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Resumen

El presente articulo es parte de la investigacion para la tesis doctoral Pensa-
miento y accién en la Argentina de los '70: El teatro militante como emergente
del proceso socio-politico (Universidad de Buenos Aries, 2009).

La creciente conviccién por parte de la intelectualidad de los paises latino-
Américanos de la necesidad de creaciéon de un nuevo orden de cosas promo-
vio la construccién de espacios de circulacién, difusién y legitimacion de los
discursos y practicas revolucionarios, tanto de formas artisticas como politi-
cas.
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En el presente trabajo analizamos el funcionamiento del corredor latinoAmé-
ricano de teatro militante a partir de la reflexion en torno a dos de los dilemas
inherentes a su conformacién, desarrollo y extincién: la conflictiva construc-
cién de una identidad comuin al continente, y la dialéctica entre “latinoAmé-
ricanidad” y especificidades nacionales.

Abstract

This paper is part of the doctoral thesis, “Thought and Action in Argentina in
the ‘70s: The militant theater as the result of a socio-political process (Univer-
sity of Buenos Aires, 2009).

The Latin Américan intellectuals’ growing conviction of the need to establish
a new order of things fostered the creation of circulation spaces, dissemina-
tion and legitimation of revolutionary discourses and practices, both in artis-
tic and political forms.

In this paper, we analyze the performance of Latin Américan corridor of mili-
tant theater based on the reflection about two of the dilemmas inherent in its
origin, development and extinction: the troubled construction of an identity
common to the mainland, and the dialectics between “Latin Américan” and
national characteristics.

Partiendo de una concepcién no esencialista de la identidad, sino de la idea
de que la misma es una construccion que se origina en la compleja trama
de interacciones sociales a partir de procesos de identificacién, los primeros
anos de la década del setenta evidencian como rasgo diacritico del teatro mi-
litante® la vinculacién a “lo nacional” o “lo latinoAméricano” como espacios
simboélicos de construcciéon de identidades.

El periodo en cuestién, con su caracter dindmico y procesual, imprime una
inestabilidad en la que las identidades estan movilizadas, abandonando unas
identificaciones en pos de otras. En este sentido, consideramos que el perio-
do esta marcado por una busqueda identitaria, caracterizada por la puesta
en acto de un conglomerado de reflexiones y conductas con prospeccién a
futuro, en ocasiones bajo el signo de la utopia.

Al estado cambiante del proceso socio-politico, se suma la busqueda de cons-
truccién identitaria propia del estamento joven en las sociedades occidenta-
les a partir de mediados del siglo XX, que protagonizo el periodo en cuestion
y las experiencias a las que nos referimos. Pablo Alabarces (2005: 4) denuncia
que la nocién de “identidades juveniles” de la época de los sesenta/setenta
se ha convertido en una categoria fetiche. Es preciso, entonces, “desfetichi-
zarla”. Toda situacién de cambio en las identidades motoriza la proliferaciéon 3 Hemos desarrollado una con-
de signos y cédigos distintivos como modo de afirmacién. Es, por tanto, la ceptualizacién del teatro mili-

.. ., . tante en: Lorena Verzero, 2009,
fetichizacién de esos rasgos lo que debe ser evitado, para no caer en el error

“El teatro militante: Una defini-
que senala Alabarces. cién”: 114-120.
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Si bien las buisquedas de una identidad nacional o latinoAméricana apare-
cen en primera instancia como configuradoras de las practicas y sentidos
que ellas mismas portan, no se dan en estado puro. Los limites entre dichas
busquedas en ocasiones se revelan porosos debido, en parte, a la adhesion
del teatro militante al antiintelectualismo de la época, sustentado en la natu-
raleza practica del teatro, que antepone la accién a la teoria. A esto se suma
el lugar desplazado que ocupaba el pensamiento teatral en el campo cultural.
Es decir, los teatristas militantes acompanaban la produccién intelectual, sin
encontrarse a la vanguardia en el aspecto tedrico, por lo que se veian libe-
rados de ciertos dogmatismos del pensamiento, y esto se materializaba en
cierta apertura para compartir espacios o experiencias.

Proponemos un acercamiento a dos colectivos teatrales argentinos que apo-
yaban las tendencias latinoAméricanistas, Libre Teatro Libre (LTL, 1970-1975)
y Once al Sur (1969-1975), observando los espacios intersticiales entre la bus-
queda de una identidad latinoAméricana y las especificidades nacionales.

Configuracion de sistemas de pertenencia y construccion
identitaria: La “invencién” de Latinoamérica

La ampliacién a escala latinoAmeéricana de las fronteras de referencia ha sido
promovida en ciertos momentos histéricos puntuales, como el modernismo o
los sesenta/setenta. En esta etapa, el internacionalismo de los aflos sesenta
fue uno de los factores que promovieron la bisqueda de confluencia de un
patrimonio comun que se prefiguraba como un sistema de pertenencia. Sin
embargo, el planteamiento de la conformacién de América Latina como una
entidad es en si mismo problematico, puesto que lo que da forma al continen-
te es mas la diversidad (histérica, geopolitica, ideoldégica, econdémica, etcéte-
ra) que la homogeneidad cultural. De esta manera, la bisqueda de una iden-
tidad latinoAméricana, que se desarrollaba en una relacién dialéctica con las
especificidades nacionales, fue tan enriquecedora como conflictiva.

