la obra efectuada por los estudiantes 
de 3er año del Ciclo Superior del Taller de Pintura del 
Bachillerato de Bellas Artes “Francisco A. De Santo”. 

Las prácticas artísticas de los alumnos de la Facul-
tad de Bellas Artes toman corporeidad con el retorno 
a la democracia, en la asignatura implementada en el 
Plan de estudio desde 1985. El desarrollo del proyecto 
de la Cátedra se realiza con alumnos que cursan el an-
teúltimo año del Profesorado. El proceso cognitivo de 
la enseñanza-aprendizaje permite observar el modo de 
producción estética grupal como proceso de habilida-
des en el campo de la percepción, conceptualización y 

26 “Pensar en proyectos donde se plantee el objetivo de conseguir que la memoria se mantenga inalterable es pensar que un mural debe ser 
concebido para ser construido con técnicas que lo hagan duradero. Entonces no hay dudas, debemos pensar en el cemento y en una técnica 
apropiada. Quizás esta afi rmación nos lleva entonces a una pregunta, ¿por qué el esgrafi ado en cemento? Muy simple. El cemento, mezclado 
con arena, agua, cal y ferrites o pigmentos de color, da como resultado un original soporte que permite desarrollar una técnica utilizada 
en América Precolombina con otras características pero con un acabado parecido a un grabado, duro como la piedra y dúctil para trabajar 
mientras comienza a endurecer. La cal le proporciona a la mezcla la plasticidad necesaria para poder trabajar el boceto como una escultura, 
con relieve. El cemento le proporciona la adherencia necesaria para que tenga cuerpo y la resistencia a la intemperie que lo hace especial 
para trabajos en exterior. La cohesión que el cemento proporciona a la mezcla hace que se pueda trabajar con herramientas de corte como 
gubias, espátulas e incluso trinchetas, en el dibujo de rostros y fi guras. La superposición de capas de cemento con color permite obtener 
un resultado totalmente distinto al pintado sobre una superfi cie plana ya que se pueden apreciar diferencias de espesores, volumen y una 
dureza a los agentes externos que no posee la pintura. A diferencia de la pintura, que requiere un mantenimiento costoso debido al alto 
deterioro que sufre al exterior, el esgrafi ado en cemento solo necesita un hidrolavado fi nal y la aplicación de una capa protectora de sellador 
incoloro al agua. Este tratamiento podrá repetirse de acuerdo a las necesidades de la superfi cie y al clima. Un lavado suave y otra capa de 
sellador lo mantienen por años sin necesidad de realizar otro tipo dé tratamiento. Esta tipología permite la inclusión de otros materiales, 
algunos naturales como las piedras de formas redondeadas y colores variados como el canto rodado, y otros artifi ciales pero igualmente du-
raderos como la cerámica cocida, mosaico veneciano o venecita, metales, vidrios, espejos e incluso la piedra parida de cantera”. Testimonio 
de Fernando Arrizurieta, colaborador y asistente técnico de Cristina Terzaghi. La Plata, mayo de 2005. 
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En lo concerniente al tratamiento espacial-esceno-
gráfi co se produce un viraje sustancial con la tendencia 
naturalista cuando Carlota Beitía –escenógrafa egresa-
da de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Univer-
sidad Nacional de La Plata, orientada en la corriente 
estética de Saulo Benavente– concibe un montaje se-
micircular, novedoso para entonces en la escena pla-
tense, que sin abstraer el espacio permitió enfatizar la 
semántica de la obra. En cuanto a la armonización, era 
el director quien concertaba los distintos componentes 
de la pieza en un todo, al tiempo que era él también el 
encargado de dar la evidencia de sentido.

Para una comprensión de la recepción que tuvo 
el teatro independiente en nuestra ciudad, tanto por 
parte del público como en la crítica, es importante 
tener en cuenta que el campo intelectual platense 
contaba con un espacio en incipiente desarrollo que 
permitía la apropiación de las novedades estéticas 
que llevaron a escena los diferentes grupos locales. El 
desarrollo de una clase media culta tenía un horizon-
te de expectativas apto para recibir las creaciones que 
circulaban en los ámbitos culturales.

