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en La Plata (1900-1982)

Las maltiples practicas teatrales materializan los
modos en que se construye y se piensa la cultura con
relacion a su funcién 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 relacion con la historia de los suce-
sos externos a ella. Esta doble dimension se puede
comprender por cuanto el teatro se manifiesta en el
desarrollo y la diversidad de poéticas teatrales que
se producen y reproducen histéricamente. Es asi que
la esfera de lo teatral y el campo politico establecen
un vinculo operacional que pone en funcionamiento
una red de interrelaciones que manipulan el universo
simbélico de los individuos y su horizonte de expec-
tativas. En muchos casos, esta operacion tiende a ge-
nerar un nuevo espacio cultural de expectativas que
modifica el capital cultural de los diferentes estamen-
tos del ambito social.

Los origenes del teatro argentino se vinculan con
una gran dependencia en las formas dramaticas del
teatro europeo hasta finales del siglo XIX. Durante el
periodo 1700-188¢4 predomina el teatro de intertexto
neoclasico y romantico.* La circulacion de dichas formas
draméticas y espectaculares es vehiculizada a la ciudad
por elencos extranjeros, particularmente espanoles, que
se hallan diferenciados en cuanto a los repertorios ofre-
cidos. Por un lado, existen repertorios de tipo universal,
en relacion con las formas discursivas dramatico-liricas,
dedicados especialmente a la elite culta del periodo.
Otros elencos brindan zarzuelas, vodeviles y, hacia fines
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 artistico o simple figuracion
social. En menor escala también es frecuentado por di-
cha elite como entretenimiento, pero la programacion se
dirige y atrae a un pablico mas popular en todo sentido.
Por varias décadas se carece no s6lo de un teatro de
obras nacionales, sino también de un elenco integrado
por artistas locales que pueda interpretar a los autores
nacionales en formacion.2

* Osvaldo Pellettieri, Una Historia Interrumpida. Teatro Argentino Moderno 1949-1976, 1997, p. 18.
> Luis Ordaz, “Historia del teatro argentino. De Caseros al zarzuelismo criollo”, 1980, p. 167.
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Condiciones de produccion 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
vinculo con las formas teatrales portefas, respetan-
do por ende las poéticas teatrales europeas; en tanto
que los modelos de critica platense se hallan estilisti-
camente relacionados con los modelos portefos que
imperaban por entonces.

Durante el periodo 1900-1930, la ciudad experi-
menta una transformacion en sus modos de circula-
cion teatral que permite la inclusion de los diversos
agentes en un mismo nacleo teatral. Las nuevas pro-
ducciones construyen y delimitan los espacios cultu-
rales, establecen ciclos de apertura y remanencia de
géneros teatrales y conforman la especificidad de los
publicos locales. En estos afios existe una dialéctica
entre tradicion e innovacion que posibilita configu-
rar las nuevas formas de consumo de los agentes en
cuanto a los circuitos teatrales y los productos que en
él se manifiestan. El paradigma de esta dialéctica y su
relacion con los modos de produccion y circulacion
del discurso teatral se establece en relacion con tres
instituciones: el Teatro Argentino, el Coliseo Podesta
(ex Politeama Olimpo) y el grupo de Teatro Renova-
cion, 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 Edin del Plata, calle 49, entre 3y 4.

Teatro Rossini, calle 49, entre 3y 4.

Teatro del Lago, Paseo del Bosque.

Teatro La Plata, calle ¢4, entre 47y 48.

En estos afios La Plata mantiene como forma do-
minante la estructura remanente del sainete festivo de
caracter mas comercial, determinado por la presencia
de varios cantables, didlogos y desenlace convencio-
nal y la estereotipia caricaturizada de los personajes,
presentada en caracteres estables. Otra variante son
las comedias, cuya temdtica gira en torno a situacio-
nes de la clase media y se inserta progresivamente

en la ciudad de la mano de la Compaiia Podesta.
La floreciente clase media platense, compuesta por
empleados pablicos o de empresas privadas, comer-
ciantes y profesionales, se encuentra ya consolidada
como grupo especifico en el perfil de la ciudad.? Este
grupo social, ideoldgica y econdmicamente en ascen-
so por la progresiva influencia politica del radicalis-
mo, la naciente industrializacion y la nacionalizacion
de la Universidad, es el que consume y establece los
principales circuitos de produccion teatral del Coliseo
y de otras salas que comienzan a proliferar fusiona-
das a los cinematografos.«

Teatro Argentino, calle 51, entre 9 y 10.

Teatro del Lago, Paseo del Bosque.

Coliseo Podests, calle 10, entre 46y 47.

Cine Sarmiento, calle 5, entre 63 y 64

Teatro Cine Ideal, calle 47, entre 8 y ¢8.

La Gauloise, calle 4, entre 45y 46.

Teatro Cine Paris Avenida, Av. 7, entre 47y 48.

Cine Edén Palace, calle 12, entre 61y 62.

Teatro Cine Select Avenida, Av. 7, entre 55y 56.

Cine Princesa, Diag. 74 entre 37y 4.

Cine Bar América, calle 51, entre 5y 6.

Cine Bar Colon, Diag. 80, entre 49y 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 Martin, Av. 7, entre 50y 51.

El Teatro Argentino, sala lirica de gran prestigio y
antiguo bastion cultural de las clases altas, fue com-
prado en 1924 por el Gobiemno de la Provincia tras
varios anos de clausura. Para mantener la afluencia
de publico, incorpora en su repertorio los géneros de
comedia y drama nacional presentados por elencos
provenientes del extranjero y de Buenos Aires, entre
ellas las compafiias de Orfilia Rico, Camila Quiroga,
Angelina Pagano y Guerrero-Diaz de Mendoza. En es-
tos afos se representa La maestrita del pueblo, Delirios
de grandeza'y Los intereses creados, simultaneamente con
los espectaculos de lirica y ballet.