Entre los grupos de teatro militante argentinos, Once al Sur y LTL son los que
adoptaron un posicionamiento mas proclive al didlogo con los lenguajes y
préacticas internacionales, caracterizados por el interés en construir una iden-
tidad a partir de las configuraciones simbdlicas comunes al continente.

Claudia Gilman (2003) argumenta la creacion de la nocién de “Latinoamérica” en
los sesenta/setenta por parte de los intelectuales latinoAmeéricanos. Gilman des-
cribe el trabajo en una red latinoAméricana de revistas politico-culturales que
funcionaba como espacio de configuracion de practicas y sentidos. El modelo cu-
bano aparece como el ideal asociativo que posibilita la existencia del intelectual
y perfila una cartografia latinoAméricana como su objeto privilegiado. Y, no es
sino en los discursos criticos aparecidos en las revistas de la época que los suje-
tos se configuran como sujetos politicos. Asi, Latinoamérica “se inventa” gracias
a su conformacion discursiva: “[...] en esos anos, los discursos que las revistas
inventaron sistematicamente un objeto, al hablar de él: Latinoamérica, la Patria
Grande y su literatura” (Gilman, 2003: 78).*

4 El papel central en este acto
performativo de latinoAmérica-
nizacién fue desempenado por
una serie de revistas, entre las
que Gilman (2003: 78-85) desta-
ca la cubana Casa de las Améri-
cas; pero también a la argentina
Pasado y Presente, la uruguaya
Marcha, la mexicana Siempre!,
la ecuatoriana La Bufanda del
Sol y la peruana Amaru. Asi-
mismo, resalta el papel cumpli-
do por las revistas argentinas
Tiempos Modernos, El escara-
bajo de Oro, su continuadora, El
grillo de papel y La rosa blinda-
da. La autora ofrece un rastreo
de los préstamos e intercam-
bios, y del sistema de relaciones
entre las revistas, ejemplificado
a través de algunos casos pa-
radigméaticos, concluyendo que
Mario Benedetti, Julio Cortazar,
Angel Rama, Mario Vargas Llo-
sa, Carlos Fuentes y Roberto
Fernandez Retamar fueron las
presencias mas destacadas.
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Esta tarea de “latinoAméricanizacién de la cultura y de creacion de América
Latina como espacio de pertenencia —afirma Gilman, 2003: 85- fue sumamen-
te exitosa”. La construccién del binomio nacional-latinoAmeéricano tomo la
forma de un sistema de opciones donde los trabajadores de la cultura debian
ubicarse mas cerca de alguno de los polos, resultando -segun Gilman, 2003:
85- el segundo mas beneficiado.

La creciente conviccién por parte de la intelectualidad de los paises latino
Américanos de la necesidad de creacién de un nuevo orden de cosas, promo-
vié la construccion de espacios de circulacién y difusion de los discursos y
préacticas revolucionarios, tanto de formas artisticas como politicas. Asi, en lo
que hace al ambito teatral, los encuentros y festivales nacionales e interna-
cionales que habian empezado a surgir en los sesenta se multiplicaron.

Hasta 1968, junto a la emergencia desde los anos inmediatamente anteriores
de encuentros de caracter nacional o regional en el continente Américano, el
espacio de reuniéon al que los teatristas latinoAméricanos aspiraban llegar
era el Festival Mundial de Teatro Universitario de Nancy (Francia), cuya pri-
mera edicion habia sido en 1964 y que desde su edicién de 1969 dejo de ser
un festival de teatro universitario, para convertirse en un espacio de reuniéon
de teatristas profesionales. En 1968 se llevaron a cabo las primeras ediciones
de dos festivales internacionales latinoAmeéricanos: uno en La Habana y otro
en Manizales (Colombia). El Festival de Teatro Universitario de Manizales,
con las siguientes ediciones, pasé a representar el punto de encuentro obli-
gado para el debate del mundo teatral latinoAméricano. En enero de 1971, se
celebro en Buenos Aires el I Encuentro de Directores LatinoAmeéricanos, orga-
nizado por la Asociaciéon Argentina de Actores. Ese ano, la Escuela Nacional
de Arte de la Universidad de Cérdoba debié trasladar el Festival Nacional que
alli se ofrecia anualmente desde 1967 (y que en 1970 habia sido suspendido) a
la ciudad veraniega de Carlos Paz, debido a los conflictos politico-sociales en
la ciudad de Cérdoba. También en 1971 tuvo lugar en San Juan de Puerto Rico
el Festival de Teatro Latino-Ameéricano de Puerto Rico. En 1972 el festival de
Cordoba se suspendidé nuevamente, y lo mismo ocurrié con el de Manizales,
en este caso, debido a cuestiones politicas inherentes a la pequena ciudad
conservadora, sumadas a disidencias internas entre los teatristas. Esto se
revirtié al ano siguiente, y en 1973 fue posible una quinta y ultima edicion
del Festival de Manizales, que dejé de llevar la rubrica de “universitario”.
A pesar de estas ausencias, en 1972 el panorama latinoAmeéricano se enri-
quecid con dos nuevos espacios que tendrian sélo una edicién: el Festival de
Teatro LatinoAméricano de Quito (Ecuador) y el Primer Festival Internacional
de Teatro LatinoAméricano de San Francisco (Estados Unidos). En 1973, en
el marco del V Festival de Manizales, se desarrolld la I Muestra Mundial de
Teatro. Ese ano, también tuvieron lugar la Primera Muestra Mundial de Tea-
tro Experimental de Puerto Rico (que, ademas de grupos latinoAmeéricanos,
incluyé tres espanoles, uno francés y uno de Uganda) y el Primer Festival de
Caracas (Venenzuela). Al aho siguiente, se desarrollaron el Primer Encuentro
Chicano-LatinoAmeéricano en México y el Segundo Festival de Caracas.
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Esta sucinta enumeracién permite vislumbrar la propension a la reflexiéon por
parte del campo teatral y la busqueda de espacios de legitimidad disciplina-
ria. El teatro se cuestionaba la manera de participar del proceso histérico que
estaba viviendo el continente. Si bien no podria hablarse del “teatro latino-
Américano” como un movimiento elaborado, ni situar la fecunda circulaciéon
del periodo como una etapa en la historia de un teatro continental, existia un
dinamismo que legitimaba las practicas teatrales populares, colectivas y de
intervencién politica.