En paralelo al crecimiento del circuito teatral, con 
su multiplicidad de micropoéticas, la crítica periodísti-
ca amplía las posibilidades y apertura de su discurso. 
Aunque en un principio sólo se atendía a lo simple-
mente anecdótico de la pieza o a la cohesión pre-
sentada por el elenco, más tarde se prestó especial 
atención a los otros componentes del hecho estético 
–escenografía, sonido, iluminación– y, en particular, 
al aspecto interpretativo. Un ejemplo de esta apertura 
podemos leerlo en la crítica del matutino El Día de 
fecha 15 de julio de 1958, con motivo del estreno de 
El Zoo de Cristal:

En otro caso de la perseverante trayectoria que señala 

la continuidad, un esfuerzo responsable, cada día va-

lorado por el público con mayor simpatía, el teatro La 

Lechuza ha dado entrada, en su ya tan popular subsue-

lo, a una de las más atrayentes comedias de Tennes-

see Williams, El Zoo de Cristal. De difícil interpretación, la 

pieza acrecentando los riesgos del entusiasta conjunto, 

daría el antecedente de una difundida adaptación ci-

nematográfi ca. Puede afi rmarse que este nuevo traba-

jo en su saldo total exhibe muchos elementos positivos 

(...) Ayudan a realzarlo una interesantísima presenta-

ción en escenario semicircular con excelentes detalles 

decorativos, debido a Carlota Beitía, autora también del 

vestuario.

La crítica brindó desde un primer momento su 
apoyo a las propuestas de los distintos grupos. Sin 
embargo, hacia el fi nal del período limitó sus elogios 
y llegó a publicar duros comentarios sobre estas for-
mas teatrales. 

      

La escritura dramática local: segundo comienzo
Desde 1956 a 1966, el desarrollo de la escritu-

ra dramática local ha sido escaso. Cabría especular 
que la relación entre la dramaturgia y el campo 
intelectual mantienen un vínculo ambivalente. Du-
rante este período el campo intelectual se hallaba 
en proceso de consolidación de sus instituciones 
que normalizaban  el campo teatral. Es por ello que 
el poco desarrollo de la dramaturgia se mantiene 
estanco, ya que la única institución de prestigio en 
este hacer es la Universidad Nacional de La Plata 
y sus parámetros de legitimación no son acordes a 
la escritura dramática, pues la carrera de Letras de 
Humanidades no ha desarrollado un perfi l tendiente 
a la dramaturgia.

Por otro lado, los dramaturgos locales han estado 
vinculados al subsistema del teatro independiente 
manteniéndose en la periferia de las entidades ofi -
ciales que en la época mencionada regularizaban las 
diferentes producciones artísticas. Dentro de los dra-
maturgos locales podemos nombrar a Jorge Bosh, 
Antonio Massa, Alfredo Casey, Lidia Haydé Palacios 
y Oscar Guillerat, cuyos textos no fueron registrados 
ni editados.

Al promediar la década del 60 y, seguramente, por 
estímulo de la importante recepción que ya tenían los 
distintos grupos que conformaban el Teatro Inde-
pendiente de la ciudad, muchos de sus integrantes 
se iniciaron en la escritura dramática con obras que 
ellos mismos pusieron en escena. Merecen destacarse 
entre estos dramaturgos a Mario Castiglione, Raúl Ar-
gemi, Ricardo Hidalgo y Carlos Lagos.

Puede inferirse que la tendencia al realismo re-
fl exivo marcó las textualidades del teatro indepen-
diente durante este período. Dichas textualidades se 
construyeron por medio de apropiaciones del realis-
mo y del absurdo, estéticas vigentes en el teatro por-
teño de esos años tanto en la semántica, como en el 
nivel de la intriga. Sin embargo, estas obras se han 
perdido, de manera que este capital cultural, al no 
quedar registrado, no sólo difi culta la labor del inves-
tigador, sino también se constituye en muestra de los 
límites del campo cultural local. 
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La década del 70: período de retracción 
Hacia fi nes de la década, el Teatro en La Plata 

comenzó a eclipsarse. Motivos extrínsecos como el 
golpe de estado de Juan Carlos Onganía y la implan-
tación de un régimen autoritario, con su consiguiente 
falta de libertades, y motivos intrínsecos como los fra-
casos de algunos grupos, determinaron la disolución 
de muchos elencos y la ausencia de público en las 
salas. Los circuitos de teatro ofi cial empiezan a estan-
carse en su producción y se sostienen sobre la base 
de reposiciones de obras anteriores. 