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

3 En los primeros afos de la ciudad, el discurso periodistico hace escasa referencia a este grupo que tenia en los medios la misma valoracion
social que las clases trabajadoras; era muy dificil establecer los limites entre una y otra en cuanto grupo socialmente delimitado.
“ Algunos de estos emplazamientos son el Teatro Cine Avenida Hall (Av. 7, entre 58 y 59), Teatro Cine Select Avenida (Av. 7, entre 55y 56] y

Teatro Cine Paris Avenida (Av. 7, entre 47 y 48).
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y Teatro del Pueblo (1933). El grupo teatral univer-
sitario se distinguid por la introduccion de nuevas
formas interpretativas actorales y por el desarrollo
de un nuevo juego teatral con relacion al dispositivo
técnico teatral —escenografia, disefo de luces y ves-
tuario— para la concrecion de sus puestas en escena.
El Teatro de Arte Renovacion surge, en apariencia, de
la superacion de los objetivos de la primera etapa,
adquiriendo rasgos mas profundos de conciencia es-
téticas y constituye una vertiente mas intelectual que
la anterior. Se presenta bajo este nombre por primera
vez en el estreno de Santa Juana, de George Bernard
Shaw. Segin la historiadora Alicia Sanchez Distasio:

El repertorio de Renovacion estaba compuesto por
obras de autores nacionales y extranjeros que por en-
tonces eran desconocidos en el pais. La mds fuerte, de
August Strindberg, Espectros, de Henrik Ibsen o La madre,
de Maximo Gorki fueron algunas de las piezas que se
ofrecian en el Salén de Actos del Colegio Nacional “Ra-
fael Hernandez”, que constituia el ambito propio del
grupo Renovacion. Se comienza a valorizar el rol del
espacio escénico como elemento conceptual y estético,
en detrimento de la concepcion tradicional de mera
decoracion del escenario.®

Durante este periodo, la critica teatral empieza a
poner mas atencion en los aspectos de la practica es-
cénica, accediendo por ende a una creciente fase de
especializacion. Las modalidades de repertorio inser-
tadas por este grupo teatral siguieron representan-
dose con intermitencias durante la década del 50y
el 607 Al respecto, una critica del diario £/ 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 iran vinculando suce-
sivamente pintores y escritores argentinos a los cuales
se les encomendo la confeccion de los decorados y
vestuarios, asi como la redaccion 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 Giiiraldes, Oliverio Girondo y otros es-
critores de vanguardia suenan como proximos a poner
en escena sus producciones literarias y plasticas.

Los cambios operados a lo largo de las primeras
décadas del siglo XX trajeron aparejada una serie de
transformaciones en cuanto a la dindmica de circu-
lacion de los repertorios y de recepcion. Los habitus®
y gustos de consumo de los diversos grupos socia-
les comenzaron a definir la especificidad del pblico
que asistia a los tres circuitos antes mencionados. La
irrupcion del cine, en 1901, y de la radio, en 1923, co-
mienza a establecer nuevas condiciones de recepcion
por parte del pablico que, a su vez, genera nuevas
expectativas y criterios de gusto sobre los especta-
culos. En esta etapa y en una primera instancia en
la que el cine podria entenderse como una variante
de actividad cultural que en el futuro determinara la
apertura hacia nuevas formas expresivas dentro del
campo teatral. Durante este periodo se puede apre-
ciar una primera diversificacion del pablico, 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 Podestd, legitiman los nuevos repertorios
que pasan a formar parte de la tradicion cultural local.
Por el contrario, el grupo Renovacién genera vincu-
los de apertura en el campo teatral a partir de sus
modalidades de seleccion de las obras. Los teatros
mencionados canonizan los géneros por medio de
la legitimacion surgida de mecanismos de repeticion
de puestas que delimitan el circuito de consumo. El
grupo estudiantil Renovacion es el que propicia la
vanguardia intelectual, en tanto opera por medio de
la apropiacion de nuevos géneros provenientes del
exterior y una nueva concepcion de las formas estéti-
cas y de representacion escénica.

5 “Anunciamos hace poco la constitucion de una asociacion de artistas y escritores con el propésito de fundar un “teatro de arte” sobre la
base de la compafiia estudiantil del grupo Renovacion. Se han unido a esta empresa los esfuerzos de los nicleos pertenecientes a las revistas
Valoraciones, Marti Fierro y Estudiantina que cuentan en esta oportunidad con el patrocinio de la Comision Provincial de Bellas Artes que
ha resuelto no omitir ningin apoyo que pueda contribuir al éxito de esta tentativa”. £/ Argentino, 5 de julio de 1926.

¢ Alicia Sanchez Distasio, “La Plata”, en AAVV. Historia del Teatro Argentino en las Provincias, 2005, p. 72.

7 Sobre las caracteristicas de remanencia de géneros en la escena oficial platense de la década del 50 y 60 puede consultarse: G. Radice y
N. Di Sarli, “Politicas Culturales y Teatro: origenes 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 define como un conjunto de disposiciones duraderas que determinan nuestra forma de actuar, sentir o pensar”. Cfr. Susana
De Luque, “Pierre Bourdieu: las practicas sociales’, en: AA. VV, La Ciencia y el imaginario social, 1996, pp. 192-193.
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Dentro de la recepcion, la prensa local vehiculiza
una mirada sobre los tres circuitos (oficial, comercial
e independiente), generando una suerte de discurso
diferenciador acerca de la cultura, ayudando a mate-
rializar las caracteristicas de cada uno de los circuitos.
Una vez estructurados los circuitos de consumo, se
abren las condiciones para la produccion de formas
locales. Los primeros dramaturgos platenses parten
de la apropiacion de estructuras canonizadas para
generar las primeras instancias de produccion local.
Desde 1921, la prensa local realiza la cobertura de
los estrenos de la incipiente dramaturgia platense: £/
jarron de Sévres, de Emilio Sanchez; El patron de todo, de
Damian Blotta y Olindo Bruloti, de Rafael di Yorio. En
1922, Blotta y Di Yorio llevan a escena £ perro verde y
Alma Mater. Al ano siguiente los Podesta representan
en su sala Y aquella pobre mujer, de Damian Blotta. La
estructura de las obras responde al realismo costum-
brista de Florencio Sanchez.