Entre los grupos de teatro argentinos, LTL es el que particip6é con mayor asi-
duidad del circuito de festivales latinoAmeéricanos. A diferencia de los grupos
ligados al peronismo (entre los cuales se destacan Octubre y el Centro de
Cultura Nacional José Podestd), cuyos vinculos con el exterior aparecen mini-
mizados, y de Once al Sur, que vio limitadas sus relaciones en Argentina, LTL
desarroll6 un trabajo de fuertes implicancias, tanto al interior de las fronteras
nacionales como fuera de ellas. Su adhesién politica al Partido Revolucionario
de los Trabajadores (PRT), de tendencia marxista-leninista, marca el posicio-
namiento politico del grupo, fundado en cierta distancia con el peronismo
(dependiendo de los momentos coyunturales del proceso politico) y la opcién
ideoldgica por el internacionalismo. En el pais, desarrollaron experiencias,
fundamentalmente, en Cérdoba, Buenos Aires y Tucuman; y formaron parte
del corredor de teatro latinoAméricano llevando EI asesinato de X y Contra-
tanto® al Festival de Manizales en 1971 y 1973, respectivamente, y esta ultima
obra, al festival de Caracas, también en 1973.

Once al Sur, por su parte, ademas de haber recorrido espacios europeos y nor-
teAméricanos, participé del Festival de Teatro Latino-Ameéricano de Puerto
Rico, en 1971.

En los festivales se montaban obras, se debatia, se cuestionaban las politicas
teatrales implementadas por los diversos grupos y agentes teatrales, y luego,
todo era transmitido por los teatristas a sus lugares de origen. Las reflexiones
sobre la realidad y la historia, sobre el vinculo del teatro con el pueblo, sobre
los fines y las posibilidades del arte, se vieron favorecidas por la existencia de
estos encuentros. De esta manera, a la potencia de la intelectualidad de las
letras en esta nueva fundacion de Latinoamérica, se sumaron acciones prove-
nientes de otros campos. Y, fue en la construcciéon de espacios de referencia
legitimados institucionalmente al interior del campo teatral que se construyd
y se reforzo la identidad del teatro militante.

La proliferaciéon de discursos configuro las condiciones de produccion de sig-
nificaciones para el funcionamiento de una red de relaciones sociales. La con-
formacién de este corredor latinoAméricano se desarrollé en el marco de un
sistema discursivo que garantizé la creacion y legitimacion de espacios para
este tipo de practicas teatrales. En términos generales, este sistema de enun-
ciacion funcionaba de manera andloga al construido desde el campo literario;
aunque, debido al sentido practico del teatro, la produccién textual por parte 5 Publicada en Libre Teatro Li-
del campo es mas reducida, al tiempo que los discursos, a su vez, encuentran bre, 1973.
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continuidad y refuerzo en la practica teatral. Asi, la red de relaciones per-
sonales sostenida en los encuentros, la preponderancia del lenguaje de los
cuerpos (en el escenario y fuera de él), se respaldaba en la produccién de me-
tatextos que circunscribian el marco ideoldgico. La revista cubana Conjunto
y la espafiola Primer Acto fueron dos de los organismos mas comprometidos
con este proceso. Entre las publicaciones culturales, la argentina Crisis o la
uruguaya Marcha dieron cierto espacio a la practica teatral. En la busqueda
de un vocabulario compartido, los temas nacionales se convirtieron en emer-
gentes para la acentuacién de una tematica comun: la situacién de depen-
dencia a la que el teatro continental debia hacer frente.

