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Resumen

Este articulo intenta presentar un desarrollo
general del teatro independiente en la ciudad de
Santa Fe, Argentina, hacia las décadas de 1960-
1980. Se destaca la formacion de una comunidad
teatral en el seno de articulaciones socio-
politicas complejas, como ser vinculos de clases
medias variadas y una relaciéon ambivalente con
las reparticiones estatales, incluso en los
periodos dictatoriales. Ese marco temporal
extendido permite relativizar y al mismo tiempo
afirmar la excepcionalidad de la tltima
dictadura militar, destacando los canales por los
que pudieron expresarse subjetividades
disidentes en el contexto de una
gubernamentalidad autoritaria.
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Abstract

This article attempts to present a general
development of independent theater in the city
of Santa Fe, Argentina, towards the 1960s and
1980s. The formation of a theater community in
complex socio-political articulations, such as
links of varied middle classes and an ambivalent
relationship with state powers, even during
dictatorial periods, is analyzed. This extended
time frame allows us to review and at the same
time affirm the exceptionality of the last military
dictatorship, highlighting the channels through
which dissident subjectivities could be
expressed in the context of authoritarian
governmentality.

Keywords

Theater; Socio-Political Articulations;
Trajectories; Authoritarian Governmentality

Recibido con pedido de publicacion el 20 de diciembre de 2019
Aceptado para su publicacién el 10 de marzo de 2020
Version definitiva recibida el 3 de junio de 2020

Luciano Alonso, Universidad Nacional del

Ipjalonso8@gmail.com

Litoral (UNL), Santa Fe, Argentina; e-mail:

* Agradezco los comentarios y aportes de las/los evaluadoras/es de la revista.

Esta obra se publica bajo licencia Creative Commons. Atribucién-NoComercial-Compartirlgual [{ec) ERaRrtE

4.0 Internacional

Alonso, Luciano “Trayectos y articulaciones socio-politicas en el teatro independiente santafesino, c. 1966-1984",

Prohistoria, Afio XXIII, nam. 34, dic. 2020, pp. 219-247.



Prohistoria, Anio XXIII, niim. 34, dic. 2020, ISSN 1851-9504

Introduccion

¢Cémo se construye una comunidad de artistas en una localidad de provincias
y de qué manera es posible que expresen concepciones divergentes de las
imperantes en medios socialmente conservadores? La alternancia entre
gobiernos constitucionales y dictatoriales en la historia argentina del siglo XX
marca sin dudas diferencias contextuales de envergadura, maxime en orden al
proceso de brutal disciplinamiento social y exterminio de opositores que
caracterizo a la experiencia del ultimo gobierno de facto. Respecto de la ciudad
de Santa Fe,! es posible postular que los agentes individuales y colectivos del
ambito teatral se movieron en un constante juego de restricciones y
habilitaciones, no ya solo respecto del poder dictatorial sino mds generalmente
de aquello que se puede definir como una gubernamentalidad autoritaria en el
plano local-regional.? Incluso en los momentos mas algidos del terror de Estado,
entre fines del gobierno constitucional de Maria Estela Martinez de Peron y la
primera etapa del autodenominado “Proceso de Reorganizacion Nacional” (c.
1975-1978) no dejaron de presentarse en el espacio santafesino conductas que
podrian ser concebidas como formas de disidencia cultural. Las practicas y
discursos alternativos que se manifestaron en los momentos de maximo control
autoritario deberian ser pensados bajo la nocidon de Resistenz,® captada
especificamente con los matices de oposicion, disidencia y divergencia, mas que

1 Santa Fe entra en Argentina en lo que se caracteriza como ciudades de rango medio. La
poblacion del Departamento La Capital (Santa Fe y localidades cercanas), con indicacién del
porcentaje sobre la poblacion total de la provincia, fue de 312.427 habitantes en el Censo 1970
(14,63 %) y de 381.449 en el Censo 1980 (15,47 %), siendo la poblaciéon de la ciudad capital
normalmente en torno a los tres cuartos del total (INDEC — Instituto Nacional de Estadisticas y
Censos, http://www.indec.mecon.ar, consulta julio de 2011).

2 He propuesto una adecuacion del concepto foucaultiano de “gubernamentalidad” y su
aplicacion a la zona santafesina, para referir a la limitacion autoritaria de las conductas que no
necesariamente supone su regulaciéon por las agencias estatales, sino muy sefialadamente por
las relaciones cara a cara y por una impronta cultural conservadora (Alonso, 2011: 51 y ss.). Ello
supone matizar la nocién de una dominacion pensada puramente desde los aparatos estatales y
pensar una modalidad particular del poder vinculada a los procesos de subjetivacion y
articulada con el control de las poblaciones y el orden social. Una clarificacion de las
articulaciones entre distintas dimensiones y la postulacion del nivel de la gubernamentalidad a
escala local en Alonso (2015). La conceptuacion de la gubernamentalidad se encuentra dispersa
en distintos textos de Michel Foucault y es hasta variable, pero se puede apreciar mas
claramente en Foucault, 2006: 136.

3 De acuerdo con Kershaw (2004: cap. 8), la nocién de Widerstand —traducible al castellano como
“resistencia”’— estaria restringida a las conductas de rechazo fundamental y organizado al
régimen, en tanto que la de Resistenz permitiria hablar de un amplio abanico de actitudes que
deben ser incorporadas expresamente en la conceptuacion de nuestra lengua. Supondria pues
un universo de formas de rechazo parcial y limitado o de disidencia inorganica, expresadas en
una pluralidad de actitudes pasivas, acciones espontaneas, sentimientos y comportamientos. En
el debate politico argentino y en gran parte de la produccion académica se utiliza —aun con estas
connotaciones— el término “resistencia cultural”, pero para evitar malentendidos respecto de la
nocion aqui defendida he preferido cambiar ese concepto por el de disidencia.
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bajo la légica de una lucha politica abierta, e incluso podrian ser entendidas
como tensiones al interior de las clases medias* (Alonso, 2017).

Teniendo en cuenta los estudios actuales sobre las relaciones entre
campo cultural y poderes socio-politicos durante la tltima dictadura argentina,
el presente texto tiene la intencion de ampliar la perspectiva temporal y al
mismo tiempo enfocar la mirada en algunos aspectos y agentes que permitan
densificar el andlisis a proposito de los desarrollos teatrales. La consideracion
de un periodo mas amplio tiene por funcion postular un movimiento de
conjunto que tanto pone en cuestion como afirma la excepcionalidad del dltimo
periodo dictatorial. Desde esta perspectiva, la consideracion de un marco
temporal extenso es necesaria para apreciar las similitudes y diferencias en
momentos de diversas formas de gobierno, postulando paralelamente la
continuidad del Estado y de una gubernamentalidad especifica. Pero al mismo
tiempo se propone profundizar el abordaje del caso local santafesino, partiendo
de la idea de que la “institucion teatro” adoptd alli relaciones equilibradas —en
el sentido de formas mds o menos estables y fijadas a un juego de restricciones y
compensaciones— con otras instituciones y especialmente con las agencias
estatales. Refiero aqui a la “institucion teatro” por asimilacion con la nocion de
“institucion arte” de Herbert Marcuse, que supone la separacion entre el arte y
la vida, entre la esfera de la cultura y la reproduccién material, o sea un caracter
afirmativo de la cultura que quizds sea insuperable en el marco de las
sociedades capitalistas (Marcuse, 1978; véase mas adelante su recuperacion en
funcion de la lectura de Peter Biirger). En este nivel de caracterizacion, no se
trata entonces de pensar la institucion en términos de los tipos de compafias
teatrales, las producciones o las relaciones intelectuales, artisticas y comerciales
puntuales —que naturalmente son muy variadas—, sino como una forma general,
concreta y estable, que adopta la obra de arte en la sociedad contemporanea.>

4 Se entiende aqui por “clases medias” a los posicionamientos sociales que suponen situaciones
intermedias en relacién con la explotacion y la dominacién. Asi, se engloba en esta categoria
situaciones definidas por la propiedad de activos, sea en medios de produccién, calificacion u
organizacion (Wright, 1989) o de ejercicio de autoridad o capacidad de accién delegada desde
situaciones superiores (Miiller, 1999). En términos de este ultimo autor, determinados sectores
socio-profesionales de las clases medias pueden ser definidos como “clases de servicio”,
distinguiéndose en su planteo tres grandes sectores: el de los servicios administrativos y
comerciales, el de los servicios técnicos y profesionales y el de los servicios educativos y
culturales. Por sus experiencias concretas en proximidad y vinculos a las personas para las que
prestan servicios, este ultimo sector seria mas proclive que los otros dos a actitudes sociales
solidarias o empaticas y a preferencias politicas progresistas o de izquierdas.

5 En ese sentido, el teatro de los tltimos afios '60 no carecié de experiencias que trataron de
romper con la “institucion arte” y establecer una reconexién entre arte y vida, aunque sea bajo
la forma emparentada del happening (Baeza, 2017: 147-155). Pero claramente y mas alla de que
pueda predicarse el sesgo idealizado o utdpico de esos intentos, el caracter no afirmativo de
algunas producciones no dio lugar —o no podia dar lugar— a una puesta en cuestion exitosa de la
“institucion teatro”.
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El movimiento de conjunto de la dindmica teatral santafesina podria ser
esquematizado tomando como punto de partida el cénit de una etapa conocida
en el ambiente artistico-literario de la localidad como una “época de oro”, que
hundiria sus raices en la década de 1950 y culminaria abruptamente hacia los
primeros anos de la dictadura de la autodenominada “Revolucion Argentina”
(1966-1973). Luego vendria un segundo periodo cargado de experimentaciones
y tensiones entre distintas opciones estético-politicas que atravesarian los
tinales de esa dictadura y todo el gobierno constitucional de 1973-1976, cerrado
por la nueva dictadura del “Proceso” (1976-1983). El arco temporal se
completaria con un tercer periodo que comenzaria a delinearse entre 1977 y
1979 —en el cénit de la ultima dictadura—, para asistir desde 1980 a un
afianzamiento de una nueva generacion teatral y del teatro independiente o
neoindependiente, que desde ese entonces no cesaria de diversificarse y
multiplicar las puestas en escena y cuyos desarrollos ulteriores caen fuera de los
limites de este texto.