Los inicios de la modernizacion teatral durante

los afios 30

Durante 1933, los integrantes del grupo Reno-
vacion, Guillermo Korn, Anibal Sanchez Reulet, Luis
Aznar y Ana Maria Ripullone, junto con Daniel Do-
minguez, deciden cambiar el nombre de Renovacion
por el de Teatro del Pueblo. Esta denominacion —con
su consecuente variante de poética— responde a la
intencion de llevar el teatro a los barrios obreros de
Berisso, Los Hornos y Ensenada, cumpliendo con la
funcion social que debia asumir el teatro segln las
convicciones del grupo, cuyos principios ético-estéti-
cos, su busqueda de nuevas practicas actorales y el
sentido de politizacion de la cultura prefiguran la se-
rie de cambios significativos 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 Erst Toller,
que manifiesta el aporte de los inmigrantes al campo
cultural platense, asi 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 Dia del Trabajo. El lugar elegido para
montar la obra fue un viejo barracon de madera en
el entonces barrio obrero de Berisso, constituido en
su nueva sala oficial. La basqueda de este espacio
alternativo no es casual, sino que responde a las ten-
dencias del teatro politico aleman fundado por Edwin
Piscator y Bertolt Brecht en la década anterior.
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El actor Luis Aznar explica las razones de esa bis-
queda estética en un articulo titulado “Teatro del Pue-
blo y para el Pueblo”, que aparecié en La Vanguardia el
27 de diciembre de 1933:

Berisso constituye, como es sabido, una de las seccio-
nes del puerto La Plata, la mas genuinamente obrera,
como que en ella se levantan los grandes frigorificos y
saladeros, la usina de electricidad y las hilanderias, y en
sus inmediaciones funciona la destileria de Yacimien-
tos Petroliferos Fiscales. Todos estos establecimientos
dan un tono especial a la poblacion agrupada a su al-
rededor (..) Aqui no hay sino obreros al desnudo con
todas las ventajas e inconvenientes de su condicion de
proletarios. (..) En este ambiente radico su accion Tea-
tro del Pueblo, dispuesto a sintonizar con el medio, a
encontrar su verdadera expresion artistica, a servirlo y
a estructurarlo a la vez.

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

La relacion establecida entre el Teatro del Pueblo
y el circuito teatral universitario da cuenta del caracter
innovador de dichos grupos. Si bien conformaron un
circuito teatral paralelo al de las entidades oficiales,
esta corriente tendié a marcar un camino de mayor
especificidad dentro del campo teatral platense. La
nueva ideacion teatral que se pone de manifiesto du-
rante este perfodo conlleva nuevos criterios dentro de
lo estético, lo ético y lo ideoldgico. Esta concepcion
de lo teatral se sustentd en la adhesion a idearios de
izquierda. Por otro lado, sus ideales fueron materia-
lizados en la publicacion Valoraciones. Sus diferentes
representaciones se llevaron a cabo en el Salén de
Actos del Colegio Nacional “Rafael Hernandez” vy, lue-
g0, 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 modernizacion de las practicas teatrales del
periodo. Entre ellas se pueden citar las siguientes:

- Apropiacion de nuevas técnicas actorales deriva-
das, como principal escuela, del Teatro de Arte de Mosca.

- Funcion politico-didactica del teatro, cuyo fin fue
orientar al pablico hacia una recepcion centrada en lo
social y lo ético a partir de lo estético.

- Innovacion de lo espacial-escenografico. El sen-



tido estético-plastico de las puestas se aparta del
realismo-naturalismo mimético predominante en ese
entonces. Se constituye una basqueda de nuevas for-
mas de representacion a partir de la estilizacion en la
imagen escénica: superposicion de planos, ilumina-
cion e incidencia del color, utilizacion de elementos
geométricos y filmicos para enriquecer el margen de
la recepcion, en vez de acotarlo a lo situacional del
argumento.

- Incorporacion en su repertorio de las obras mas
significativas del teatro clasico universal, en especial
Ibsen, como asi 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 policia. Sin embargo, la experiencia y trayecto-
ria de Renovacion dejaron su marca en el circuito
cultural de La Plata. Tiempo después, el Dr. Alfredo
Palacios, entonces Rector de la Universidad, designd
una comision para proyectar el Instituto del Teatro,
dependiente de esa Institucion, siguiendo como eje
los fundamentos del grupo. En 1941, se crea bajo su
gestion el Teatro Universitario (TULP) por iniciativa
de profesores de esa casa de altos estudios y se le
encomienda la direccion a Antonio Cunill Cabane-
llas. Entre los integrantes del grupo estuvieron Elida
Bussi de Galetti, Gladys Lugano, Julio Juarez y Otelo
Ovejero Salcedo. Este Gltimo fue uno de los prime-
ros egresados de la carrera de Escenografia de la
entonces Escuela Superior de Bellas Artes de la Uni-
versidad. Ovejero se inici6 como actor y escendgrafo
en la tercera etapa del grupo Renovacion, cumplien-
do luego las mismas funciones bajo la direccion de
Cunill Cabanellas. Mas tarde, se desempend como
escendgrafo 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: clasicos y contemporaneos
universales. La intencién era acercar al gusto del pa-
blico estas formas de expresion propias del circuito
culfo. 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 basd Roberto de Souza para su escenificacion, fue
una traduccion realizada por él mismo, y constituyo la
primera adaptacion que se hizo en lengua castellana
a solo tres anos de su polémico estreno en Paris.

Por otro lado, las técnicas actorales se desarrolla-
ban dentro de la vertiente culta de actuacion (ejem-
plificado en la actriz y maestra de actores Milagros
De la Vega) comprendiendo el desarrollo de técnicas
de manipulacion de la voz (declamacion) y el “buen
desplazamiento” del actor en el escenario [postura er-
guida del actor, no dar la espalda al pablico durante
la declamacion, etc). Esta técnica no comprendia la
composicion de un personaje, sino la capacidad in-
terpretativa del actor.