Dialéctica entre ‘“lo nacional” y ‘“lo latinoAmeéricano”:
Acuerdos, tensiones, conflictos y contradicciones

La tematica de la dependencia es reiterada tanto por los teatristas como por
los criticos que participaron del circuito latinoAmeéricano, como el periodista
espanol Moisés Pérez Coterillo (1973: 25): “El trabajo teatral, insertado en
los procesos de liberacién de los paises latinoAméricanos, deja ya de ser un
producto estatico que muestra la realidad, para convertirse en instrumento
de concientizacion, agitacién y organizacién en la lucha contra el imperialis-

”

mo .

El esquema simbdlico aqui sintetizado goza de una amplitud tal que su apli-
cacioén resulta productiva para las diferentes realidades nacionales. En una
relacién sinecdéquica, decir “América Latina” es decir cualquiera de las par-
tes que la componen. Este recurso, sin embargo, ha resultado —como vere-
mos- tan conflictivo como la relacién inversa, aquella que implica la referencia
al todo a través de una de sus partes.

Esta ultima difiere de acuerdo a la tradicién cultural de cada nacion y a la
imagen de si misma construida por cada sociedad. El caso argentino, con
su contradictoria relaciéon de identificacion y rechazo hacia el mundo desa-
rrollado, ha desplegado, consecuentemente, una relacion contradictoria con
Latinoamérica, que queda frecuentemente expuesta en los discursos:

En esa época Argentina no era Latinoameérica. Era Argentina
con Francia, con Inglaterra. Ahora se parece a Latinoamérica
porque la realidad la bajé o la puso a la altura. Toda
Latinoamérica es una cosa. Yo digo que arranca en San Juan,
Tucuman, Santiago, para arriba. Ahi arranca Latinoamérica.
Pero, después, habia golpes, y los habia por todos lados. Eran
épocas parecidas, por eso las canciones pegaban en distintos

lados (Piero, entrevista personal, Verzero, 2007a).
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La cita expresa una contradiccion en sus términos: Argentina es y no es Amé-
rica Latina. La tradicional identificacién de Argentina con Europa (surgida de
la integracién inmigratoria por sobre la de las comunidades indigenas, de las
relaciones de la burguesia y las élites con el exterior, del modelo de produc-
cién agro-exportador, del disenio de Buenos Aires como ciudad cosmopolita,
etcétera) configurd un sistema de representaciones en el que se intenta cons-
truir la identidad argentina en asociacion con las sociedades desarrolladas,
en una relacién conflictiva con los componentes autéctonos. La “cultura de
mezcla” que segun Beatriz Sarlo (1988: 28) define a la cultura argentina desde
las primeras décadas del siglo XX “es uno de sus rasgos menos transitorios:
su forma ya ‘clasica’ de respuesta y reacondicionamiento”.

Esta “cultura de mezcla” persistié a lo largo del siglo con diversas entona-
ciones. En los anos sesenta, la coexistencia de “elementos defensivos y re-
siduales junto a programas innovadores” (Sarlo, 1988: 28) tomé la forma de
la relectura de la tradicién del tango, del folkolore o del sainete, junto con la
incorporacioén de la estética del rock, del happening o la performance. En los
primeros setenta, se subrayo el caracter defensivo, que tomé —en términos de
Josefina Ludmer (2000: 186)°- la forma del “desafio” frente a la imposicién de
modelos externos, para lo cual se enfatizaron los rasgos comunes a las socie-
dades latinoAméricanas.

Sin embargo, como senala José Monleén (1971: 10) en su analisis critico de
la edicion de 1971 del festival de Manizales, la muestra puso al descubierto
que el reiterado concepto de “expresion latinoAméricana” resultaba no sélo
conflictivo, sino peligroso, puesto que la idea del “ser latinoAméricano” cons-
truia una identificaciéon que reemplazaba a su equivalente en términos nacio-
nales, empanando de igual manera el analisis social y, con €l, las relaciones
entre arte, politica y sociedad.

Para evitar este tipo de abstracciones, en Manizales se opt6 por subrayar la
necesidad de que cada grupo y cada propuesta escénica fueran atendidos
de acuerdo a las particularidades de su pais. Pero, segun Monleo6n (1971: 11),
esto termind por convertirse en un ejercicio discursivo. El desconocimiento de
los procesos socio-politicos y culturales de los distintos paises llevé en mas
de una oportunidad a analisis generales e, incluso, incorrectos, y a debates
estériles. De esta manera, la puesta en foco de las particularidades (sociales
y teatrales) de cada pais, regién o ciudad, desde una Optica que se pretendia
transnacional, desbordd las posibilidades que brindaban las reuniones de los
agentes teatrales.