Durante este período las características del campo 
de poder generan un corte abrupto de las líneas fuer-
za de lo cultural en general. Los repertorios del teatro 
ofi cial se restringen a puestas esporádicas y a la repe-
tición exhaustiva de textos sustraídos de la tradición 
teatral nacional. Además, la actividad de los grupos 
independientes de teatro se ve restringida a acotar 
sus contenidos y formas estéticas, así como se inscri-
be mayoritariamente el circuito de la revista y del tea-
tro comercial proveniente de Buenos Aires en teatros 
como el Opera. Por otra parte, las instituciones de en-
señanza teatral deben ceñir su trabajo a las políticas 
educativas del momento, culminando en el cierre o la 
paralización de algunas entidades. El Coliseo Podestá, 
reconvertido en cine durante la década del 60, cierra 
sus puertas hasta 1981. El 7 de septiembre de 1977, 
un incendio devasta el edifi cio del Teatro Argentino. 
La suma de estos acontecimientos inicia un periodo 
de opacidad en el ámbito teatral local.

El resurgimiento teatral independiente 

de la posdictadura
Recién a fi nes de los 70, cuando se atenúan la 

censura y la presión que la dictadura había impuesto 
en sus primeros años, empiezan a formarse nuevos 
grupos. El Teatro La Rambla y el grupo Devenir sur-
gen en esta etapa. Al tratarse en su mayoría de estu-
diantes de teatro durante los años del proceso, sus 
integrantes reiniciaron una conciencia política de la 
actividad teatral, junto con nuevas búsquedas estéti-
cas. Con la reapertura democrática comienza a confi -
gurarse de lleno un campo teatral con una experien-
cia de vanguardia. Es el momento de consolidación 
del teatro independiente: se da un retorno a los 60, se 
retoman esos ideales y se intentan recuperar los diez 
años de estancamiento. Por eso se produce un auge 

de la experimentación y de la renovación. Incluso las 
temáticas con contenido político son abordadas me-
diante propuestas estéticas altamente experimenta-
les. Se demuestra así cómo un asunto real y concreto 
puede superar la barrera del naturalismo estético e ir 
mucho más allá en su búsqueda de nuevas poéticas. 
Uno de los grupos constituidos en los inicios de la 
democracia es La Gotera. Diego Aroza, miembro fun-
dador del grupo, recuerda la reapertura de la Asocia-
ción Argentina de Actores: “Que se haya abierto otra 
vez el sindicato en La Plata signifi có volver a juntarse, 
hubo una afi liación masiva, todos querían participar y 
debatir”. Pero las particularidades del campo intelec-
tual de la época se veían obstruidas por el contexto 
reciente. Y continúa Aroza:

Se buscaban estéticas diferentes, pero la gente venía 

de una época oscura, donde lo único que tenía era la 

televisión y las películas de Palito Ortega. De repente 

se encontraron con todo un movimiento que no enten-

dían qué les quería decir. Eso espantó un poquito al 

público, que dejó de apostar al teatro independiente. 

Fue un momento en el que se convirtió en una tarea 

durísima llevar gente al teatro.14

De esta forma, la explosión del teatro Indepen-
diente que signifi có el retorno de la democracia en los 
años 80 quedó de cierta manera relegada a determi-
nados núcleos del campo intelectual, mientras que lo 
masivo se desplegaba en las poéticas canónicas del 
teatro ofi cial y comercial.14 Con los años, esta tenden-
cia se verá modifi cada en parte por la sucesiva mul-
tiplicación de grupos independientes, portadores de 
estéticas diferenciadas que aún actualmente oscilan 
entre el teatro de corte político social, la preservación 
de la tradición dramática nacional e internacional y la 
experimentación de nuevos lenguajes escénicos.