Hasta 1949 el Teatro Universitario no contd con
un lugar fijo para las representaciones, las que se lle-
varon a cabo en diferentes salas de la ciudad, hasta
que, a partir de ese ano, se logré alquilar una sala es-
table en La Gauloise, sede de la Sociedad Francesa de
Socorros Mutuos. La critica periodistica no acompaind
esta experiencia en sus primeros afhos dado que el
momento politico y social no era propicio para va-
lorizar el aporte significativo que habia incorporado
el grupo al quehacer teatral local. Eithel Orbit Negri
recuerda en una entrevista:

De los primeros anos hay poca critica periodistica re-
ferida a la actuacion del Teatro Universitario. El diario
casi tnico de la ciudad, £/ Dia, era generoso en cuanto a
notas, avisos, pero de hecho por esta época no contaba
con un critico teatral especifico. Aunque pueda parecer
raro, los primeros juicios criticos los obtuvimos en dia-
rios de Entre Rios, 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 ampliay la
circulacion de las diversas micropoéticas comienza a
dinamizarse en La Plata de manera mas fluida y con-
solidando la legitimacion de las producciones locales,
mas alla de las compafias provenientes de Buenos
Aires. Es asi que los distintos subsistemas que con-
forman el teatro en la ciudad se delimitan de manera
mas clara en cuanto a repertorio, poética, contenidos
y diversidad de pablico.

En paralelo a la presencia de las compafias prove-
nientes de la Capital Federal con sus respectivas poé-
ticas, crecen y se afianzan diversos grupos filodrama-
ticos locales, entre los que cabe destacar: El Teatro de
Arte La Plata, dirigido por Candida Santa Maria de Ote-
ro y la Agrupacion Teatral de la Provincia, fundada por
un grupo de escritores, pintores, escendgrafos y dra-
maturgos (entre los que se encontraba Alejandro de
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Isasi). Otras agrupaciones que surgieron durante este
tiempo fueron la Compaiia 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 direccion de
Orestes Caviglia. Todos ellos concretaron una practica
teatral que significd, de hecho, una paulatina moder-
nizacion de la escena platense: tuvieron conciencia de
grupo con gran activismo por parte de sus miembros;
por otro lado, su continuidad y crecimiento les permitio
contar con espacios propios en los que no sélo se va-
loro lo estrictamente teatral, sino que también se reali-
zaron exposiciones de pintura y plastica, conferencias,
recitales de masica de camara y conciertos.

En cuanto a los aspectos formales de la practi-
ca teatral, aportaron una nueva renovacion estético-
ideoldgica en lo relativo al teatro como actividad
didactico-social. Dentro de su repertorio incluyeron
autores nacionales y extranjeros, clasicos y modernos,
revalorizando a los primeros autores locales.

Al igual que en tantos grupos y companias de la
época, las puestas estuvieron regidas por la concep-
cion del director, quien coordinaba todos los aspec-
tos del hecho teatral, desde la eleccion del repertorio
hasta su lectura a modo de ensayo, sin descuidar los
concernientes a lo escenografico. Una figura que em-
pieza a cobrar importancia es la del escendgrafo que,
junto con el director, contribuy6 a la concrecion de la
virtualidad escénica de la pieza.

Otro aspecto del proceso de modernizacion del
teatro platense lo constituye el desarrollo de una
poética dramatica local. En la década del 4o, la dra-
maturgia platense manifiesta una preferencia por la
estética realista-naturalista, que estuvo acorde con el
proceso de conformacion del sistema teatral argenti-
no. En algunas puestas locales se utilizaron elementos
y procedimientos provenientes de la estética expre-
sionista. La apropiacion por parte de los autores lo-
cales de esta estética, anteriormente desarrollada por
el Teatro del Pueblo fundado por Barletta, marca la
conexion existente entre ambos polos teatrales. Por
otro lado, podemos considerar que los autores locales
estuvieron mas relacionados con el teatro indepen-
diente que con las esferas oficiales, puesto que el tipo
de teatro legitimado por las instituciones oficiales ten-

dia 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 (19¢49), de Damian Blotta. Am-
bos estrenos fueron concretados por la Compania de
Teatro Universal, bajo la direccion de Livia Lugano. Es-
tas obras permanecieron en cartel durante dos afos
y recibieron criticas favorables por parte del discurso
periodistico,® por lo tanto, es evidente que respondian
al horizonte de expectativas de los receptores locales.
La obra Los Cinicos (1953), de Alberto Sabato y Juan
Bautista Devoto y La casa sitiada (195¢4), de Rodolfo
Falcioni, marcan cambios en la dramaturgia ya que
dichos autores poseian conocimientos de las textuali-
dades europeas y norteamericanas en vigencia.

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

A fines de la década del 40 funciond en las ins-
talaciones del Teatro Argentino la Escuela de Teatro
Experimental de la Provincia de Buenos Aires, bajo la
direccion 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, razon que las convierte en legitimarias de
la cultura oficial. Esta pertenencia a las instituciones de
Estado motivara el continuo devenir de las poéticas
teatrales, dado que dependian de las tendencias de la
politica cultural vigente. En 1953 abre sus puertas una
nueva institucion 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 desempena primero como Pro-
fesor de la catedra de Practica Escénica y, mas tarde,
como director de la misma institucion.

° Con relacion a La Galera el £l Dia puntualiza: “La pieza que se desarrolla en un ambiente marino obtuvo la franca y decidida aprobacion de
selecta concurrencia. Intelectuales y otras personas autorizadas que asistieron a las interpretaciones encontraron en la produccion méritos
de indiscutible jerarquia”. £/ Dia, 11 de diciembre de 1948. Con respecto a Una Mujer sin experiencia, el mismo matutino refiere: “(..) obra de
intenciones humanas y psicolégicas, y propositos facilmente identificables”. £/ Dia, 14 de agosto de 1949.
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Los aiios 50 y la consolidacion de las poéticas

teatrales locales

El periodo de gran efervescencia cultural que se
inicia en 1956 se prolongara hasta fines de la déca-
da del 60, momento en que comienza su declinacion
debida, principalmente, a las intromisiones del campo
del poder sobre el intelectual.