Complementando la consideracion de ese arco temporal en la localidad,
este trabajo esboza los trayectos seguidos por dos personas vinculadas con las
experiencias del Teatro “Llanura”, a los fines de dar cuerpo a la nocion de la
constitucion de subjetividades disidentes por parte de individuos de las clases
medias en ese complejo de articulaciones socio-politicas. En ese desarrollo, se
recupera la nocion de “comunidad teatral” —aplicada en Alonso, 2017- y se
sugiere la conveniencia de recurrir al concepto de “educacion sentimental”®
para hablar de la formacion de esas personas como miembros de dicha
comunidad, categorias que en su amplitud permiten captar mejor que otras la
plasticidad de los fendmenos bajo analisis.

Cénit y abrupto final de una “época de oro”

A nivel local, se forjé hacia la década de 1960 la concepcion de Santa Fe como
una ciudad particularmente activa en el plano artistico-literario, correlato del
polo cultural que en el sur de la provincia representaba la ciudad de Rosario.

¢ Este concepto, de larga tradicion con referencia a la formacion de las personas en un medio
afectivo, se deriva de la novela de 1869 La educacion sentimental, de Gustave Flaubert. Debe
recordarse que en ella el joven protagonista Frédéric Moreau no contintia sus estudios pero va
transformando su personalidad en un entramado de relaciones afectivas —en su caso,
acomodandose asi a las circunstancias— (Flaubert, 2015). La educacién sentimental puede ser
conceptuada entonces como el proceso mediante el cual una persona internaliza
comportamientos, definiciones de situaciones y concepciones del mundo gracias a su
participacion en un medio social y en un entramado de relaciones definidas principalmente por
sus caracteristicas emocionales. Como tdpico literario o como concepto que da cuenta de un
proceso interactivo no regulado de transformacion de los individuos, no debe ser confundido
con la educacién emocional o sentimental en el sentido de un programa educativo especifico
basado en la psicologia de las emociones.
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Una provincia que, al decir de José Pedroni —escritor devenido funcionario del
gobierno de Aldo Tessio (Union Civica Radical, 1963-1966)-, poseia en ese
entonces “luminarias del saber y del arte y templos de la cultura” (citado en
Campana, 1999: 89). En ese marco de un campo cultural renovado en el que
descollaban la experimentacion en artes plasticas, la produccion
cinematografica o la edicion literaria, se sitia aquello que se da en llamar la
“época de oro” o de “apogeo” del teatro independiente santafesino (Ricci,
2005a). Desde la perspectiva de las politicas culturales provinciales, el espacio
de las artes escénicas habia recibido un fuerte acompafamiento con el gobierno
de Carlos Sylvestre Begnis (Union Civica Radical Intransigente, 1958-1962),
quien habia dado apoyo a los elencos de teatro independiente (Logiddice, 2015).
En 1959 la Direccion General de Cultura, a cargo de Francisco “Paco” Urondo,
habia creado un cuerpo de promotores culturales que tenian por funcion
dinamizar las actividades del area en localidades del interior. Para 1963, en el
gobierno de Tessio y con la gestion de Pedroni en el drea provincial de Cultura
se revitalizo el sistema de promociones culturales, se tratdé que las
municipalidades asumieran tareas andlogas en sus territorios y se desarrollaron
en distintas localidades mas de cien funciones de teatro de titeres (Campana,
1999: caps. V y VII). En la ciudad de Santa Fe, para ese momento, también se
promovia el teatro desde la Universidad Nacional del Litoral (UNL), gracias al
papel que en ese sentido cumplia en esas décadas José Maria Paolantonio (Ricci,
2005a: 472), quien —habiendo egresado de la carrera de Abogacia en 1954 y
registrando tempranamente una profusa actividad literaria y dramatturgica—
desempend los cargos de Secretario de Cultura y Comunicacién Social de la
Municipalidad de Santa Fe (1958-1962) y de Director del Departamento de
Extension Universitaria de la UNL (1962-1968).

Pese a ese rol relevante de las reparticiones oficiales provinciales,
municipales y universitarias, el espacio teatral local estaba ocupado en su casi
totalidad por el “teatro independiente”,” conformado por elencos mayormente
no profesionalizados e integrados por personas inscriptas en relaciones de
clases medias, como puede apreciarse de sus perfiles socio-profesionales. Si
bien puede ser discutible intentar clasificar a todos los elencos en la distincion
oficial / comercial / independiente, es claro que los dos primeros términos de la
ecuacidon eran minoritarios. Las tareas rentadas por los distintos niveles del

7 Se llam¢ asi en Argentina al teatro surgido entre los afios de 1930 y 1950 que no dependia de
instancias comerciales o institucionales. Su emergencia rompié con la distincién entre
profesionales y vocacionales, estableciendo una nueva diferenciacién entre teatro comercial y
teatro de arte. Desde los afios ‘70 y sobre todo con posterioridad a la transiciéon democratica, se
podria hablar de un teatro neoindependiente, cuya cualidad distintiva es el intento de
profesionalizacion y una constante experimentacion o ausencia de formas consagradas de
representacion (Ricci, 2005b). Para Liliana Iriondo, el teatro neoindependiente seguiria dentro
de la tendencia del teatro de arte, pero se caracterizaria por la autofinanciacion y la busqueda de
subsidios para complementar los recursos para su sostenimiento (Iriondo, 1995).
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Estado eran ocasionales, limitadas a la contratacion de promotores o directores
y muchas veces objeto de carencias presupuestarias o incluso de su clausura en
periodos de gobiernos de facto. Si bien algunas personas pudieron sostenerse
econOmicamente aunque sea de forma parcial con una combinacién de esos
desempenos y la recaudacion de puestas en escenas —con esporadicas
subvenciones o préstamos de salas e insumos-, es dificilmente sostenible que
esa actividad pueda ser catalogada de “comercial” asimilandola a las empresas
teatrales portenas. Y esa cierta autonomia respecto de las instancias comerciales
o institucionales iba acompafada del perfil tipico del teatro independiente
argentino, orientado a combinar la experimentacion estética con obras de
contenido socio-cultural critico y con colectivos teatrales mayormente
integrados por personas de idearios progresistas o de izquierdas.

Para mediados de la década de 1960 podria ya identificarse una cierta
“comunidad teatral”. Esta expresion, con todos los reparos que pueda suscitar
por su caracter difuso, es probablemente mas adecuada para referir a los
individuos y colectivos inmersos en las especialidades escénicas que las
nociones mas estrictas de “campo” o “subcampo” debidas a la influencia de
Pierre Bourdieu en la sociologia de la cultura, en tanto es dificil definir un
capital en juego y posiciones dominantes o pretendientes que lo estructuren.?® Si
bien es notorio el papel relevante de algunos directores locales -
abrumadoramente varones, propietarios, profesionales o funcionarios estatales—
como el citado Paolantonio, Israel Wisniak, Carlos y Alfredo Catania, Carlos
Thiel, Miguel Flores, Carlos Pais o Rubén “Chiry” Rodriguez Aragon, debe
sefalarse el constante intercambio de roles en las diversas puestas en escena.’

8 Soy consciente de mi propia apelacion ocasional a una nocién de campo cercana a la idea de
espacio social y geografico de Bourdieu. Sin embargo y pese a la observacion de ese autor en el
sentido de que “Nociones tales como habitus, campo y capital pueden definirse, pero solamente
en el interior del sistema tedrico que constituyen, nunca en estado aislado” (Bourdieu, 1993: 1)
hago uso de una acepcién descontextualizada de su propuesta, en la cual el elemento definitorio
no son las posiciones de los agentes sino sus relaciones, siempre en equilibrio inestable.

¢ De aqui en mas la informacion sobre los agrupamientos, obras presentadas y datos personales
proviene del relevamiento del Diario EI Litoral, de autores como Zayas de Lima, 1990; Pellettieri,
2005; Ricci, 2012a; Schneider y Bucci, 2013 y Ramirez, 2016; de los sitios web Alternativa Teatral,
Teatro del Pueblo y Asociacion de Trabajadores del Estado (ATE), Santa Fe, Secciéon “Artistas
Santafesinos”  (http://www.alternativateatral.com,  http://www.teatrodelpueblo.org.ar vy
http://www.ate.org, respectivamente); de blogs, linkedin y facebook personales (Maria Rosa
Pfeiffer, Osvaldo Pettinari, Jorge Ricci, Julio Beltzer, Oscar Caamano, Fabidn Rodriguez,
Mauricio Dayub), de los obituarios a Juan Carlos Rodriguez F, Matias Rodriguez y Jorge
Delconte (Diario El Litoral, http://www.lt10.com.ar y similares); de las memorias de Florentino
Sanchez en linea en www.sepaargentina.com.ar; de documentos oficiales de la Direccion
General de Informaciones de la Provincia de Santa Fe y de folletos de obras de teatro
depositados en el Archivo de la Memoria de la Provincia de Santa Fe (AMPSF) y de distintas
entrevistas a Roberto Schneider (2011), a Jorge Ricci (2004, 2012b, 2014a y 2014b), y a Maria Rosa
Pfeiffer (2017). Todas las consultas de sitios web de esta nota son de febrero de 2017. En tanto
no se han encontrado mayores contradicciones en la triangulacion de las fuentes, a los fines de
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Hay que destacar también la frecuente circulacion de actores, directores y
escendgrafos entre un grupo y otro, o las escisiones y combinaciones. Una
misma persona podia participar de varios espacios teatrales al mismo tiempo y
no era infrecuente la colaboracion entre diversos agrupamientos o la extension
de la practica de directores invitados.