Así, la historia del teatro platense, tanto inter-
na como externa, contiene, para su comprensión, el 
aporte de sus numerosos cambios. En sus inicios, pa-
sando por las modernizaciones del 30 y el 60, exis-
ten períodos de estancamiento, vacíos, apropiaciones 
e intermitencias que desembocarán en una nueva y 
tercera modernización, que trajo aparejada la conso-
lidación de su identidad en la posdictadura. En los 
fi nales del siglo XX, la historia será otra.  

14 Laureano Debat, “Teatro Independiente en La Plata. Por amor al arte”, 2007.
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composición menos comprometidas y Terzaghi se 
ocupó de la ejecución de rostros, pies y manos, 
los componentes más expresivos. Circunscripta su 
producción en un realismo expresivo, una de las 
instancias a resolver fue la fi gura de Miguel Bru. 
“Para la mayoría de la gente ya se había estereoti-
pado una imagen. Por lo tanto debía crear un rostro 
similar acorde con su técnica”, asegura la artista. De 
igual manera se buscó la imagen de la madre. El 
mural izquierdo representa un conjunto de fi guras 
femeninas, composición que da la sensación de 
multitud. Exalta sentimientos que oscilan entre la 
esperanza, el reclamo y la expectación; emana un 
clima tenso, doloroso. La fi gura del primer término 
representa a Rosa, que en sus expresivas manos 
sostiene una pancarta cuyo texto dice: “Desapare-
cido 17 de agosto de 1993”. En segundo término, a 
las Abuelas de Plaza de Mayo, ubicadas de perfi l y 
frente, le suceden rostros en distintas posiciones y 
actitudes creando un ritmo descendente. Detrás de 
una bandera se lee el lema de la búsqueda Dónde 
estás, Miguel. Las fi guras blancas, opacas, dan paso 
a un fondo contrastado con textura rugosa y color 
tierra. La fi guración inicial cede paso a elementos 
lingüísticos esenciales eliminando lo accesorio. En 
el cuadrante superior izquierdo se encuentra otra 
pancarta: “La peor opinión es el silencio”. 

Empleando la técnica del esgrafi ado, se revocó 
en distintas capas coloreadas con ferrites en espe-
sor de un centímetro por cada color. En las prácticas 
murales de Terzaghi predomina el intenso trabajo 
lineal; el color, en este caso, se subordina al muro 
pintado de ocre y por esa razón se eliminó la capa 
del color azul. La obra es casi monocromática, sutiles 
ocres y tierra opacos se exaltan por contraste en el 
blanco alisado del revoque de la capa superior. Los 
dos murales fueron pensados para el exterior, por lo 
cual luego de terminado se hidrolavó y se aplicó una 
base de fi jador al agua con el objetivo de proteger-
los de los agentes atmosféricos y preservarlos como 
bien patrimonial para la comunidad. Al respecto, 
Terzaghi expresa: “Pienso en ser lo más respetuosa 

posible, que se degrade lo menos en el tiempo y que 
permanezca por la gente, por la ciudad y en este 
caso por el tema”. 

La artista platense se convirtió en un referente por 
su modo singular de entender la práctica de su tra-
bajo, como muralista y docente ha asumido un fuerte 
compromiso social. Sus composiciones abordan pro-
blemáticas sociales y sus imágenes sostienen la lucha, 
la denuncia y la concientización ante los hechos atro-
ces y desgarradores como el secuestro, desaparición y 
muerte de Miguel Bru. 

La noche de los Lápices [Figura 3] representa un epi-
sodio negro de la historia argentina durante los terri-
bles años de la dictadura militar. El 16 de septiembre 
de 1976 fueron secuestrados en La Plata siete jóvenes 
estudiantes secundarios que habían participado en las 
movilizaciones para conseguir el boleto escolar. Sólo 
uno de ellos, Pablo Díaz, recobró la libertad; el resto 
permanece “desaparecido”. La noche de sus secuestros 
es conocida como la Noche de los Lápices. 