En los dltimos afos de los 50, el ambito teatral pla-
tense se hallaba en un franco proceso de consolida-
cion. En él pueden percibirse tres subsistemas: el oficial
(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
autogestion) y el universitario formado, por un lado,
por el Teatro Universitario, grupo nacido en las déca-
das anteriores y que adopta la autogestion 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-
falan una nueva etapa en el sistema teatral platense.
Se multiplicaron los centros de formacion de actores
a los que hicimos referencia. Ademas, uno de los hi-
tos que marcan la modernizacion y profesionalizacion
del campo teatral lo constituye la creacion de la Co-
media de la Provincia de Buenos Aires, dependiente
de la Subsecretaria de Cultura. La Municipalidad de
La Plata, por intermedio de su Secretaria de Cultura,
instaurd los certamenes anuales de Teatro Indepen-
diente, incentivando asi las practicas escénicas y la
circulacion de las diferentes entidades. De esta ma-
nerg, los vinculos entre la esfera oficial y los grupos
teatrales independientes sufren una modificacion, ya
que la circulacion entre ambos estratos se dinamiza.

Las instituciones teatrales oficiales: la Comedia

de Ia Provincia de Buenos Aires

Resulta importante destacar la labor de la Comedia
en sus primeros anos por cuanto establecié lineas de
desarrollo dentro del campo teatral a partir de su poli-
tica de asistencias técnicas a las diferentes ciudades del
interior de la Provincia. Con motivo de su creacion, £/ Dia,
con fecha 25 de junio de 1968, destaca:

La Subsecretaria de Cultura del ministerio de Educacion
bonaerense ha resuelto desarrollar un amplio plan de
asistencia técnica teatral, orientado con fines de pro-

mocion cultural. Ese programa ya ha tenido comienzo
de ejecucion 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 @mbito de la provincia.

Al considerar sus origenes, no debe perderse de vista
que durante sus primeros anos

La Comedia de la Provincia de Buenos Aires organizo
sus manifestaciones teatrales a partir de sus objetivos
fundacionales. Si bien el modelo de politica cultural se
evidencia en la heterogeneidad de sus puestas tea-
trales, desde otra dptica, dicho modelo limitd la apro-
piacion de las diferentes lineas estéticas que surgian
en paralelo al desarrollo de la Comedia. Los modelos
de ruptura, como la neovanguardia que en el plano
de la dramaturgia se manifiesta a través de Griselda
Gambaro, no llegan a formar parte del repertorio de
la Comedia. Las busquedas de nuevas formas estéticas
y dramaticas estuvieron mas ligadas al desarrollo del
Teatro Independiente.

La Comedia dirigio la eleccion de su repertorio
con la idea de que sus historias fuesen lo mds cercano
al piblico, seleccionando obras en donde la tematica
estuviera ligada a /o rural y a la revalorizacion de /o
nacional, en este caso lo provincial:

Que es proposito del gobierno de la Provincia, que las
actividades artisticas teatrales lleguen a los mas am-
plios sectores populares del distrito bonaerense, y que
cumplan asi una benéfica accion educativa puesto que,
al permitirle observar su propia realidad representada,
hara posible una mejor toma de conciencia de su per-
sonalidad como pueblo.

La resolucion N° 3049 manifiesta en su declaracion
un concepto de lo provincial que intentaba, a partir de la
politizacion de la cultura, establecer paradigmas sociales
hegemanicos con la intencion de construir un paradigma
identitario provincial. Dicha hegemonia buscd integrar a
los diversos estamentos sociales que componian a la pro-
vincia de Buenos Aires en un solo horizonte de expectati-
vas, sin contemplar los imaginarios simbdlicos diferencia-
dos propios de cada estamento. Durante la inauguracion
de la Comedia, las autoridades manifestaron al respecto:

°Gustavo Radice, “La Plata (1956-1976)", en AANV, Historia del Teatro Argentino en las Provincias, 2006, p. 46.
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Tiempo hace que la Provincia, desde sus pueblos mas
apartados, viene conquistando posiciones en el campo
del arte escénico. Muchas agrupaciones esparcidas en
la Provincia vienen proclamando, con obra y con ma-
nifiestos, la importancia del teatro como instrumento
de cultura popular. Nadie duda que los mdltiples movi-
mientos teatrales originados en la Provincia constituyen
la genuina expresion de un pueblo en trance de superar
etapas en el camino de su integracion cultural. De ahi
entonces la urgencia de que habia que crear este Teatro
de Comedia, organismo que tendra la delicada mision
de presentar, como ejemplo y ensenanza, obras de alta
calidad, ordenar valores, encauzar vocaciones, estimular
el surgimiento de nuevas figuras, promover la creacion
de nuevos grupos, crear ambientes propicios para el cul-
to y la practica del teatro, afirmar las posiciones ganadas
y ensanchar, con su obra y su prédica, el campo de ac-
cion de artistas e instituciones posibilitindole todos los
medios a su alcance para que esa labor sea provechosa
y valida como hecho cultural*

Como entidad teatral oficial, la Comedia propicio
la profesionalizacion de los actores y los técnicos, los
cuales fueron incorporados a la estructura de elenco
y equipo estable. Si bien la formacion de cada uno de
ellos era heterogénea, la institucion impulso, a partir
de su actividad, una estructura teatral organizada en
diferentes areas especificas de la practica escénica.

La idea estética, base sobre la que trabajo la Come-
dia, partio de las estructuras dramaticas representadas.
En cuanto a los modelos de puesta en escena siempre
se mantuvo dentro de los parametros que el realismo
ingenuo le permitio representar. La basqueda del efec-
to de o real estuvo presente en todas las obras y salvo
en pocos casos se pudo transgredir minimamente esta
norma. Este es el caso de las obras que llevo a escena
Roberto Villanueva, porque durante el periodo en que
dirigio las obras en la Comedia de la Provincia también
se desempenaba como director del Centro de Expe-
rimentacion Audiovisual y estaba en contacto con el
Instituto Di Tella. Por otro lado, durante la gestion de
Roberto Conte hubo un intento de innovacion en las
formas teatrales que se concretd a partir de la puesta
de obras como Nuestro fin de semana, de Roberto Cossa
o Los gemelos, recreacion de ]. M. Paolantonio de la obra
de Plauto que, seglin testimonio de su director, incur-
sionaba en la estética del absurdo.