Por otro lado, frente a la pregunta sobre si era posible hablar de un teatro
latinoAméricano, las respuestas por parte de los artistas cubrian todos los
matices (VV. AA., 1973). Para algunos, como el peruano Alonso Alegria (35),
el ecuatoriano Ulises Estrella (38) o el brasilenio Joao Apolinario (43), la res-
puesta era positiva: sobre un fondo de diversidad, aparecia la expresién de
un teatro continental. Otros, como el chileno Orlando Rodriguez (32) o el ar-
gentino Roberto Jacoby (34) consideraban que, a pesar de la heterogeneidad

6 Ludmer, en su estudio sobre
el género gauchesco (2000), ob-
serva los motivos del desafio
y el lamento en las represen-
taciones de la nacién (186). El
desafio y el lamento son gestos,
posturas, actos linguisticos, y
“constituyen ademaés un siste-
ma de integraciones y exclusio-
nes culturales y sociales” (186).
Estas figuras formaron parte
de la tradicion oral del género
gauchesco, fueron fijadas por
una tradicién musical y, a par-
tir de entonces, estuvieron dis-
ponibles para toda produccién
simbdlica que se reivindicara
argentina. Asi, tanto el tango
como el grotesco apelaron al de-
safio y al lamento, los combina-
ron y alternaron. El lamento fue
implementado por el realismo
social para la representacién del
pueblo y el desafio se interpretd
como representaciéon antipopu-
lar del pueblo. En Verzero (2009:
351) analizamos la actualizacién
de los motivos del desafio y el
lamento en los primeros seten-
tas y, particularmente, en el tea-
tro militante que perseguia la
construccion de una identidad
nacional.
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cultural, el fendmeno que se estaba dando ponia de manifiesto la existencia
de problematicas, experiencias y practicas teatrales afines. El paraguayo An-
tonio Carmona (36) consideraba que se estaba produciendo un proceso de
bliisqueda hacia una integraciéon de formas nacionales y latinoAmeéricanas.
Para otros, como el venezolano Roémulo Rivas (40) o el chileno Sergio Vodano-
vic (42), los ligamentos existentes no podian ser considerados expresién de
un teatro latinoAmeéricano. Rubens W. Correa, integrante de Once al Sur, en
una entrevista para un diario de Guatemala en 1972, opinaba que “[en Amé-
rica Latina] existe una realidad que intentamos reflejar a través del teatro y
buscamos formas adecuadas para logarlo. En la actualidad se esta dando en
América Latina un teatro mas consecuente y concientizador”.”

A pesar de la diversa evaluaciéon de la significaciéon de las practicas teatra-
les, existia un acuerdo generalizado en que desde las diversas latitudes de
América Latina se “[veia] una aproximacion a la politica y a la ideologia es-
pecificamente revolucionaria y popular y esto no solo en lo que se llaman los
contenidos, sino también en el método de trabajo, en la vinculacién de los
equipos de artistas a las capas populares, en el propio papel del artista...”.
(Jacoby, en VV. AA., 1973: 33-34).

En este sentido, el teatro latinoAméricano compartia metodologias de tra-
bajo basadas en la investigacion y documentacion, la elaboracién colec-
tiva de los materiales, la simplicidad de la puesta en escena, la construc-
cién de un publico activo y el debate final. En este sentido, el colombiano
Enrique Buenaventura (1973: 39), uno de los exponentes mas destacados
de este teatro, sintetizaba la metodologia de trabajo de su grupo, el TEC
(Teatro Experimental de Cali) y de la CCC (Corporacién Colombiana de
Teatro, que fundé junto con Santiago Garcia en 1969), de la siguiente ma-
nera: “1° La investigacién. 2° La elaboracién del texto (con su respectivo
analisis critico). 3° El montaje (que desentrafia el texto). 4° La sintesis
abierta del espectaculo y la relaciéon de éste con el publico”. Por supuesto
que este esquema es general y no todos los grupos respondian a él punto
por punto. Por ejemplo, Once al Sur desarrollaba un trabajo de produccién
textual colectiva sélo en el caso de algunos sketches, mientras que habi-
tualmente ponia en escena textos de otros autores.

Entonces, entre los agentes de este corredor latinoAmeéricano existia
acuerdo generalizado en dos dimensiones: la primera, de caracter ideolé-
gico, como denuncia de la situacion compartida de dependencia, tal como
lo expone con todas las letras Apolinario:

La dimensién mas profunda que une a los latinoAméricanos,

y que es evidente en su teatro, es la tendencia cada vez 7 Violeta de Carpio, “Once al
Sur: El teatro como testimonio

mas fuerte por conseguir la autodeterminaciéon politica, de la realidad de América”. en

la libertad; es el rechazo de los imperialismos que nos El Grafico, Suplemento Domi-
. - nical Grafico, Guatemala, 16-7-
colonizaron en el pasado y que nos asfixian en el presente. 1972: 4.

Teatro latinoAmeéricano es pues, el que denuncia o documenta
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las contradicciones sociales en que cada pais, y toda
Latinoameérica, vive; el que lucha por alcanzar un dia la total
independencia de las fuerzas capitalistas multinacionales
que someten a nuestros pueblos (VV. AA., 1973: 43-44).

La segunda dimensién sobre la que habia acuerdo tiene que ver con la men-
cionada afinidad en el desarrollo metodoldgico de la practica teatral.