Podria postularse también la participacion de los distintos dramaturgos y
actores en una cierta cultura de clase, por su pertenencia a las clases medias en
un sentido amplio, aunque ese perfil cambiaria relativamente en el periodo.
Aunque con inscripciones socio-laborales muy variadas, a mediados de los afios
sesenta destacaban propietarios de comercios (Israel Wisniak) o hijos de
propietarios (Enrique Pasquini, escendgrafo y luego también propietario),
locutores (“Chiry” Rodriguez), empleados publicos (Alfredo Catania). Ese perfil
era congruente con el de otros varones que muchas veces llegaban a ejercer la
docencia en esas areas pese a tener formacion en otros campos de conocimiento
-muy particularmente en abogacia—. La formacién y profesién docente parece
ser mas evidente entre las mujeres, algunas de las cuales -como Roma Mahieu-
adquiririan notoriedad mas adelante. Y como suele suceder en ambitos de
experiencias compartidas, pueden reconstruirse distintas relaciones familiares o
amorosas. Por ejemplo, en el Teatro de los 21, que tuvo un papel relevante en la
primera parte de los afios '60, se encontraba a los hermanos Carlos, Alfredo y
Azucena Catania y algunos parientes como Olga Beatriz Martinez (esposa de
Carlos), Gladys Elena Acebal (esposa de Alfredo) y Mario Jacobi (primo).!°

Se lo defina como un subcampo o como una comunidad teatral, es claro
que mas alla de las evidentes diferencias entre uno y otro grupo sobre la forma
de hacer teatro o la seleccion de obras existia en la zona santafesina un
conglomerado de agrupamientos fluidos dedicados a la actividad, que pueden
ser pensados mas desde sus interrelaciones que desde sus posiciones relativas.
Esa comunidad no estaba a su vez falta de fisuras, debates y especialmente
discrepancias sobre los modos de su institucionalizacién. Desde 1963 se venian
produciendo interrupciones en el funcionamiento de dos agrupamientos: la
Asociacion Santafesina de Teatros Independientes —afiliada a la Federacion
Argentina— y la Asociacion Santafesina de Actores. La segunda tuvo un intento
de revitalizacion en 1965, pero claramente no conseguia estabilizar su
funcionamiento. Para marzo de ese ano se realizé una asamblea en la sede del
Teatro del Arte en la cual se consensud una lista tinica.’ Pero las tensiones entre
los distintos agrupamientos y personalidades fueron lo suficientemente fuertes

no interrumpir la narracion se remitira a las referencias correspondientes solo cuando se
realicen citas textuales o que merezcan destacarse.

10 Informe policial de 1964 reproducido en Informe de la Direccién General de Informaciones de
la Provincia de Santa Fe en respuesta a Parte SIDE 15046 del 6 de septiembre de 1967,
documento 182/67 (AMPSF).

11 Diario El Litoral, 24 de marzo de 1965.
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como para que solo se llegara a una eleccion parcial del consejo directivo, con la
continuidad de Carlos Thiel en la conduccion, el reacomodamiento de varios
nombres de la lista y el notorio reemplazo de Miguel Flores por Alfredo Catania
en la funcidn de Secretario General.'? La repercusion de esos colectivos se veia
limitada por un medio social conservador, lo que se reflejaba en la escasa
atencion que la actividad teatral recibia por parte del medio de comunicacién
hegemonico a nivel local, el Diario El Litoral, pese a la benevolencia que
encontraban en un critico de teatro como Jorge Reynoso Aldao.

El momento de 1965-1966 representaria quizds el cénit de esa época
durea, cuando en la ciudad se estrenaron 16 y 14 obras de teatro,
respectivamente, por parte del Teatro del Sur, Teatro de Arte, Teatro Epoca,
Taller de Teatro, Teatro Marcha, Grupo La Teja y otros agrupamientos como los
de las localidades de Santo Tomé y Laguna Paiva, la Universidad Catolica de
Santa Fe y la Facultad de Ingenieria Quimica de la UNL. Pero luego de ese
punto de maxima actividad, el ambito teatral santafesino experimentd una crisis
abrupta. En parte esa fractura habia estado preanunciada por las tensiones
anteriores y por la puesta en cuestion del modelo de teatro independiente, con
la conformacion de cooperativas teatrales a cargo de un director-empresario
que contrataba personal para tareas precisas de actuacion, escenografia,
vestuario y demas. Esa idea de atribucion de funciones mas especializadas con
un modelo mas cercano al teatro comercial chocd con un medio social y politico
fuertemente limitado. Al decir de Jorge Ricci: “Los espectaculos generados por
este sistema cooperativo fueron varios y estos trabajos resultaron ser el fruto y
la coronacion de toda una generacion muy creativa que, en gran medida, era
obligada a emigrar por una falta de mercado y una falta de apoyo oficial para
profundizar en el oficio” (Ricci, 2005a: 484).

A eso debe sumarse el Golpe de Estado del 28 de junio de 1966, que
supuso un quiebre para el campo cultural santafesino probablemente
equiparable y en algunos aspectos superior a la fractura generada por la tltima
dictadura. En lo que hace al ambito teatral, su primer efecto fue la
discontinuidad del sistema de promotores culturales y la clausura del Grupo de
la Municipalidad de Santo Tomé, que en 1966 habia realizado dos puestas en
escena de Alfredo Catania. La carencia de recursos para el apoyo a los grupos
teatrales se dejo sentir inmediatamente, mientras que el proceso de
radicalizacion politica que se producia introduciria nuevas tensiones al interior
de la comunidad teatral.

12 Diario El Litoral, 18 de julio de 1965.

13 La caracterizaciéon del periddico como medio hegemoénico en Pisarello, 2013. El papel de
Reynoso Aldao respecto de la promocion del teatro independiente fue destacado por Ricci
(2005a: 483), en tanto que su rol al interior del diario puede apreciarse en Reynoso Aldao (2012).
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Fisuras y crisis de la comunidad teatral, de una dictadura a otra

El nimero de estrenos cayo notoriamente entre 1966 y 1971, comenzo a
remontar timidamente en 1972 y casi llegd a la decena de obras anuales entre
1973 y 1975. Es casi imposible no atribuir esa abrupta caida a las politicas de la
intervencion militar de 1966, asi como a la migracién de algunos exponentes
relevantes como Roma Mahieu, Coco Leonardi, Alfredo Catania y Gladys Elena
Acebal. Como estaba sucediendo en otras especialidades como la
cinematografia o la literatura, se comenzd a producir un éxodo de aquellas
personas mas exitosas,'* sea a Buenos Aires, sea el exterior. En cierta medida la
disminucién de las puestas en escena fue parte del empobrecimiento general
del campo cultural santafesino, en tanto que su posterior incremento paulatino
puede vincularse con la emergencia de un teatro mas firmemente politico, en
tension con el teatro de arte que caracterizaba al modelo independiente. El
repunte de las obras en 1973-1975 puede a su vez estar directamente vinculado
con la actividad promotora del Estado y la recuperacion de algunas politicas en
ese sentido por parte de los gobiernos constitucionales provincial y municipal,
pero como se vera es posible afirmar que eso no significé una alteracion de las
formas de estructuracion del campo o de relacion al interior de la comunidad
teatral.

Los directores mas reconocidos del momento eran personas como
Wisniak, Rodriguez Aragén, Thiel, Pais y Catania, pero también cobro
relevancia Juan Carlos Prete y progresivamente comenzaron a destacarse otros
como Ricardo Gandini, Hugo Maggi y Jorge Ricci. De ellos, Carlos Thiel y
“Chiry” Rodriguez eran quienes mayor cantidad de obras dirigian y tenian un
claro reconocimiento en la comunidad teatral. Entre varios espacios de uso
frecuente, los dos mas relevantes parecen haber sido inicialmente el Teatro
Cincel y el Teatro de Arte, ambos ubicados en la zona céntrica de la ciudad y
sobre la principal calle comercial. El modelo de cooperativa no parece haberse
consolidado, sino que se volvid a formas organizacionales mas laxas y
presentaciones bajo distintas identificaciones. A los grupos que llevaban los
nombres de las salas Teatro de Arte y Cincel se pueden sumar otros como
Estudio, Epoca, Ubti, Nueva Fabula y —sobre todo desde 1970 y en el marco de
una mayor implicacion de distintos espacios estatales y estudiantiles— elencos
reunidos en el Liceo Municipal de Santa Fe, la Universidad Catolica de Santa
Fe, la Facultad de Ingenieria Quimica y espacios similares. Pero el colectivo que
mejor puede representar las innovaciones estéticas y las tensiones del periodo
es quizas el Grupo 67.