La institucion teatral estatal estaba regida por ob-
jetivos bastante claros con relacion a su funcion den-
tro del entramado cultural, y es por esto que la bas-
queda de nuevas experiencias estuvo limitada a un
cierto campo del repertorio nacional. Las puestas en
escena fueron de caracteristicas tradicionales, es decir
que el texto dramatico era el eje estructurante de la
puesta, ademas de haber conformado un conjunto
integrado con el resto de los elementos que compo-
nen el hecho teatral. Se respetd la poética del autor
y sus indicaciones escénicas; los objetos signicos que
aparecian en escena guardaban estrecha relacion con
el texto. La fabula funcioné como un elemento aglu-
tinante de la puesta y marco el ritmo de la obra. En el
caso del Teatro Popular Bonaerense (TPB), el sentido
que se busco fue el de pura fiesta; ademas del texto
como eje de la puesta, las coreografias y canciones
marcaban el ritmo de la misma.

La Comedia de la Provincia de Buenos Aires ma-
terializo sus puestas a partir de dos espacios teatrales:
por un lado, las obras de caracter canénico (principal-
mente las puestas del Teatro La Plata) se manifesta-
ron en lo que cominmente se denomina teatro a la
italiana; por otro, el TPB utilizé el sistema de arena o
circo (espacio abierto o circular). Es asi que su caracte-
ristica principal deviene de la tradicion circense de los
Podesta. Con relacion a los diferentes componentes
de la practica teatral, fueron desarrollados a partir del
concepto de mimesis, realizando puestas naturalistas
en lo que atafe a actuacion y recursos visuales de la
escena (escenografia, vestuario, etc.).

Todos los objetos y decorados puestos en escena
buscaron plasmar el efecto de /o real; no tenian auto-
nomia respecto del texto, sino que se redunda y reite-
ra el efecto de sentido que posee el texto dramatico.
El movimiento escénico era de vital importancia en
las puestas, ya que el desplazamiento de los actores
sobre el escenario era exaltado por la critica como
parte de la actuacion.

El modelo de actuacién estructurante era la ten-
dencia stanislavkiana. Si bien la critica exaltaba la
diccion y gestualidad, los directores buscaban que el
actor compusiera al personaje desde las emociones.
Con respecto a los modos de actuacion, la mayoria
de los actores que constituian los elencos estaban
formados en la Escuela de Teatro, y es por esto que
los métodos varian segln el actor. En referencia a los

1 £l Dia, 8 de agosto de 1959.
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métodos de actuacion, el mismo Roberto Conte tes-
timonia que cada maestro ensefaba su método, no
habia 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 afianzaban los
nuevos modelos teatrales. En este sentido es notable
la influencia que tuvieron en los primeros afios de
la década de 1960 personajes como Roberto Villa-
nueva, Francisco Javier y Roberto Conte, por cuanto
no sélo desarrollaron sus propuestas escénicas en la
Comedia, sino que también tuvieron una importante
actuacion como docentes y directivos de la Escuela de
Teatro. Su circulacion permiti, de algiin modo, cons-
truir un modelo de caracteristicas homogéneas a la
hora de concretizar sus puestas.

Para concluir, a partir de los diferentes documen-
tos se puede deducir que la intencién buscada en las
diferentes puestas era realista-mimética y que todos
los componentes teatrales estaban en funcion del
texto dramatico 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 simbd-
lico del horizonte de expectativas de los espectadores.
La institucion, al recurrir a formas teatrales instauradas
historicamente, evito la distancia estética que pudiera
ocasionar una ruptura en la [inea ideoldgica oficial. 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 asi que el TPB, con su idea de reproducir el mode-
lo del circo criollo, ligado al pasado teatral provincial,
y con los textos dramaticos con un fuerte contenido
tematico rural, reforzé la expectativa social de los bo-
naerenses con el fin de construir esta ideacion de lo
nacional, en este caso particular /o bonaerense.

Por lo expuesto, se podria concluir que la eleccion
del repertorio de la Comedia sigue dos lineas 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 identificacion de
caracter asociativo. Esta tendencia se puede deducir a
partir de las caracteristicas de las puestas y objetivos
seguidos ya senalados. Desde otra dptica, cuyas bases
estan cimentadas en el desarrollo de la politica cultu-
ral vigente, esta idea de identificacion asociativa esta-

ria 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 sentirian identificados con
tematicas 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
dificil 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 pablico de
la ciudad de La Plata.

Con relacion a la recepcion de las obras de la Co-
media de la Provincia, y respecto de la conformacion
de los publicos y la construccion de sentido en las
obras de este periodo cabe sefalar:

En este caso las puestas tienden a buscar una identifi-
cacién de caracter compasivo, en términos jausserianos.
Es por esto que se puede ver un intento de apropiacion
de nuevas formas y no de ruptura. En este contexto, la
Comedia debié competir con el desarrollo del Teatro
Independiente, que estaba acorde con las expectati-
vas del espectador urbano. La Comedia construy6 un
concepto hegemdnico 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 difusion cultural que implementé la Comedia. Otro
aspecto que sefiala este sentido unidireccional es la
tension que existio entre el manejo de dos ideas del
horizonte de expectativas: una proveniente del Teatro
Independiente y la otra de la Institucion Estatal. El Tea-
tro Independiente pudo jugar con la idea de ruptura
e innovacion en nuevas formas estéticas y dramaticas,
ya que este no respondia a una idea hegemonica de
cultura, por ser un teatro autogestionado.2

A lo expuesto en el parrafo citado, cabe agregar
que dicha concepcion responde a un paradigma
ideoldgico en el que lo politico es pensado desde las
estructuras del pasado historico, donde la coercion
de la cultura imprime un gusto por la remanencia en

12 Gustavo Radice, op. dit, p. 56.
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las expresiones artisticas. Como si esta manifestacion
conservadora de lo teatral funcionara como agluti-
nante hegemonico de los pablicos, al hallarse den-
tro de los canones legitimarios del campo intelectual
del periodo. Las manifestaciones experimentales se
encontraban por entonces a una distancia historica
demasiado reciente para ser apropiadas por una en-
tidad eminentemente preservadora de una tradicion
que, sin el complemento de la innovacion, se torna
estanca. Es asi que, bajo estos preceptos, la Comedia,
a partir de su repertorio candnico, instituyé pero no
alcanzo a consolidar una legitimacion de una cultura
de lo provincial sustentada en politicas conservadoras
y remanentes de la cultura teatral platense.