Para rememorar este hecho trágico y mantener 
viva la memoria, la Agrupación Hijos por la Identidad 
y la Justicia contra el Olvido y el Silencio (HIJOS)24 y la 
muralista Cristina Terzaghi consideraron importante el 
emplazamiento de un mural representativo en el mis-
mo lugar en el que comenzaron los reclamos de los 
estudiantes por sus derechos al boleto estudiantil.

Realizada en setiembre de 2002 por el grupo Ta-
ller de Arte Público e Integración Social (TAPIS)25 y 

FIGURA 3. Grupo TAPIS: 
La noche de los Lápices, 
2002.

24 Agrupación conformada a partir de 1995 por hijos de desaparecidos, asesinados, exiliados y presos políticos durante la aplicación del 
terrorismo de Estado en la Argentina.
25 “A comienzos de 2002 convoqué, junto con el centro de estudiantes, a alumnos de la Facultad a formar un taller de muralismo. Concurrie-
ron alumnos de diferentes orientaciones y comenzamos a trabajar en un taller de muralismo y arte público. Luego de meses de trabajo, de 
aprendizaje, nos convocaron a realizar varios murales y elegimos realizar el de HIJOS ya que la temática era muy signifi cativa, así de apoco 
se formó un grupo muy comprometido y trabajador al cual y por consenso general se le puso de nombre TAPIS, taller de arte publico e 
integración social, el que coordine hasta el 2005”. Entrevista realizada a Cristina Terzaghi en junio de 2006.
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II. Producciones colectivas
La obra ¿Dónde estás, Miguel? [Figura 2], emplaza-

da en la fachada del edifi cio de la Facultad de Perio-
dismo y Comunicación Social (FPyCS) de la UNLP, en 
Avenida 44 entre 8 y 9, fue solicitada por la Dirección 
de Derechos Humanos de dicha casa de estudios a la 
artista Cristina Terzaghi22 e inaugurada el 17 de agos-
to de 2005, en el marco de la jornada en conmemora-
ción de los 12 años de la desaparición del estudiante 
de 23 años de edad, Miguel Bru. Colaboraron en esta 
oportunidad con Terzaghi, Claudia Piquet y Fernando 
Arrizurieta, entre otros.

La planta alta del edifi cio, conformada por venta-
nas simétricamente dispuestas y dos ventanas ciegas, 
contiene los murales en pendant. Las obras de igua-
les dimensiones –1,90 m x 2,90 m– están realizadas 
con la técnica de esgrafi ado. El mural derecho alude al 
género retrato. La artista representó al homenajeado 
Miguel Bru, fi gura reconocida en La Plata a raíz de su 
secuestro, extorsión y desaparición en 1993.23 El rostro 
de Miguel, ubicado en dirección oblicua, provoca gran 
dinamismo y rebasa el marco de encierro de forma rec-

tangular vertical. El mural de la izquierda representa la 
manifestación, la necesidad de expresar el desconten-
to, la desolación, la impotencia y la lucha inclaudicable. 
Como fi gura principal del hecho se halla la imagen de 
la madre de Miguel, Rosa Schonfeld, primordial artífi ce 
de la lucha en busca de los responsables del hecho. Al 
respecto, Terzaghi señaló: “Sin la madre de Miguel no 
hubiera podido trabajar”. Por la encomiable labor de 
Rosa, quien actualmente sostiene la Asociación Miguel 
Bru, el pendant no sólo es un homenaje a su hijo, sino 
también a ella. 

Partimos de la hipótesis de que el lenguaje del 
mural adquiere características propias: período de 
gestación, estructura intrínseca compositiva, monu-
mentalidad, poliangularidad y diálogo con el entor-
no. Uno de los factores determinantes de dicho len-
guaje es el emplazamiento y el tiempo de recorrido 
espacial, visual y dinámico. La composición polian-
gular se resigna en función de dos factores: la fi gura 
de Miguel y la representación de su búsqueda luego 
de su desaparición, y la resolución en el espacio per-
mitido por la fachada, con una intervención mínima 
que no afecte el estilo. Lamentablemente, en varias 
estaciones del año el diálogo con el entorno se inte-
rrumpe por la frondosa arboleda que caracteriza las 
avenidas de la ciudad, obstaculizando en este caso 
el recorrido visual de la obra. 