14 Tomando como ejemplo el dmbito de las letras, en la década de 1960 habian migrado los
escritores Francisco Urondo, Eduardo Gudifo Kieffer y Juan José Saer. También se habia
alejado y luego fallecido Luis Gudifio Kramer, quien habia sido secretario de redaccion del
diario El Litoral.
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Pese a que en los afos anteriores ya se verificaban experiencias
vanguardistas y neovanguardistas y una tendencia a reemplazar el estreno de
obras consagradas de autores extranjeros por textos escritos en la propia
ciudad, fue en este periodo donde se completd el paso a nuevos modos de hacer
teatro y a algunos intentos de romper la distincion entre arte y vida, poniendo
en cuestion con obras no afirmativas aquello que puede denominarse la
“institucion teatro” (véase nota 5). Por un lado, fue en declive la influencia del
método interpretativo de Konstantin Stanislavski; por el otro, crecid en la
comunidad teatral santafesina el recurso al absurdo, probablemente como
modo de esquivar las restricciones politicas imperantes. En el Grupo 67 es
donde mejor se puede apreciar ese cambio, ya que en su conformacion se dejo
sentir la influencia de los postulados del “teatro pobre” de Jerzy Grotowski, que
suponian un alejamiento de los canones del momento.”® La forma de hacer
teatro de ese grupo se consolidd en una experiencia colectiva que —en la tonica
de la definicion de vanguardia de Peter Biirger (2010)- parecia romper la
distincion entre arte y vida. El colectivo se instald6 durante un par de anos en
una casa y comenzd una experiencia de vida comunitaria en la cual todas las
noches se hacian sesiones de improvisacion y estudio (Ricci, 2005a: 492, nota 6).
Otra vez, en la constitucion de los agrupamientos tenian importancia los
vinculos parentales, pues entre las ocho personas que vivian efectivamente en
ese domicilio —a las que se sumaban otras para las actividades teatrales— se
registraban tres matrimonios. La experiencia del 67 fue innovadora en términos
estéticos y comunitarios, pero a su vez fue tachada de “elitista” por otras
personas del medio teatral mas comprometidas con la politica partidaria
(Ramirez, 2016: 97). Cuando a raiz de una intervencion policial poco clara una
parte del grupo fue detenido y encarcelado en agosto de 1971 sus integrantes
aun vivian en una “casa abierta” y con ciertos rasgos comunitarios, pero la
experiencia ya se venia diluyendo desde dos afios antes y varios de los
integrantes habian seguido otros caminos, en los cuales la “institucion arte” (en
los términos de Herbert Marcuse recuperados por Biirger, 2010) no parece
haber sido puesta en cuestion tan radicalmente.

En paralelo con esas tendencias, hubo en el periodo un cierto
reacomodamiento de las acciones oficiales. La discontinuidad de las
promociones culturales y de teatros municipales se vio en cierta medida
compensada por la permanencia de la subvencion a teatros de titeres —con
elencos ocasionales y no integrados a las plantas de personal-, por la
continuidad de los apoyos a diversas puestas en escena —que a veces se puede
apreciar en la realizacion de afiches y programas por la Imprenta Oficial de la

15 Sobre los postulados del teatro pobre véase Grotowski (1992); el original inglés es de 1968 y el
articulo que da nombre al volumen de 1965.
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Provincia, lo que llamaba la atencion de los servicios policiales-'¢ y por un
programa especial provincial de Teatro para Sordos. En ocasiones, los vinculos
con otros niveles del Estado como ser las embajadas, posibilitaron viajes como
el del Grupo 67 no solo a paises como Francia, Italia y Estados Unidos, sino
también a Checoslovaquia y Polonia (Ramirez, 2016: 100).”” También se fueron
ampliando los espacios para las puestas en escena y en 1970 se modifico el
antiguo foyer del Teatro Municipal para conformar una nueva sala que pronto
seria usada por muchos agrupamientos.!®

Con el cambio de los gobiernos provincial y municipal en 1973, tras el
triunfo del Frente Justicialista de Liberacidén, las politicas de apoyo a la
actividad teatral se orientaron a la creacion de companias oficiales. Sin
embargo, para la ciudad de Santa Fe los tnicos hechos relevantes fueron la
mayor institucionalizacion de un espacio formado durante el anterior gobierno
militar con la creacion del Elenco Provincial del Teatro de Sordos, en relacion de
dependencia directa con el Ministerio de Educacion y Cultura del Gobierno de
la Provincia por Ley N° 7.351 de 1974 y la contratacion regular de personal para
un Elenco Estable de Mufiecos, ya que la Comedia Provincial Santafesina se
localizé en la ciudad de Rosario.” Interesa entonces destacar que entre la tltima
etapa de la “Revolucién Argentina” y el periodo constitucional posterior no
parece haberse producido una modificacion sustancial de las formas de
distincién de diversos espacios teatrales y ni de los modos de intervencion de
las agencias estatales, excepcion hecha de los intentos justicialistas de 1973-1975
por promover un teatro popular a través de elencos oficiales.

La comunidad teatral santafesina estaba por entonces atravesada por las
tensiones entre un teatro mas orientado por imperativos estéticos y otro mas
vinculado con posicionamientos partidarios. Como lo ha demostrado Paula
Ramirez (2016: 96-102), el teatro presentod heterogeneidades especificas, con un
conjunto de agentes individuales y colectivos impactados por la cultura hippie y
la emergencia de otros agrupamientos vinculados a o simpatizantes con el
peronismo de izquierda, que denunciaban las tendencias “extranjerizantes”. A

16 Informe citado de la Direccién General de Informaciones (DGI) en respuesta a Parte SIDE
15046, en la seccién “Otros datos de interés”, AMPSF

17 Algunas actrices y actores santafesinos habian viajado en anteriores momentos para formarse
en los paises de Europa del Este, en tanto que en los informes de la DGI obrantes en el AMPSF
se nota la preocupaciéon por el conocimiento de las actividades de viajeros o migrantes
procedentes de esos paises, de quienes eran garantia de sus visas o de las personas que viajaban
hacia alla.

18 Esa Sala del Teatro Municipal “1° de Mayo” de Santa Fe recibiria luego el nombre de
“Leopoldo Marechal”. Con unas 200 butacas, es muy inferior a las 800 de la Sala Mayor y por
ello mas apropiada para obras de teatro independiente. Una tercera sala, mas pequefia y en los
altos de la misma ala del teatro, también fue usada en adelante para representaciones teatrales.
19 Sobre las acciones del periodo y el organigrama de las areas provinciales de Cultura, véase
Campana (1999) y Logiddice (2015).
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su vez, el abandono que Ramirez registra de algunos autores paradigmaticos
del periodo anterior, como Bertold Brecht, puede deberse a la decadencia de las
relaciones del medio artistico santafesino con el Partido Comunista y al
predominio de otras identidades politicas.?® En gran medida esas tensiones
suponian distintas lecturas de lo que resultaba disruptivo o de avanzada. Para
algunos colectivos y personas, la capacidad de subversion estaba dada por las
mismas definiciones estéticas; para otros, por la adopciéon de un discurso
contencioso mayoritariamente pensado en la matriz politica del peronismo.
Pero a su vez esa distincidn corre el riesgo de ser esquematica, pues entre unas
y otras posiciones se pueden apreciar solapamientos, como en el caso particular
de Rubén Rodriguez Aragon.

Otro elemento que atraveso los momentos dictatorial y constitucional fue
el interés de las agencias de informacion estatales por el control de las
actividades teatrales. Ello, pese a que la mayor parte de quienes integraban la
comunidad teatral santafesina no registraban para la Direccion General de
Informaciones de la Provincia antecedentes policiales, judiciales, politicos o
ideoldgicos. En general se los consideraba carentes de “antecedentes
peligrosos”, aunque a veces se destacaba el hecho de que personas de mayor
edad hubieran estado afiliadas al Partido Peronista a inicios de los afios ‘50 y
que de otras se tuvieran sospechas respecto de sus vinculos con integrantes de
organizaciones de izquierda o agrupaciones armadas. Sobre todo, las
suspicacias de las reparticiones de inteligencia no llevaron a una ruptura de los
vinculos entre el ambito teatral y las dependencias estatales del area de la
cultura, que siguieron siendo de relativa importancia para asegurar cierto
apoyo a las distintas puestas en escena.

Probablemente un aspecto mucho mas relevante para las limitaciones en
el éxito de publico fuera la gubernamentalidad autoritaria local, en la cual los
artistas eran objeto de una estigmatizacion de caracter conservador. Al decir de
Campana, al menos para las autoridades municipales muchas de las personas
involucradas en el ambito artistico eran catalogadas inmediatamente de
“izquierdistas”, “afeminados” o directamente de improductivos (Campana,
1999: 82), calificaciones que justificaban la retraccion de las ayudas. En
ocasiones, los controles del comportamiento cotidiano se unian a las
restricciones politicas, como en el caso de la expulsion de la Escuela Provincial
de Artes Visuales “Profesor Juan Mantovani” del titiritero y actor Florentino
Sanchez en 1969, cuando era presidente del centro de estudiantes. Mas
ampliamente, es posible postular una mas difusa pero no por ello menos
efectiva limitacion del medio social en general y de espacios de clases medias en
particular, perceptibles tanto en la relativa ausencia de muchas actividades en el

20 Correlativamente, en los informes de la DGI es visible hacia los afios de 1968-1970 el paso de
la preocupaciéon por el seguimiento del Partido Comunista Argentino a las agrupaciones
armadas o “subversivas” (AMPSF).
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diario El Litoral como en la denuncia de un vecino que motiv¢ el allanamiento a
la “casa abierta” del Grupo 67 en 1971 (Ramirez, 2016: 101).