Por Gltimo, al hallarse sujeta a la historia externa
de manera directa, la Comedia estuvo signada por la
ideacion de cultura de los distintos gobiernos de turno.
Es de esta manera que sus manifestaciones respon-
dieron a los intereses fluctuantes del devenir politico
provincial. Y es dicha dependencia la que aparejo a
la institucion un imaginario perverso y clausurado
respecto de sus objetivos fundacionales. Imaginario
que subyace dentro del campo teatral de la ciudad. Al
reafirmarse en su posicion candnica, 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 reproduccion de un
repertorio que construye un patron cultural ajeno al
horizonte de expectativa de los pablicos provinciales.

La institucionalizacion 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 institucion prestigiosa formadora de
nuevos protagonistas en el espectro teatral de los 6o.
Fue en este contexto que, a fines de la década del
50y 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” (Victor Hugo Iriarte); Teatro “El
Nido” (Jorge Gracio); Teatro Macabi (Oscar Sobreiro);
Teatro “La Esfinge” (Antonio Massa); Los Cuatro Vientos
(Candido Moneo Sanz); Teatro Alborada (Arquimedes
Giglio) y Teatro Almafuerte (Juan Carlos Lanteri). Al

finalizar la década, se les sumaron el Teatro La Plata
(Marcelo del Valle); Pequena Compahia (Antonio M6-
naco); Teatros Asociados (Naon Soibelzohn); Teatro
Fantoche (Victor Pierre) y Teatro Independiente La Pla-
ta (Leonardo Butler). Estos grupos propiciaban el mé-
todo Stanislavski, difundido en la ciudad por influencia
de las practicas de formacion actoral de la Universidad
y la Escuela de Teatro La Plata.

En consonancia con el espiritu de efervescencia
cultural que por entonces se vivia en la ciudad, estos
grupos dinamizaron la actividad teatral local, desarro-
llando una intensa labor creativa. Aunque cada uno
mantuvo la especificidad de sus poéticas, hubo en to-
dos ellos elementos comunes a la hora de establecer
los lineamientos de su practica teatral: la experimen-
tacion y el sentido formador del teatro, la basqueda
de nuevos lenguajes y la concepcion del teatro como
praxis artistica cimentada en lo social. A mediados de
los 60, los egresados de las primeras promociones de
actores y directores de los centros de formacion 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.

Recepcion del Teatro Independiente

Para el andlisis de la puesta en escena del Teatro
La Lechuza en los 60 hemos tomado £l 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
ano por la Direccion de Bibliotecas y Accion Cultural
de la Comuna de La Plata. Siguiendo el modelo de
analisis propuesto por Osvaldo Pellettieri,*> podemos
inferir en esta obra que el director Lisandro Selva con-
creté una puesta tradicional a partir de la basqueda
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 influencia del
método Stanislavski. Siguiendo un modelo de actuacion
marcadamente semantico, los intérpretes platenses co-
menzaron a acercarse a una interpretacion introspectiva.
De este modo, movimientos, palabra, gestos y silencios
se concretaban en un todo arménico, tratando de ocul-
tar la relacion actor-personaje y con el s6lo propdsito de
lograr un sentido verosimil en la interpretacion.

3 Osvaldo Pelletieri, op. cit, 1997, p. 17 y ss.
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En lo concerniente al tratamiento espacial-esceno-
grafico se produce un viraje sustancial con la tendencia
naturalista cuando Carlota Beitia —escendgrafa 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 permitié enfatizar la
semantica de la obra. En cuanto a la armonizacion, 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 comprension de la recepcion que tuvo
el teatro independiente en nuestra ciudad, tanto por
parte del pablico como en la critica, es importante
tener en cuenta que el campo intelectual platense
contaba con un espacio en incipiente desarrollo que
permitia la apropiacion de las novedades estéticas
que llevaron a escena los diferentes grupos locales. El
desarrollo de una clase media culta tenia un horizon-
te de expectativas apto para recibir las creaciones que
circulaban en los ambitos culturales.

En paralelo al crecimiento del circuito teatral, con
su multiplicidad de micropoéticas, la critica periodisti-
ca amplia las posibilidades y apertura de su discurso.
Aunque en un principio s6lo se atendia a lo simple-
mente anecdotico de la pieza o a la cohesion pre-
sentada por el elenco, mas tarde se prestd especial
atencion a los otros componentes del hecho estético
—escenografia, sonido, iluminacién- vy, en particular,
al aspecto interpretativo. Un ejemplo de esta apertura
podemos leerlo en la critica del matutino £/ Dia de
fecha 15 de julio de 1958, con motivo del estreno de
El Zoo de Cristal:

En otro caso de la perseverante trayectoria que sefiala
la continuidad, un esfuerzo responsable, cada dia va-
lorado por el pablico con mayor simpatia, el teatro La
Lechuza ha dado entrada, en su ya tan popular subsue-
lo, a una de las mas atrayentes comedias de Tennes-
see Williams, £/ Zoo de Cristal. De dificil interpretacion, la
pieza acrecentando los riesgos del entusiasta conjunto,
daria el antecedente de una difundida adaptacion ci-
nematografica. Puede afirmarse que este nuevo traba-
jo en su saldo total exhibe muchos elementos positivos
() Ayudan a realzarlo una interesantisima presenta-
cion en escenario semicircular con excelentes detalles
decorativos, debido a Carlota Beitia, autora también del
vestuario.

La critica brindd desde un primer momento su
apoyo a las propuestas de los distintos grupos. Sin
embargo, hacia el final del periodo limitd sus elogios
y llegd a publicar duros comentarios sobre estas for-
mas teatrales.