En la dindmica de encontrar elementos que formaran parte de un imagina-
rio comun, de sesgo continental, LTL describia con respecto a su primera
experiencia en Manizales: “Todo es igual, sélo varian los nombres. Las ins-
tituciones, las anécdotas, los conceptos son idénticos. Varia la nacionalidad
y el grado de mayor o menor dominacién imperialista. Y, desde esta optica,
pensamos que nuestra respuesta es valida, pues esta basada en un andlisis
marxista de la realidad” (Grupo Libre Teatro Libre, 1978: 300-301).

También las investigaciones académicas han subrayado la funcionalidad
de este corredor en la integracién y comunicacién entre los teatristas: a
mediados de la década del sesenta, “muchos habian adoptado posturas
semejantes y se movian en la misma direccién sin saberlo. En los festiva-
les descubrieron con sorpresa que lo que parecia una actividad marginal
en sus propios paises pertenecia a un incipiente movimiento presente en
numerosas naciones”. (Marina Pianca, 1990: 64). Y, hacia 1970, “América
Latina habia descubierto que no sélo tenia un idioma comun sino que ne-
cesitaba un lenguaje comun para sentar las bases de una identidad inde-
pendiente [...]"” (Pianca, 1990: 162).

Ahora bien, cobra sentido en este punto la interrogacién que se hace Gus-
tavo Geirola (2000: 258): “Si todos estaban haciendo lo mismo, équé tenian
que intercambiar, salvo la certeza de que algo comuin habia entre ellos?” Si
en los distintos paises se desarrollaban tareas similares y el internacionalis-
mo estaba logrado atin antes de confirmarlo, ademas de que habia acuerdo
sobre la situacion de colonizacién como elemento en comun, estuvo ausente
la sospecha sobre la autenticidad de la identidad adquirida. En términos de
Geirola (2000: 258): “ése trataba de una identidad alcanzada —euféricamente
festejada- o se trataba de algo que los modelaba ‘desde afuera’?”.

En este sentido, en 1978, Edward Said (2006) planteaba la funcionalidad de
los estudios sobre Oriente (Orientalismo) como un espacio de construccion
de la identidad occidental en relacién a la configuracién de un sistema de re-
presentacién en el que Oriente ocupaba el lugar de la alteridad, como un otro
inferior y amenazante. Asi, Oriente era narrado desde Occidente, a través
de relatos que operaban como artefactos discursivos de dominacion politica.
A partir de la “invencién” de un otro subordinado, se construian a la vez la
identidad de la alteridad, la propia y el espacio de dominacién.
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En el caso del teatro que nos ocupa, las referencias propiciadas por la critica
europea y norteAméricana a las obras de Once al Sur exponen un punto de
vista tendiente a la construccién de Latinoamérica como un todo unificado:

Bajo el auspicio del N.Y. State Council on the Art, Club de Teatro

La MaMa presenta al Grupo LatinoAméricano Once al Sur.®

C’e tutta I’América Latina, quella che ha creduto nel Che Gue-
vara ed é stata sconfitta. Quella che ha creduto in Allende ed

ha perso ugualmente. Ma cié nonostante non disarma.®

A lire Ia notice distribuée a I'entrée, cette trouppe argentine a
des choses importantes a dire. Théme general: Buenos Aires
aujourd’hui, ’Amérique latine face a ses problemes, le tout
évoqué par cing courtes piéces ou il est question de violence

et de répression.*®

Ce n’est pas sans raison qu’il propose une sorte de collage
concernant Buenos Aires aujourd’hui et cernant les réalités
sud-américaines. De I'enfance a la mort, le collage se compose
de cing parties expressivement liées entre elles et que domi-

nent les forces de la répression.!

A pesar de la reiteracion de la imagen “latinoAméricanista” de Once al Sur, el
grupo encontré el éxito de critica y publico constituyéndose omo una suerte
de embajador de la cultura argentina y consiguiendo, asi, un espacio de re-
conocimiento en la interseccién entre “lo nacional” y “lo latinoAméricano”.

El grupo, por su parte, solia destacar su trabajo “en representacién” de Ar-
gentina, sobre todo, a través del espectaculo Buenos Aires hoy.'? En alguna
ocasidn, esta caracteristica fue senalada por la prensa:

At 2 p.m. May 8 in Albert Taylor Hall, the group will give its
famous performance. A number of social and cultural numbers

will be given showing Buenos Aires life today.’®

Las presentaciones de LTL en los festivales latinoAmeéricanos también daban
cuenta de una realidad local: El asesinato de X (1970)' remitia a la experien-
cia del Cordobazo y Contratanto (1972)15 tematizaba la realidad del sistema
educativo nacional. Sin embargo, la ausencia de referencias contextuales di-

8 The New York Times, 26-5-
1971. Gacetilla. Archivo Adhel-
ma Lago.

9 “Da Buenos Aires con di-
sesperazione”, II Messaggero,
12-12-1973. Archivo Adhelma
Lago.

10 “A la Maison des jeunes. Le
groupe Once al Sur”, Journal de
Genéve, 10-1-1974. Archivo Ad-
helma Lago.

11 “A la Maison des jeunes.
Buenos Aires aujourd’hui”, Tri-
bune de Genéve, 10-1-1974. Ar-
chivo Adhelma Lago.

12 La obra consistia en una yux-
taposicién de escenas u obras
cortas de autores argentinos,
y fue presentada en diferentes
paises y con modificaciones en-
tre 1971 y 1974.