En ese contexto, los espacios universitarios y en general los educativos
brindaron —pese a sus vaivenes— la posibilidad de socializacion y formacion
artistica de integrantes de las clases medias. Podria decirse incluso que en este
momento comenzd una variacion en las inscripciones de clase, con un
progresivo predominio de personas de la clase de servicio en su sector de
servicios culturales (véase nota 4), ya que los pequenos propietarios, empleados
publicos y abogados serian reemplazados por profesores de letras o de artes
plasticas, ampliandose a los varones la cualificacion docente antes solo
dominante entre las mujeres que hacian teatro. Es notoria la importancia
creciente de actores y actrices que cursaron estudios en el Instituto del
Profesorado Basico de la Universidad Nacional del Litoral, transformado en
1970 en Escuela Universitaria del Profesorado, al tiempo que el Instituto de
Cine de la UNL vy la citada Escuela Artes Visuales comienzan a aparecer mas
frecuentemente en noticias de prensa y testimonios relativos al espacio teatral
santafesino.

Con su debilidad relativa respecto de la supuesta “época de oro” anterior
y con las tensiones propias de un dambito cultural y una comunidad
heterogéneas, la actividad teatral santafesina se fue afianzando a inicios de los
anos de 1970. Crecia el nimero de obras estrenadas, muchas de ellas con
guiones propios, y directores como Carlos Thiel conseguian insertarse en un
circuito de presentaciones nacionales e internacionales. Mantuvieron
continuamente actividad los teatros de titeres y crecio el espacio del teatro
infantil, formandose en 1972 el agrupamiento Los Mamelli, dirigido por Hugo
Maggi.?! Se diversificaban las opciones estéticas y aparecian nuevos elencos,
entre los que comenzaba a destacarse un grupo formado por Ricardo Gandini y
Jorge Ricci que luego de poner en escena en 1972 La llanura estremecida escrita
por el segundo, bajo la efimera denominacion de Teatro Mandala, devendria en
el Teatro Llanura. Se estrenaban obras politicamente comprometidas, como EI
avion negro de Cossa, Rozenmacher, Somigliana y Talesnik por “Chiry”
Rodriguez, Miguel Flores y Felipe Cherep en 1971 o como Sacco y Vanzetti de

2 Los Mamelli tendrian wuna dilatada e ininterrumpida experiencia claramente
intergeneracional, con formaciones cambiantes por las que pasaron Hugo y Osvaldo Maggi,
Ratl Farias, Paco Hase, Monica Bono, Cocho Maragno, Lina Volpogni, Adriana Cornt, Eduardo
Pascucci, Carlos Deb, Ricardo Llusa, Moénica Moreno, Silvana Montemurri, Maga Malvicino,
Pati Malvicino, Nelly Giscafré, Patricia Moreno, Mario Culasso, José Luis Volpogni, Silvia
Paredes, Alicia Belucci, Alicia Naput, Marta Coutaz, Susana Fuentes, Carlos Thiel, Osvaldo
Pettinari, Juan Carlos Rodriguez, Fernando Collados, Martin Sosa, Benjamin Sosa y Agustin
Posentini (http://gobierno.santafe.gov.ar/prensa, noticia del lunes 15 de agosto de 2011 -
150811s11.htm, consulta de febrero de 2017). Hay que contar también entre ellos a Luis
Maragno, no registrado en el listado antes citado pero visible en las noticias periodisticas del
grupo en el ultimo periodo dictatorial.

233



Prohistoria, Anio XXIII, niim. 34, dic. 2020, ISSN 1851-9504

Rolli y Vicenzoni por Carlos Thiel en 1973. Por fin la institucionalizacion de
elencos por parte de los gobiernos provincial y municipal justicialistas, aunque
dispar, permitio sobre el final del periodo sostener econdmicamente a actrices y
actores de teatro y de titeres.

Esa fue sin dudas una etapa de tensiones sociales y politicas crecientes,
con los primeros esbozos de una represion sangrienta mientras se renovaban las
partidas hacia el exilio. Pero el Golpe de Estado de 1976 supuso una fractura de
tal envergadura que es posible postular para ese momento el fin del ciclo de
afianzamiento y una reconfiguracion posterior de la comunidad teatral
santafesina.

La reconfiguracion del ambito teatral entre la dictadura a 1a democracia

La altima dictadura supuso una limitacién de las obras y de los autores posibles
de ser representados. La correlativa retraccion del espacio de exhibicion se
tradujo en el estreno de apenas tres obras independientes en 1976, al tiempo que
se restringio la participacion oficial en el ambito teatral en comparacion con el
gobierno constitucional anterior. En 1976 se clausuraron la Comedia Provincial
y un Taller Laboratorio teatral, y en 1978 el Elenco Estable de Muniecos.?

Sin embargo, ya en 1977 hubo mas actividad teatral independiente que
bajo el gobierno constitucional, lo que probablemente pueda interpretarse como
una compensacion frente a la clausura de espacios oficiales. También se observa
la progresiva aparicion de nuevos nucleamientos y la ampliacion del espacio
del teatro en la localidad. De las experiencias de 1973-1975 solo se discontinud
la del Grupo Alpha, dirigido por Ricardo Ahumada, si bien de ello no debe
inferirse que las personas que lo integraban no continuaran en otros ambitos.®

Los tinicos grupos que estrenaron obras sin interrupciones incluso desde
1976 y hasta 1983 fueron Los Mamelli dirigido por Maggi, el agrupamiento
dirigido por Osvaldo Neyra aparecido alternativamente con las
denominaciones de Cuatro Tablas, Grupo Talia y Teatro de la Casa del Maestro,
y el Teatro Llanura dirigido por Ricci. Pero desde 1977 comenzaron a aparecer
muchos otros agrupamientos o a revitalizarse denominaciones anteriores, como
ser el Teatro Estudio, el Teatro de Arte, el Pequefio Teatro, el Teatro Arena,
Nuestro Teatro, el Teatro del Actor que luego dio lugar al Teatro Taller, el
Grupo de Actores y el Grupo Yankod. A veces incluso resulta dificultoso definir
un elenco o grupo teatral concreto en una puesta en escena, ya que aparecen

2 Es interesante destacar que la clausura de esos espacios no fue abrupta. Por ejemplo, para
1977 se renovd el Elenco de Mufiecos con personal contratado, que no fue convocado ya al afio
siguiente (Pfeiffer, 2017).

2 Ricardo Ahumada no fue incluido en las cesantias de 1974-1976 en la UNL y siguio
desempefiandose como profesor de varias materias de arte y literatura en la Escuela
Universitaria del Profesorado. En el periodo 1979-1981 apareci6 vinculado al Grupo de Actores.
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con distinta denominacion en los registros, en funcion de la dindmica de
entrecruzamientos y escisiones a la que se hizo antes referencia y a las practicas
de los directores invitados.?* Contabilizando solo las producciones encuadrables
en “teatro independiente” —con todas las salvedades antes enunciadas— y
dejando de lado las obras realizadas en instituciones educativas de variada
dependencia, entidades benéficas o asociaciones vecinales, podria hablarse de
un promedio de ocho o nueve puestas en escena por afo.

La mayor vitalidad del ambito teatral podria cifrarse de 1979 en adelante.
Hugo Maggi, que llegd en 1980 a la Sala Mayor del Teatro Municipal con
Inodoro Pereyra, montaria en 1983 el espectaculo musical Canciones para Mirar de
Maria Elena Walsh; mientras que el director Raul Galoppe haria lo mismo con
Decadencia Divina de Mary Canca. En julio de 1981 Roberto Lemes dirigio Abran
cancha, que aqui viene Don Quijote de la Mancha, de Adela Basch, bajo el sello de
Cuatro Tablas. Por su parte, entre los anos de 1978 y 1980 el Ntcleo Teatral
Talia dirigido por Osvaldo Neyra, presentd tres comedias siguiendo una
secuencia de géneros: La cantante calva de Eugene Ionesco (humor absurdo), El
médico a palos de Moliére (humor satirico) y Cuento de la hora de acostarse de Sean
O’Casey (humor burlesco). Aunque en estos casos se trataba de clasicos, tanto
en ellos como en los anteriores las obras apuntaban mas al divertimento. Si bien
podian presentar aspectos disruptivos desde la perspectiva de un medio social
mayormente conservador, no se apreciaria en ellas ninguna tendencia politica
clara.

Pero otros elencos de teatro independiente fueron presentando puestas
en escenas novedosas y hasta transgresoras. El primero fue el Teatro Llanura,
que al mismo tiempo que buscaba un lenguaje teatral propio se alejaba de los
clasicos internacionales y buceaba en temas que resultaran significativos con
obras de como Mustafi, de Armando Discépolo (1977) u otras escritas por el
mismo Ricci, con la colaboracion autoral y actoral del Teatro Artedn de Rosario,
o mas tarde adaptaciones de Roberto Arlt —E! Jorobadito, 1981y Juan José Saer —
Verde y negro, 1983—.