El proceso creativo de los murales surgió a par-
tir de la consubstanciación de Cristina Terzaghi con 
el personaje propuesto por la FPyCS. Se procedió 
al estudio del emplazamiento y al análisis del color 
ocre de la fachada del edifi cio. La autora afi rmó: 
“Lo que hago primeramente es mirar la pared y en-
seguida tengo plasmada la distribución espacial”. 
En este sentido, sugiere a sus colaboradores: “Hay 
que vivir la pared. Hay que estudiar el entorno, los 
puntos de vista y posibles recorridos visuales”. 

El trabajo se realizó en grupo: los integrantes 
participaron activamente en aquellas áreas de la 

22 La artista constituye una fi gura emblemática del arte mural en La Plata. Entre sus obras se pueden mencionar: Educación libre y gratuita 
(muro de Avenida 19 y 45), 2000; Solidaridad, movilización y lucha (Sede Provincial de ATE, calle 8 entre 55 y 56), 2006; Homenaje a René Favaloro 
(Escuela Nº 45 “Manuel Rocha, calle 68 entre 115 y 116), 2001; El futuro de los chicos (muro de calle 68 entre 12 y 13), 2001; Agronomía (Facultad 
de Ciencias Agrarias y Forestales, avenida 60 entre 117 y 188), 2004; Esos jóvenes (Facultades de Bellas Artes y Trabajo Social - ex distrito 
militar, calle 10 entre Diag. 78 y 63); Los colores de los derechos (Normal Nº 3, calle 58 entre 8 y 9), etcétera.
23 En 1990 el padre de Miguel Bru fue despedido de su trabajo como chofer de una línea de colectivos. Miguel, estudiante de periodismo, para 
poder vivir de forma independiente optó por ocupar una casa junto con un amigo en un barrio marginado de la ciudad, sometido al control 
mafi oso de la Policía bonaerense que allanó su domicilio en 1993. Miguel decidió formular ante la Fiscalía una denuncia por allanamiento 
ilegal y abuso de autoridad. Tres meses después fue visto por última vez. Pese a las 26 búsquedas que se realizaron en distintos lugares de 
la zona, sus restos nunca fueron encontrados.

FIGURA 2. Cristina Terzaghi: ¿Dónde estás, Miguel?, 2005.
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Sánchez, Raúl Bongiorno y Manuel Suero para realizar 
dos misiones en Samay Huasi, Chilecito, propiedad 
de Joaquín V. González. La primera, con motivo de 
rememorar el décimo aniversario de su fallecimien-
to y colocar una placa en el cementerio del pueblo 
mencionado. Y la segunda, destinada al estudio del 
paisaje regional. En 1934 solicita a los artistas:

(…) proyectar mosaicos, con motivos desarrollados en 

sus últimas obras artísticas a fi n de ser colocados en 

los muros del patio de la Universidad que, a la vez que 

realzarán su aspecto, servirán para asociar, en forma 

permanente, el recuerdo del fundador de la Universi-

dad con la intensa labor cultural que ella realiza.18 

Los mosaicos de las logias de la Universidad se 
encuentran en perfecto estado de conservación, ocu-
pan un lugar de privilegio y rememoran el entorno 
del creador. La producción abordada constituye una 
magnífi ca serie patrimonial. 

Oscar Levaggi
En la plástica nacional la presencia de este artista19 

se hace evidente a partir de su primera exposición en 
1952. Desde entonces, su incesante producción tran-
sita por diferentes búsquedas, comenzando por obras 
de carácter naturalista; luego focaliza su mirada hacia 
el cubismo y fi nalmente, a partir de la década del 60, se 
sumerge en un expresionismo de raíz latinoamericana.20 

Fue miembro fundador, junto con los muralistas y 
ceramistas platenses Enrique Oscar Arrigoni e Ismael 
Calvo Perotti, y el escultor y ceramista Ramón Peral-
ta, del Grupo Diálogo. La relación comprometida del 
artista con la realidad y el arte como expresión de lo 
humano fueron algunas de las propuestas del Mani-
fi esto del grupo creado en noviembre de 1962. Éste 
funcionó durante casi una década, aunque su labor 
en común se proyectó más allá de la disolución.