13 The Bulletin, n° 28, Vol. LXX,
6-5-1971. Archivo Adhelma Lago.

14 La obra se basé en El asesina-
to de Malcom X, del autor urugua-
yo Iber Conteris. Esta obra habia
obtenido una mencién especial
en el concurso de Casa de las
Américas, La Habana, en 1968, y
fue estrenada por El Galpén, en
Montevideo, en 1969. En la adap-
tacién del texto, los contenidos
se transportaron al contexto de
Cérdoba, y la diégesis terminé
narrando “la historia de un lider
sindical que no se vende” (Lindor
Bressan, entrevista personal, Ver-
zero, 2007a). A pesar de que nunca
se hizo ninguna alusién directa, el
referente real del dirigente gremial
era Agustin Tosco.

Revista Anfora - Universidad Auténoma de Manizales - Colombia W=

Ano 17. Numero 29, julio - diciembre de 2010



EL CORREDOR DE TEATRO MILITANTE (1968-1974):AMERICA LATINA,
“LA PATRIA GRANDE"” Y LAS ESPECIFICIDADES NACIONALES

Lorena Verzero
Paginas 15 - 28 )

rectas posibilitaba la interpretacién de las tematicas como metonimias de
otras realidades latinoAméricanas.

Los integrantes de Once al Sur eran conscientes de la relacién dialéctica en-
tre la “latinoAméricanidad” y las especificidades nacionales, a lo que agre-
gan un elemento mas: “lo europeo”:

Fuimos a llevar nuestro punto de vista, no hablamos en el
lenguaje europeo, sino en el nuestro. Pero sentimos que lo
fundamental es continuar nuestro trabajo en América Latina
por lo que mantenemos nuestro cuartel general en El Salvador,

donde estamos a cargo de una escuela de teatro. [...]

En Europa sorprendié muchisimo nuestro intento que,
pensamos, tiene mucho que ver con la realidad de América
Latina. Hasta tal punto que recibimos ofrecimiento de realizar
intercambios de métodos de trabajo, por ejemplo, con el
Conservatorio de Artes Dramaticas de Varsovia, y con la
Universidad Técnica de Budapest. Nos indicé que de algun
modo estdbamos llevando una elaboracién propia, distinta
a lo que se esta haciendo allad y que por consiguiente nos

representa culturalmente.'®

A pesar del posible caracter esencialista que muchas veces deja traslucir
este tipo de discursos, la sola presencia de estos elementos en los testimo-
nios y en las practicas de Once al Sur elabora una cartografia de identifica-
ciones diferente a la de Octubre o la Podesta —como habitualmente se hace
referencia al Centro de Cultural Nacional José Podestéa-, los dos colectivos de
teatro militante vinculados al peronismo mencionados mas arriba. Mientras
que los miembros de Octubre tuvieron relacién con el Peronismo de Base (PB)
y, a partir de mediados de 1973, con Montoneros; la Podesta respondia a los
lineamientos de PJ (Partido Justicialista), aunque no dependia de él. Si bien
la Podestéa tuvo existencia entre 1971 y 1974, sus presentaciones sistemati-
cas se dieron en apoyo a la campana electoral de 1973, como propaganda del
FREJULI (Frente Justicialista de Liberacion), que promovia la férmula Héctor
J. Campora — Vicente Solano Lima. Octubre, por su parte, tuvo una existencia
organica entre 1970y 1974.%

Tanto Octubre como la Podesta se albergaban en la nociéon de “cultura na-
cional y popular” apropiada por el discurso peronista. La necesidad de la
definicién identitaria como rasgo caracteristico del periodo asume al interior
del peronismo y, por consiguiente, en la Podesta y en Octubre, la forma de una
busqueda por discernir la especificidad nacional y vehiculizar la transforma-

15 LTL produjo Contratanto junto
con la Unién de Educadores de la
Provincia de Cérdoba. Se trata de
una obra de teatro de documento,
que versa sobre el tema del siste-
ma educativo y el rol del docente
como transmisor de ideologia.
A partir de una estructura que
consiste en la yuxtaposiciéon de
escenas protagonizadas por una
maestra tipificada, se involucra al
trabajador docente en diferentes
situaciones. Se persigue crear un
efecto de extrafiamiento sobre
la realidad, a partir del cual los
docentes espectadores tomarian
distancia de su propio quehacer.
Subyace a esta propuesta la in-
tertextualidad de Erwin Pisca-
tor y su “teatro de documento”,
las tesis de Peter Weiss sobre el
teatro documental y la teoria bre-
chtiana del distanciamiento.

16“Una experiencia teatral vivi-
ficada en el contacto con la rea-
lidad latinoAméricana”, La Opi-
nién, 7-5-1974.
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cion social dentro de las fronteras del pais, en la confluencia de los ideales
de justicia social y unidad interna esgrimidas en los discursos de Perén
del periodo.