El Grupo de Actores dirigido por Antonio Germano, oscilé en esos anos
entre las representaciones tragicomicas en la tradicion argentina del grotesco y
el sainete, y los dramas de autores clasicos. En 1979 estreno El abanico de Venecia,
de Juan Carlos Ghiano, y al siguiente Cdmico, una pieza de Germano dedicada a

2 Por ejemplo, Osvaldo Neyra y un grupo variable aparecieron en montajes bajo la
denominacion de Cuatro Tablas. Posteriormente, bajo ese nombre se montaron obras con la
direccion de Roberto Lemes y Neyra conformé el Grupo Talia, aunque luego también apareciod
en el Teatro de la Casa del Maestro. Por otra parte, la Cooperativa Teatral de Maggi no aparece
mencionada con ese nombre con posterioridad a 1977, pero Ricci (2005a: 445) la identifica con la
reposicion en 1980 de Inodoro Pereyra, el renegau, obra basada en textos del rosarino Roberto
Fontanarrosa que Maggi ya habia estrenado en 1974 y que se continuaria presentando con éxito
en temporadas subsiguientes.
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la trayectoria artistica de Pablo Podesta. Tanto esas obras como Macbeth de
William Shakespeare en 1981, Rockyfeller en el lejano oeste de Rene de Obaldia en
1982 y Todos eran mis hijos de Arthur Miller en 1983 se presentaron en el Teatro
de la Biblioteca Moreno, mientras Germano seria también mentor del Grupo
Estable de Rafaela y de otro en la Alianza Francesa de Santa Fe.

Para 1980 cobraron relieve también dos nucleamientos en los que tenian
participacion destacada Jorge Conti y Ricardo Gandini: Nuestro Teatro que
presentd La Biunda de Carlos Carlino, con direccion de Conti y Juan Carlos
Rodriguez F., y el Teatro Arena donde Gandini mont6 El Cine de Enrique
Wernicke. Este altimo fue también director de la Escuela de Actores del Arena,
en cuya sala propia daba clases de historia del teatro Conti y ensayaban otros
elencos. Por fin, comenzaron a aparecer obras dirigidas por Julio Beltzer, mas
joven que los anteriores y que recién culminaria sus estudios de Letras en este
periodo. Con el Teatro del Actor y la colaboracion de Daniel Machado habia
presentado en 1978 Final de Partida de Beckett y en 1980 En Altamar de Mrozek.

Para el periodo central de la dictadura, entonces, el peso de la actividad
teatral era otra vez muy fuerte. Los distintos grupos llegaron a conformar una
Coordinadora que organizd desde 1979 Muestras Nacionales en el Municipal de
Santa Fe, en vinculo con distintas entidades como la Sociedad de Bioquimicos,
la Federacién Argentina de Trabajadores de Teatro Agremiados, la Fundacién
Arcien y distintas casas comerciales. Pese a esa clara insercion en el contexto
institucional santafesino, la Coordinadora de Teatro no dejaba de suscitar
suspicacias en la Comunidad de Inteligencia del Area 212, ya que aunque
ninguna de las obras fuera en rigor “teatro politico”, muchas de ellas criticaban
la moral dominante o el ejercicio del poder. Los concurrentes, cuyo perfil
estudiantil no pasaba desapercibido para las entidades policiales, eran
minuciosamente contabilizados.?

Algunas situaciones de insercion institucional y vigilancia policial
muestran la complejidad de las relaciones de poder en el campo cultural.
Mientras unas agencias estatales controlaban la actividad teatral y calificaban
como potencialmente peligrosos a distintos agentes individuales o colectivos,
otras les facilitaban la presentacion de sus obras (Alonso, 2017). Es precisamente
el caso del Teatro Municipal, que bajo la direccion de Jorge Terpin dio una

%5 Nota del Jefe de Departamento de Inteligencia 122 del Ejército Luis Alberto Gonzalez, del 20
de mayo de 1980, convocando a reunion del 3er. Nivel de la Comunidad de Inteligencia
(AMPSF).

2 Por ejemplo, en 1979 se registraron 2.859 personas para la asistencia a diez obras, segun
informe sin firma sobre la Muestra Nacional de Teatros realizada del 7 al 14 de octubre de 1979,
Direccion General de Informaciones de la Provincia de Santa Fe, en respuesta al Mensaje 32181
del 16 de octubre de 1979 (AMPSF).
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amplia acogida a los grupos independientes.?” Para el periodo 1981-1983 varios
elencos se encontraban en una situacion ambivalente: por un lado expresando
ideas que podian ser consideradas disidentes o hasta “subversivas” por los
poderes estatales, y por el otro integrandose en un complejo de acciones y
colaboraciones con las mismas autoridades dictatoriales, que siguiendo la
tonica habitual de las reparticiones oficiales les brindaban apoyos econdmicos,
les facilitaban salas o les permitian apariciones en prensa. Tal vez, la situacion
descripta podria ser interpretada como “transicional”.

Obviamente, lo que se puede denominar la gubernamentalidad
autoritaria santafesina se vio encuadrada y reforzada por los procesos de
control y represion estatal durante la tltima dictadura. Pero también es correcto
apreciar que sobre el final de ese periodo la apertura politica se expreso en una
multiplicacion de las obras criticas, que ademas de las producciones clasicas y
de las propias ya incluian piezas de Eduardo Pavlovsky (Teatro Llanura),
Roberto Cossa (Grupo de Actores) o Aida Bortnik (Grupo Thalia). A partir de
ese momento se apreciaria un proceso de reinstitucionalizacion de la cultura®® y
una clara democratizacion del campo cultural.

Dos trayectos individuales, o 1a educacién sentimental de las clases medias

De las multiples experiencias individuales registradas en el espacio santafesino
en un arco temporal tan amplio, interesa aqui esbozar dos casos para una
demostracion de las tensiones que involucraban a la comunidad teatral y a la
producciéon en un contexto complejo de aquello que podemos denominar
“subjetividades disidentes”. Se trataria en este caso de formas de articulacion
entre el mundo interno de las personas y sus referencias ideologicas y
psicologicas, con sus acciones externas o comportamientos —es decir, una
concepcion del sujeto como totalidad—, que presenta discrepancias, fracturas o
conductas desviadas dentro de lo hegemonicamente normativo en una
sociedad. En estos casos no podriamos hablar de oposiciones politicas e
ideoldgicas fundamentales, sino que mas bien podriamos encontrar conductas
no convalidadas por los poderes publicos o las opiniones dominantes, actitudes
pasivas, acciones espontdneas o sentimientos externalizables que podemos
identificar con la Resistenz.

27 Esa actitud fue mas tarde reconocida por directores como Ricci, para quien la de Terpin fue
“tal vez una de las mejores gestiones que hubo en el teatro” (Ricci, 2014a) o Germano, quien
declararia que “nos abrié la puerta, cuando las puertas estaban cerradas para nosotros”
(Germano en Schneider y Bucci, 2013: 67). Terpin también jugaba un papel importante en la
difusion de las actividades culturales, concurriendo a entrevistas en El Litoral y seguramente
también en las radios locales. La secretaria del Teatro Municipal era en esos momentos una
persona intimamente vinculada a la actividad teatral: Silvana Montemurri (Pfeiffer, 2017).

28 La expresion es de Logiodice (2015: 87), aplicada al ambito del Estado provincial. Ello también
es notorio respecto de entidades estatales auténomas como la UNL.
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Resulta oportuno revisar aqui la trayectoria de dos integrantes del Teatro
Llanura, cuyas acciones no pudieron desgajarse de la “institucion teatro” pese a
momentos de produccion de obras con un sentido no afirmativo y que no
tuvieron acciones de oposicion politico-ideoldgica ante los distintos gobiernos
constitucionales o dictatoriales, pero que expresaron de una u otra manera
fisuras tanto respecto de las tendencias dominantes a nivel estatal como
respecto de la gubernamentalidad autoritaria local-regional. El primero es uno
de sus creadores y luego director durante décadas, Jorge Ricci, y la segunda una
actriz que paso entre los afios de 1980 y 1983 por la agrupacion, Maria Rosa
Pfeiffer. El acercamiento a estos casos permite apreciar dos trayectos formativos
diversos, correspondientes a generaciones distintas —mientras Ricci permite
barrer todo el arco temporal de este escrito Pfeiffer sdlo aparece sobre el final de
la dltima dictadura—, unidas en la disidencia al poder autoritario. Podria
postularse que las dos personas aludidas registraron experiencias muy
diferentes, pero al mismo tiempo articuladas en un medio social, educacional y
artistico que les posibilitd construir posicionamientos no menos complejos que
los de su entorno.

Jorge Ricci vivio siempre en las ciudades de Santo Tomé y Santa Fe, e
inicié sus actividades teatrales en el elenco de la municipalidad de la primera
ciudad dirigido por Alfredo Catania que fue desarticulado tras el Golpe de
Estado de 1966. Estudiaba Literatura en el entonces Instituto del Profesorado
Basico de la UNL, donde conoci6 a quien seria su esposa, Maria Delia
Fernandez. Se incorpord con veinte anos a la experiencia del Grupo 67 y con él
accedio tanto a la propuesta del “teatro pobre” de Grotoski como a la
eliminacion de la distancia entre arte y vida que se proponia con la vida
comunitaria.

En 1968, a proposito de un pedido de la Direccion General de
Informaciones de la Provincia a la Secretaria de Inteligencia del Estado la
primera de esas reparticiones indicaba que se tenia “fundada sospecha sobre su
ideologia”.? De todo el Grupo 67 —que en esos momentos presentaba en la
ciudad de Buenos Aires Historias para ser contadas de Osvaldo Dragun y La
extrafia tarde del Dr. Burke de Ladislav Somcek- Ricci era el tinico sobre el que se
dudaba de sus antecedentes y vinculos. En esa pieza él estaba a cargo de la
musicalizacidn, pero prontamente, luego de crecer actoralmente y de una serie
de experiencias compartidas con Ricardo Gandini —también del Grupo 67—
formé el equipo del cual saldria el Teatro Llanura. En 1972 presentaron El
nitrogeno de Obaldia y La llanura estremecida del propio Ricci, pero la obra que
cimentaria su fama en el medio local e instalaria la denominacion del Teatro
Llanura fue el montaje de Woyzeck de Georg Buchner, en la Sala Marechal. Ese

2 Informe de la Direccién General de Informaciones de la Provincia de Santa Fe en respuesta a
Parte SIDE 26629 del 12 de diciembre de 1968, documento 115/68 (AMPSF).
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éxito se repetiria en 1974 con Ubii Rey de Jarry y en 1975 De Chéjov con humor,
sobre textos del autor ruso.