Artista autodidacta multifacético, Oscar Levaggi 
incursionó en el grabado, la pintura, el vitraux, el arte 
gráfi co y el mural. Consideraba esta última manifes-
tación como una forma de generar un compromiso 
con el público. En 1964 realizó un mural en la Escuela 
“Florentino Ameghino”, en calle 12 entre 67 y 68. Em-
plazado en el hall de ingreso del establecimiento, está 
compuesto por 64 piezas rectangulares de cerámicos 
esmaltados. El tema alude a un motivo autóctono –el 
gaucho, su ámbito y su música– y está resuelto a par-
tir de un planteo estructural compuesto por la articu-
lación de planos policromos, una rica e intensa paleta 
tonal y fi guras de fuerte contenido expresivo realiza-
das con un sentido de la escala hacia lo monumental.

Al margen de su fecunda trayectoria de más de 
cincuenta años de labor artística, no descuidó su ac-
tividad docente que llevó a cabo en su propio taller, 
donde formó numerosas generaciones de alumnos 
hasta sus últimos años. Levaggi tradujo sus ideas con 
total libertad en composiciones personales. Pintó al 
hombre, sus sentimientos, sus paisajes y sus raíces 
americanas. Su pensamiento quedó plasmado en 
su apreciación sobre el arte: 

En nuestro medio la pintura mural debe proponerse 

robustecer la conciencia nacional y enriquecer en el 

hombre argentino el conocimiento de su pasado his-

tórico y la confi anza en su porvenir… Entendemos que 

el destino y la función del arte muralista es llevar las 

mismas artes plásticas a la calle, a los edifi cios públicos, 

a las escuelas, meterlo en la vida nacional, educando 

al pueblo, interpretando al país. Habremos logrado 

hacer un verdadero aporte dentro del proceso de na-

cionalización de la cultura y como pretensión auténtica 

y legítima en nuestra integración latinoamericana. El 

muralismo debe ser, en la concepción y en la práctica, 

la suma para la realización de un arte público, popular, 

como su esencial fundamento.21

18 Boletín de la Universidad Nacional de la Plata, Tomo XVIII, Nº 5, Archivo Universidad Nacional de la Plata, 1934, p. 228.
19 Nacido en la ciudad de La Plata, provincia de Buenos Aires, el 14 de diciembre de 1930 y fallecido en la misma ciudad el 22 de enero de 
2001 como consecuencia de un problema de salud que lo aquejó en los últimos años de su vida.
20 En una entrevista realizada en noviembre de 1974 por Georges Ardí y publicada en la revista Atelier, el artista comentó acerca de su pin-
tura: “Debo remontarme al año 1952 y decir que después de 10 años de constante trabajo y estudios de las diferentes técnicas y corrientes 
estéticas del arte plástico universal, en especial mis estudios sobre el cubismo entre los años 1957 al 60, me vuelco defi nitivamente, por co-
incidencia de conceptos y convicciones, al arte ’expresionista’, comprendiendo que esa también era mi forma, cuando trato de expresar con 
énfasis la sustancia de las cosas y los seres, con fuerza, sin consideraciones. De pintar las cosas pasé a pintar las ideas, porque entendí que el 
artista, no obedece ya al paisaje exterior, sino a sus leyes íntimas. Mi profunda solidaridad humana, mi vocación por el diálogo como medio 
de comprensión entre los seres, mi defi nición plástica interior y exterior, me llevaron a enrolarme, por aquel entonces, al expresionismo, uno 
de los más característicos de la historia del arte, de los que ha dado en llamarse un arte socialmente integrado”.
21 “Oscar E. Levaggi. Hacia un arte humano de raíz americana”. Artículo periodístico del archivo particular del Dr. Ángel Osvaldo Nessi.