La escritura dramatica local: sequndo comienzo

Desde 1956 a 1966, el desarrollo de la escritu-
ra dramatica local ha sido escaso. Cabria especular
que la relacion entre la dramaturgia y el campo
intelectual mantienen un vinculo ambivalente. Du-
rante este periodo el campo intelectual se hallaba
en proceso de consolidacion de sus instituciones
que normalizaban el campo teatral. Es por ello que
el poco desarrollo de la dramaturgia se mantiene
estanco, ya que la Gnica institucion de prestigio en
este hacer es la Universidad Nacional de La Plata
y sus parametros de legitimacion no son acordes a
la escritura dramatica, pues la carrera de Letras de
Humanidades no ha desarrollado un perfil 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 artisticas. 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 60y, seguramente, por
estimulo de la importante recepcion que ya tenian los
distintos grupos que conformaban el Teatro Inde-
pendiente de la ciudad, muchos de sus integrantes
se iniciaron en la escritura dramatica con obras que
ellos mismos pusieron en escena. Merecen destacarse
entre estos dramaturgos a Mario Castiglione, Radl Ar-
gemi, Ricardo Hidalgo y Carlos Lagos.

Puede inferirse que la tendencia al realismo re-
flexivo marco las textualidades del teatro indepen-
diente durante este periodo. Dichas textualidades se
construyeron por medio de apropiaciones del realis-
mo y del absurdo, estéticas vigentes en el teatro por-
teno de esos anos tanto en la semantica, 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 sélo dificulta la labor del inves-
tigador, sino también se constituye en muestra de los
[imites del campo cultural local.



e = s [nStituto de Historia del Arte Argentino y Americano

La década del 70: periodo de retraccion

Hacia fines de la década, el Teatro en La Plata
comenzd a eclipsarse. Motivos extrinsecos como el
golpe de estado de Juan Carlos Ongania y la implan-
tacion de un régimen autoritario, con su consiguiente
falta de libertades, y motivos intrinsecos como los fra-
casos de algunos grupos, determinaron la disolucion
de muchos elencos y la ausencia de publico en las
salas. Los circuitos de teatro oficial empiezan a estan-
carse en su produccién y se sostienen sobre la base
de reposiciones de obras anteriores.

Durante este periodo las caracteristicas del campo
de poder generan un corte abrupto de las lineas fuer-
za de lo cultural en general. Los repertorios del teatro
oficial se restringen a puestas esporadicas y a la repe-
ticion exhaustiva de textos sustraidos de la tradicion
teatral nacional. Ademas, la actividad de los grupos
independientes de teatro se ve restringida a acotar
sus contenidos y formas estéticas, asi 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-
senanza teatral deben cefiir su trabajo a las politicas
educativas del momento, culminando en el cierre o la
paralizacion de algunas entidades. El Coliseo Podesta,
reconvertido en cine durante la década del 60, cierra
sus puertas hasta 1981. El 7 de septiembre de 1977,
un incendio devasta el edificio del Teatro Argentino.
La suma de estos acontecimientos inicia un periodo
de opacidad en el ambito teatral local.

El resurgimiento teatral independiente

de la posdictadura

Recién a fines de los 70, cuando se atendan la
censura y la presion que la dictadura habia impuesto
en sus primeros anos, empiezan a formarse nuevos
grupos. El Teatro La Rambla y el grupo Devenir sur-
gen en esta etapa. Al fratarse en su mayoria de estu-
diantes de teatro durante los afios del proceso, sus
integrantes reiniciaron una conciencia politica de la
actividad teatral, junto con nuevas bisquedas estéti-
cas. Con la reapertura democratica comienza a confi-
gurarse de lleno un campo teatral con una experien-
cia de vanguardia. Es el momento de consolidacion
del teatro independiente: se da un retorno a los 60, se
retoman esos ideales y se intentan recuperar los diez
anos de estancamiento. Por eso se produce un auge

de la experimentacion y de la renovacion. Incluso las
tematicas con contenido politico son abordadas me-
diante propuestas estéticas altamente experimenta-
les. Se demuestra asi cdmo un asunto real y concreto
puede superar la barrera del naturalismo estético e ir
mucho mas alla en su bisqueda 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-
cion Argentina de Actores: “Que se haya abierto otra
vez el sindicato en La Plata significé volver a juntarse,
hubo una afiliacion masiva, todos querian participar y
debatir”. Pero las particularidades del campo intelec-
tual de la época se veian obstruidas por el contexto
reciente. Y continda Aroza:

Se buscaban estéticas diferentes, pero la gente venia
de una época oscura, donde lo Unico que tenia era la
television y las peliculas de Palito Ortega. De repente
se encontraron con todo un movimiento que no enten-
dian qué les queria decir. Eso espanto un poquito al
publico, que dejo de apostar al teatro independiente.
Fue un momento en el que se convirtié en una tarea
durisima llevar gente al teatro.*

De esta forma, la explosion del teatro Indepen-
diente que significo el retorno de la democracia en los
anos 80 quedod de cierta manera relegada a determi-
nados ndcleos del campo intelectual, mientras que lo
masivo se desplegaba en las poéticas candnicas del
teatro oficial y comercial*« Con los afos, esta tenden-
cia se vera modificada en parte por la sucesiva mul-
tiplicacion de grupos independientes, portadores de
estéticas diferenciadas que adn actualmente oscilan
entre el teatro de corte politico social, la preservacion
de la tradicion dramatica nacional e internacional y la
experimentacion de nuevos lenguajes escénicos.

Asi, la historia del teatro platense, tanto inter-
na como externa, contiene, para su comprension, el
aporte de sus numerosos cambios. En sus inicios, pa-
sando por las modernizaciones del 30 y el 60, exis-
ten periodos de estancamiento, vacios, apropiaciones
e intermitencias que desembocaran en una nueva y
tercera modernizacion, que trajo aparejada la conso-
lidacion de su identidad en la posdictadura. En los
finales del siglo XX, la historia sera otra. [ii

 Laureano Debat, “Teatro Independiente en La Plata. Por amor al arte”, 2007.
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