Para ese momento, Ricci comenzo a insertarse en talleres de teatro de
clubes y municipalidades, desempenandose también como director invitado. En
1975 el Equipo Llanura ya estaba consolidado y abrié una escuela de actores y
técnica teatral en la Biblioteca “Mariano Moreno”. Integraban el grupo en ese
entonces el mismo Ricci, Jorge Conti, Cristina Telesco, Ricardo Gandini, Rubén
Varela, Pete Canaves, Carlos Falco, Maria Delia Fernandez, Estela Curi y
Marina Vazquez. Las primeras cuatro personas figuraron en distintas
publicaciones como profesores o directivos de la escuela de teatro®* y las
asignaturas iniciales fueron Formacion del Actor, Teoria Teatral, Historia Social
del Teatro y Expresion Corporal. Muchos de los integrantes del elenco habian
estudiado Letras y en el caso de Falco Arquitectura, en tanto que al menos
Fernandez y Vazquez estaban emparentadas por consanguinidad, y casadas a
su vez con Ricci y Falco.

Con esa escuela las perspectivas de Ricci y Conti tuvieron un innegable
impacto en el medio teatral santafesino. Por ese espacio pasaron muchos de los
integrantes de los elencos que se fueron formando a posteriori y el Llanura sufrio
varias escisiones e incorporaciones en 1975-1977, que su conductor recordaria
mas asociadas a las discusiones sobre las opciones teatrales o incluso a
“problemas de polleras” (sic) y no relativas a diferencias politicas (Ricci, 2014b).
Las agencias de seguridad lo controlaban,®® aunque €l planteara no haber sido
consciente de ello: “Me parece a mi que no estdbamos siendo observados. A lo
mejor éramos observados y yo no lo sé” (Ricci, 2014b). Pero al mismo tiempo
podia presentar sus obras sin inconvenientes y sin censura previa,
probablemente porque —en sus palabras— “el teatro de arte que haciamos
nosotros era una cosa de cofradia y entonces evidentemente no alcanzaba a la

preocupacion de [las autoridades por] lo que podia ser la musica popular, el
cine” (Ricci, 2014b).»

30 V. g. en El Litoral, 2 y 8 de febrero de 1975, pp. 10 y 7 respectivamente.

31 Por ejemplo, Parte SIDE 7982 del 27 de agosto de 1979 a Delegaciones Provinciales, que
solicitaba informacidn, entre otros, de los teatros existentes con indicacién de propietarios de las
salas, tipo de obras, autores, actores, responsables, “ideologia”, etcétera (AMPSF).

32 He analizado la tolerancia de las autoridades dictatoriales con la puesta en escena de obras
que podian entenderse como criticas respecto del orden imperante en Alonso, 2017. Sin dudas,
el cardcter limitado del teatro en términos de ptiblico e impacto mediatico -muy distinto del que
tenia el cine, la television, la prensa gréafica o los espectaculos musicales- jugd a favor de una
menor censura y persecucion. Para el caso de la ciudad de Buenos Aires, destacaron distintas
salas de tamanos reducidos que representaban obras con evidente contenido social o
posibilidades de lecturas politicas. Incluso con la observaciéon de que una censura directa e
indirecta sobre autores como Bertold Brecht, Osvaldo Pellettieri registra una continuidad de las
representaciones de sus obras en el Teatro del Centro o en el Espacios, asi como en las salas
menores de entidades judias como IFT y la Sociedad Hebraica Argentina (Pellettieri, 1994).
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Tras el Golpe de Estado de 1976 experimenté en persona las
ambivalencias del poder dictatorial: fue cesanteado en un cargo publico pero no
en otro que mantuvo sin inconvenientes, mientras su esposa Maria Delia si fue
declarada cesante en todos sus cargos y horas de catedra. Paralelamente,
comenzo a dirigir piezas del Teatro del Liceo Municipal de Santa Fe y en 1978
fue llamado para dirigir el Teatro para la Salud, iniciativa de las autoridades
dictatoriales provinciales tendiente a establecer mecanismos de control de las
conductas (Schenquer, 2016). Situacion paradojal, pues para la Comunidad de
Inteligencia era potencialmente peligroso y se destacaban sus “relaciones con
elementos del PST” (Partido Socialista de los Trabajares) y anteriores
vinculaciones con otros grupos de izquierda.®

En 1976 el Llanura montd Escorial de Michel de Ghelderode, en 1977 El
Debut de la Piba de Roberto Cayol y Mustafi de Armando Discépolo, en 1978
Suefio de Juventud de Ricci y en 1979 Ligrimas y Sonrisas, de Gonzalez, Castellano
y Ricci, estas dos tltimas en colaboracidon con equipos rosarinos. Entre el final
de los ‘70 e inicios de los "80, Ricci estaba buscando elaborar un lenguaje teatral
propio y desarrollar contenidos que no fueran mera imitacion de los grupos de
Buenos Aires. Un intento en ese sentido fue la obra Zapatones, que recurriendo a
formas propias del circo presentaba la historia de un cdmico acompafiado por
un chico tramoyista interpretado por Maria Rosa Pfeiffer. Se estreno en junio de
1980 en la Sala Marechal y recibid criticas elogiosas: “Deliberado ejercicio para
actor y acompanante, ‘Zapatones’ concita el desafio que Ricci-autor ha lanzado
a Ricci-actor. Haber salido airoso de su propia propuesta es tal vez la mejor
gratificacion de su carrera” %

De las muchas obras presentadas por el Teatro Llanura durante la
dictadura, El Jorobadito fue sin dudas la que mads repercusion parece haber

Obras de mas envergadura como los dramas musicales “Aqui no podemos hacerlo” de 1978 o
“Caligula” de 1983, dirigidas por Pepe Cibrian Campoy, representarian ejemplos de discursos
disidentes que mantenian un lugar en el panorama cultural de la época (agradezco esta ultima
observacion a un/a evaluador/a de este trabajo).

3 Informe del Departamento de Inteligencia 122 del Ejército del 19 de abril de 1979 sobre la
Biblioteca Moreno e informe de igual fuente del 29 de agosto de 1980 sobre antecedentes de
grupos de cine y teatro en respuesta a requerimiento de la Direccién General de Informaciones
de la Provincia (AMPSE).

3 Con direccion invitada de Roberto Lemes, musica de Osvaldo y Hugo Maggi, Carlos Gianni y
Eduardo Segal. Los demas aspectos serian cubiertos por los técnicos del teatro Municipal
“siempre eficientes y de buena voluntad”, segiin declaraciones de los integrantes del Llanura en
Diario El Litoral, 6 de junio de 1980, p. 11. Ricci diria mds adelante: “Tomé una serie de
elementos del circo tradicional pero como excusa para reflexionar sobre la problematica del
actor que evidentemente me persigue como una obsesion... Por eso Zapatones inicia esa
cuestiéon un tanto existencial que se mantiene a través del tiempo” (Ricci, 2004; segun el
entrevistador, Ricci consideraria a esa obra como “la prehistoria” de la laureada Actores de
Provincia, que interpretaria mas adelante con Rafael Bruza).

3 Diario EI Litoral, 12 de junio de 1980, p. 13, nota firmada por “R. A.”.
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logrado y la que supuso su consolidacion en el ambito santafesino y el inicio de
su proyeccion nacional. Fue realizada sobre el texto de Roberto Arlt, segun la
version de Rodolfo Aldasoro.* Se estrend en 1981 en Santa Fe y al afio siguiente
participé de la segunda edicion de Teatro Abierto, en un contexto de clara
oposicion a la dictadura militar y junto con piezas notoriamente politicas.?”

El montaje de EI Jorobadito por el Llanura fue claramente rupturista
respecto de la gubernamentalidad autoritaria en su conjunto, tanto desde la
perspectiva de una critica a la “clase media hipdcrita” (Ricci, 2005: 179) como
desde la estética teatral. No presentaba una escenografia, vestuario o técnicas
complejas, sino que en su austeridad recordaba los postulados del “teatro
pobre” de Grotowski y ponia el acento en el trabajo y en el nivel actoral. Al
decir de Maria Rosa Pfeiffer, la puesta en escena era transgresora y el
involucramiento de los cuerpos de los actores muy profundo, al punto que
desde la perspectiva de Reynoso Aldao era altamente criticable que anduvieran
“tirandose por el suelo” (Pfeiffer, 2017). Era ya una transicion hacia otra estética
teatral, solidaria con una critica social que no asumia claramente un discurso
politico y —que poniendo el énfasis en la corporeidad y las relaciones
interpersonales— se alejaba de las perspectivas revolucionarias y colectivistas de
tinales de 1960 e inicios de 1970.

Hacia 1984 Ricci escribiria una serie de reflexiones criticando el caracter
imitativo del teatro del interior respecto de Buenos Aires y planteando las
posibilidades de construccion de una poética grotesca que entremezclase humor
y drama para hablar “de cosas que tienen que ver con el paisaje en el que
nosotros nos movemos”, postulando un teatro sin normas restrictivas, es decir,
un “teatro salvaje” (Ricci, 1986). Para ese entonces ya se insertaba nuevamente
en la Universidad Nacional del Litoral, donde seria por muchos afios Director
de Cultura.