Asi, los colectivos teatrales militantes que adherian al peronismo no estaban
exentos de colaborar en la construccion de un espacio social a partir de una
identidad local compartida sobre la que se cimienta la dominacién simbdlica.
Y esto obtenia concrecién en el reforzamiento de los ritos del movimiento por
parte de los colectivos teatrales, por ejemplo, en aniversarios como el 17 de
octubre, o en la reproduccién de frases de Perdn en los afiches de sus pro-
puestas culturales o en sus espectaculos.’®

Tanto quienes defendian la idea de una identidad nacional como quienes
adscribian a la construccion identitaria a escala continental, compartian la
conceptualizaciéon de “neocolonialismo” respecto de las relaciones que el
mundo desarrollado intentaba imponer sobre el Tercer Mundo. De ahi que
el dilema de cémo posicionarse frente al teatro europeo o norteAmeéricano
moderno constituyera uno de los debates centrales. Segun explica Monledon
(1971: 11), para quienes sostenian la busqueda de una “unificacién” latino-
Américana este dilema se estigmatizaba en una oposicién entre la adoracion
o la condena.

El repudio se centraba en la cuestién de la penetracién econémica y cultural,
en cuyo marco, las posiciones mas radicales fundaban su rechazo a los linea-
mientos estéticos.

La devocidn solia concentrase en la fascinacion por las formas estéticas, en-
tre las cuales se destaca la propuesta de Jerzy Grotowski, con expresiones
que ensayaban unas apropiaciones mas elogiadas que otras. En este sentido,
Monleédn (1971: 15) incluye El asesinato de X, de LTL, entre otras piezas que
se presentaron en el festival de Manizales en 1971 y que denotaban un con-
flicto de lenguajes en la voluntad de combinaciéon de elementos documenta-
les y un lenguaje corporal ligado a las técnicas experimentales del momento.
Este problema también caracterizd, segun Monleén, a EI tunel que se come
por la boca, por El Local, de Bogot4, sobre una idea de Alejandro Jodorowski,
y Contraccidn, ofrecido por el grupo de la Universidad de Concepciéon (Chile).
La “subjetivizacién del documento politico —analiza Monleén, 1971: 15- acaba
por emotivizarlo y, de hecho, por destruirlo” y esto se da debido a un “errébneo
planteamiento estilistico de estos espectaculos”.

Conclusiones

En sintesis, es comprobable la creacién y el desarrollo de un corredor latinoAmeé-
ricano que se sostuvo sobre la base de los pardmetros generales de opresién y
subdesarrollo, y la inquietud de un sector del campo teatral proveniente de los
diversos paises que concebia el teatro como herramienta politica. La irradiacion
de las préacticas revolucionarias (en sentido politico y estético) promovié la bus-
queda de un teatro concientizador y popular, que se manifest6 en una metodolo-

17 Sobre Octubre y el Centro de
Cultura Nacional José Podesta,
ver: Verzero, 2006 y 2008, res-
pectivamente.

18 Respecto de la construccién
identitaria de colectivos tea-
trales peronistas, ver: Verzero,
2009, “La ‘patria peronista’ en
el marco latinoAméricano”: 344-
360.
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gia de creacién colectiva coherente con los objetivos politicos. En este sentido,
encontrar un ideario comun a América Latina satisfacia la necesidad de cons-
titucién identitaria, aunque el desarrollo procesual, tanto de las biisquedas
politicas como estéticas, definié un itinerario de tentativas que resultaron, en
muchos casos, infructuosas.

Por otro lado, la progresiva conflictividad que se vivié en todos los érdenes
y en todo el continente, se reflejé en el circuito teatral multiplicando los en-
frentamientos entre los teatristas debido a diferentes tomas de posicién. Los
dilemas que los unian eran los mismos que quedaron irresueltos, y giraban
en torno a la definicion de “lo popular”, al lugar del arte y del artista, a la re-
lacién con los paises desarrollados.

Al promediar la década del setenta, el panorama continental se modificaba
por completo, y las posibilidades econdémicas y politicas para el desarrollo
de actividades de este tipo fueron siendo clausuradas. Los paises del Cono
Sur iban cayendo en dictaduras militares y América Central vivia situaciones
explosivas.

Asi, si bien Pianca defiende el caracter integrador del corredor latinoAméri-
cano, también observa que, con el correr del tiempo, se configuré como una
nueva metéafora del antiguo dilema de civilizacién y barbarie: “Los ‘mundia-
les’ de teatro pueden ser considerados vehiculos de un proyecto social anta-
génico al de Nuestra América. Representan un proyecto enraizado en la vieja
tradicién extranjerizante que en un principio denominamos ‘linea sarmienti-
na’' de nuestra cultura” (1990: 204).

La hipétesis sobre la construccion de la identidad latinoAmeéricana desde
fuera de América Latina que sostiene Geirola, como un acto reflejo frente a la
dominacién, es confirmada por el autor en la ausencia de congresos y festi-
vales en los que se reflexionara en torno a la derrota y al fracaso (2000: 259).

A pesar de la voluntad de los primeros setenta por instaurar un orden alter-
nativo, América Latina quedd sumida en la didspora, en el silencio o en la
solidaridad con las victimas, produciendo un “teatro en el exilio” tenue, aislado y
desarticulado.
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