Barriendo todo el arco temporal de este escrito, su trayectoria muestra
algunos elementos distintivos. Una cierta vinculacion inicial con agentes
politicos de izquierda, nunca muy fuerte ni bien definida. El paso por
experiencias teatrales innovadoras con criterios de vanguardia hacia el final de
los ‘60, para luego llegar a una insercion plena en la institucion arte de la escena

36 El Jorobadito fue dirigida por Jorge Ricci, conté con la actuacion de Rafael Bruzza, Rubén
Gattino, Daniel Machado, Maria Rosa Pfeiffer, Juan Carlos Rodriguez y Humberto Torres. El
vestuario y la escenografia fueron créditos del Equipo Llanura, la iluminaciéon de Miguel
Novello y la musica de Jorge Molina.

37 De acuerdo con Mauricio Kartun, en 1981 Teatro Abierto habia reunido obras “que andaban
dando vueltas y que se habian armado sin la necesidad de tener que dar una opinién sobre la
dictadura”, pero para 1982 “todos querian, de alguna manera, «decir algo» y se ponian enfaticos
en su «version monstruosa del Falcon»”. De esa manera se “Abriéd un concurso para definir
quién escribia la voz mas rotunda en un momento en que todos estdbamos «calientes como una
pipa»” (Kartun, 2017: 143).
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santafesina desde los afnos ‘70 en adelante. Un entramado social articulado en
torno a experiencias estudiantiles universitarias y una relacion ambivalente con
poderes publicos fragmentados, algunos de los cuales propiciaban su cesantia o
vigilaban sus actividades mientras otros lo contrataban o le brindaban su
apoyo. Por fin, en Ricci se aprecia el relevo generacional de la comunidad
teatral hacia el final de la ultima dictadura y una perspectiva ulterior de
incorporacion a la gestion universitaria en el periodo constitucional.

Mucho mas breve en lo que toca a este recorte temporal fue el trayecto de
Maria Rosa Pfeiffer. Se habia radicado en Santa Fe hacia 1976 para estudiar
teatro y artes visuales, proveniente de una familia de clase media del pequefio
pueblo de Humbolt, distante a 50 kildémetros. Realizd cursos sobre manejo de
titeres y su aplicacion pedagogica con Domingo Sahda, con quien participd en
1977 del Elenco Estable de Mufiecos de la Provincia. También hizo estudios de
literatura y plastica en la Universidad Catolica de Santa Fe, pero su formacion
mas importante fue como Profesora Superior de Artes Visuales Especializada
en Pintura en la Escuela Provincial “Juan Mantovani”. Participante de una
cultura de bares y encuentros estudiantiles, fue brevemente detenida en
averiguacion de antecedentes a la salida del cursado en ese establecimiento, por
la homonimia de su apellido con la de un conocido militante santafesino. Anos
después, rememoraria esa noche en una obra literaria (Pfeiffer, s/f).

Pfeiffer se formo en el Teatro del Actor, pero su debut fue con el Llanura
en Zapatones. La obra tenia con dos personajes: un viejo clown representado por
Ricci y un pibe representado por Pfeiffer. Para Maria Rosa fue un momento
trascendente y destacaria que la recepcion por el publico “fue fantdstica”
(Pfeiffer, 2017). Representdé no solo su inicio actoral, sino también la
participacion en un elenco reconocido y con un actor/autor en proceso de
consagracion. Su participacion en El Jorobadito fue mds disruptiva y de esa obra
destacé en distintas ocasiones su crudeza y la puesta en cuestion de las
representaciones de género. En su rememoracion, el elemento mas urticante era
que el actor que representaba a una mujer mayor —Juan Carlos Rodriguez F.— 1o
hiciera sin afeitarse los bigotes, en tanto que en lo personal destacaba una
escena en la cual Rafael Bruza y ella interpretaban una situacién onirica de
contenido sexual. Maria Rosa recordaba que en una de las presentaciones se
encontraba su madre entre el publico y que “...se habia clavado las ufias en las
rodillas y se las dejé marcadas...” (Pfeitfer, en Schneider y Bucci, 2013: 25).

A la par que se dedicaba al teatro, se mantuvo activa en el area de
plastica. Ademas de ejercer la docencia hizo el disefio de programa y el
maquillaje para Zapatones, en 1981 dict6 un curso sobre “Escultores
santafesinos” en el Museo Municipal de Artes Visuales y pinté un mural en la
Iglesia de San Antonio, y en 1983 participaria con dibujos en una muestra de
artistas santafesinos. En 1984 asistio al Festival Latinoamericano de Teatro de
Cordoba y se sintié impactada por el ambiente cultural y politico “mucho mas
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combativo”, al punto de decidir mudarse a esa ciudad e iniciar un breve
acercamiento al peronismo de izquierdas (Pfeiffer, 2017).3

Pfeiffer parece presentar un cierto contrapunto respecto de Ricci, no solo
en sus roles —fuertemente condicionados por la situacion de género y la edad—
sino también por la diferencia de su periplo ideologico, con una socializacion
politica posterior y una busqueda de espacios mas combativos en momentos en
los que el segundo se insertaba en la institucionalidad democratica. Sin
embargo, ambos compartieron un espacio de formacion superior al de sus
momentos etarios o sus inscripciones politicas, dado por su pertenencia a cierta
clase social y su relacion con los ambitos educativos de las humanidades y las
artes. Como muchas de las personas que descollaron en la actividad teatral
santafesina de la década de 1970, Ricci y Pfeiffer ya no se inscribian como sus
padres en una clase media de pequefios propietarios o empleados de cuello
blanco, sino en una fraccion correspondiente a los servicios sociales y culturales
y en especial a la docencia en literatura y artes plasticas. Probablemente en esos
espacios y en las relaciones interpersonales se encuentren las claves de una
“educacion sentimental” -distinta de la educaciéon formal que a veces
compartian— que permita explicar como en esos momentos una mujer o un
hombre de un entorno social preciso se convierten en actrices o actores,
directores o directoras, autoras o autores, capaces de trascender sus localidades.

Conclusiones

Una seleccion diferente de variables podria dar por resultado una periodizacion
diferente del teatro independiente santafesino que la que se postuld al inicio de
este escrito. Sin embargo, del repaso de los desarrollos presentados podrian
postularse algunos aspectos que caracterizarian al movimiento de conjunto:

Primero, la conformacién de una comunidad teatral en el seno de
articulaciones socio-politicas complejas, entre las que destacan una inscripcion
en clases medias variadas y una relacion ambivalente con las reparticiones
estatales, incluso en los periodos dictatoriales. En esa comunidad teatral fueron
adquiriendo cada vez mads presencia personas con titulos docentes en
disciplinas artistico-culturales, en un proceso acorde al paso del teatro
independiente al neoindependiente en el sentido de wuna mayor
profesionalizacion (véase nota 7).

Luego, el paso del teatro independiente a las primeras experiencias
neoindependientes, lo que supondria una triple dimension: a) el transito de una
autonomia relativa de los agrupamientos teatrales vocacionales a una
inscripcion  institucional relativa, reconfigurada con la transicion a la
democracia y caracterizada por el apoyo material a los elencos; b) el paso de la

38 Sobre estos festivales y su papel en el proceso de democratizacion véase Heredia (2013).
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eleccion entre de diversos modelos de hacer teatro a una situacion en la cual los
elencos se despegaban de recetas para experimentar constantemente; y c) el
movimiento de la posibilidad de unir en la vanguardia arte y vida en algunas
experiencias, a otro momento en el cual la recuperacion de los elementos
estéticos se realizaba con criterios de posvanguardia respetando la forma de la
institucion arte.

En tercer lugar, tendriamos la posibilidad de identificar subjetividades
disidentes, que no se presentaron con discursos de clara confrontacion pero que
encontraron modos de poner en cuestion en el plano de los discursos teatrales
tanto a los autoritarismos dictatoriales como a la mas difusa gubernamentalidad
autoritaria santafesina.

Todos esos transitos suponen a su vez la posibilidad de identificar las
trayectorias individuales de personas determinadas, que se construyeron como
sujetos en procesos de educacion sentimental mds que formal, a similitud de
personajes literarios como Frédéric Moreau (Flaubert, 2015). Sin dudas los
espacios institucionales como la Escuela Universitaria del Profesorado o la
Escuela Provincial de Artes Visuales eran lugares de interaccion y formacion de
nuevas camadas de personas dedicadas al teatro, pero también es correcto que
la apertura a nuevas experiencias y posicionamientos sociales no puede atarse
al efecto educativo formalizado, sino que seria expectable encontrar en sus
vinculos personales, en los mismos dmbitos teatrales o culturales compartidos y
en la interaccidn social en sentido amplio los canales de una constitucion de
subjetividades disidentes. Esos casos serian los de integrantes de una “clase
media ilustrada” que segun Jorge Ricci era el motor del teatro independiente y
luego neoindependiente (Ricci, 2005b: 165). Seria interesante entonces
profundizar la indagacion en historias de vida para apreciar cdmo esas
personas pudieron producir un sujeto colectivo, movilizando emociones,
configurando sensibilidades respecto de lo social y de su propia labor teatral y
resistiendo —a su manera— el régimen emocional que les ofrecia un contexto
social limitado tanto en periodos constitucionales como dictatoriales.
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