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praCtica cder revolucionario pero, muchas veces, los con-
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teatral de sesperacidn, como le ocurre a Fausto al princi-
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Cordoba < ‘
También, como Fausto, los intelectuales de
la época signada por el Cordobazo, intentaron
(Parte H) crear y participar de una cultura que buscaba
explorar “la riqueza y la profundidad de los de-
seos y suerios humanos™ mas alla de los limites
que ¢l sistema politico, tradicional y autoritario,
les imponia. Los proyectos dindmicos que porta-
Halima Tahan  ban estos sectores progresistas entraron en con-
flicto con los valores conservadores del régimen

de Ongania.

: La crisis de dominacién social que el Cordo-
e bazo dejé al descubierto, no hizo sino acentuar
la pérdida de credibilidad de los viejos sistemas
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; ;;-352:;;{_; de creencias v de los modos discursivos que
e apelaban, para su legitimacion, a_ autoridades
ggagzgﬂiggﬁ externas al propio discurso. Fue en este campo,
Lf de fuertes mutaciones politicas e ideologicas “de
ég ” choques entre nuevos y viejos sistemas de cre-
5: encias y basqueda de nuevas adhesiones simbo-
e licas, donde la utopia del ‘69 desplegd sus sue-
fa st - -
R Halima Tahan, ex profesorade la ~ NUS

s Facultad de Filosofia y Humanidades De los quiebres provocados por la crisis sur-
e de la Universidad Naﬂé‘f“?iﬁ gieron condiciones que facilitaron la aparicién
o OO de nuevos espacios desde los cuales intelectua-
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les vy artistas ejercian su derecho a la critica so-
cial y politica experimentando nuevos modos de
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Diciembre 1994 : sy » pag. g2

_ 2.-Marshall Berman. Op. cit., pag. 34.
Centro de Estudios Avanzados de la 3. Halima Tahan. “Presencia de Brecht: utopias en la practica teatral de
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Haolima Tahan

vincular el pensamiento con la accién. La revista Jerdnimo® y el grupo de Pasado y
Presente® pueden inscribirse en el miarco de esos espacios.

Pasado y Presente, liderado por Pancho Arico, fue el introductor del pensamiento
de Gramsci en la Argentina; fuertemente criticos frente al estalinismo, el grupo preten-
dia estar a la vanguardia de la actividad intelectual y politica de izquierda. Por su par-
te la revista Jeronimo publicitaba desde sus paginas a Pasado y Presente, a sus libros
y a sus proyectos, aunque la revista operaba desde un espcctro politico mds amplio.
Alfredo Paiva, director de la segunda época de Jeronimo, dice en un reportaje:® “Que-
rlamos que representara los intereses del interior frente a Buenos Aires... estabamos
empecinados en la defensa de la libertad individual y manifestdbamos lo que nos de-
sagradaba {...] Nosotros no sentiamos la revista, nos sentiamos interpretando la refor-
ma [...] Fueron anos muy buenos porque trabajabamos por lo que queriamos, nos gus-
taba y apasionaba”. Buenos afios de fugaz encuentro entre la historia y la utopia. En-
tre ellas, “un movimiento incesante se organiza, una reconciliacidén se esboza”.’ Los

utopiancs del teatro también intentaron apropiarse de ese especial cruzamiento para
transformarlo en saber, en una practica cultural nueva.

Liberar a Prometeo

El ‘73 fue un ano clave, la democracia —aungue fugazmente— recuperd su iug_ar
en la Argentina. Para los teatristas cordobeses fue un ano intenso. También en el cam-
po cultural la democratizacion habia ganado terreno. Se llevd a cabo la Segunda Mues-
tra Provincial de Teatro en Rio Ceballos; se propuso la creacion del Teatro Popular de
la Comuna “para las urgencias culturales de los barrios”. Este tipo de teatro permitia
un vinculo mas estable con el piblico. El espectador participaba mucho més organi-
camente del “hecho teatral”, articulado como una suerte de ceremonia comunitaria. La
actividad en la periferia se increment6 notablemente. Uno de los centros méas recono-
cidos fue el de Villa Libertador —sector popular ubicado en la zona fabril—; el naci-
miento de este centro merecid una nota entusiasta de La Voz del Interior (octubre de
1973) titulada “Los funerales del teatro tradicional o la creacion del C. C. Teatro Estu-
dio Uno de Villa El Libertador”. Desde alli se lanz6 el “Primer Festival Nacional de Te-
atro Popular”. El impulsor de estas iniciativas era el grupo independiente Teatro Estu-
dio Uno creado en 1971 bajo la direccidn de J. Magmar, quien sostenia que “la forma
de conciencia”pasaba “por el problema de las clases no teorizado sino asumido”(La

4 - La revista Jeronimo se edito de marzo del '68 a noviembre del 73. Tuvo dos épocas, la primera ultraliberal bajo la direccion
de Picatto, y la segunda de tono izguierdista a cargo de Alfredo Paiva. Era una publicacién informativa que se ocupaba funda-
mentalmente de la politica local, siguiendo el medelo de las grandes revistas en boga: L'Express, Time; en Buenocs Aires, Pa-
norama y Primera Plana. Alli aparecieron los mas completos articulos sobre el Mayo frances y los primeros estudios sobre el
Cordebazo.

5.- Acerca de Pasado y Prasente dice Alfredo Paiva —en un reportaje de mayo de 1891, realizado por Beatriz Molinari, a pedi-
do de nuestra investigacion— “Es interesante: se dan varios hechos juntos, el p¢ italiano, Mao Tse Tung y la Revolucién Cuba-
na; esto puede convartirse an uh cocktail explosivo, Pasade y Prasente fue un poco eso”.

6.- Repontaje de mayo de 1981, Ver punio 5.

7.- Bernard Donl. Lecture de Bracht, Ed. Du Ssuil, France, 1960, pag. 172.
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Voz del Interior, 29 de octubre de 1973). A mediados de 1973 la tarea de sindicaliza-
cion emprendida por los grupos mas radicalizados del sector culminé en la creacién
el siTRaTEA (Sindicato de Trabajadores de Teatro).

En este ano crucial, el t1L (Libre Teatro Libre) presentt en Buenos Aires “Contra-
tanto” (la revista Panorama lo incluye en los 6 mejores especticulos de esa tempora-
da) que instrumentaba procedimientos brechtianos;*™ La Chispa estrend “Huelga en el
Salar” utilizando también ese tipo de procedimiento. El Teuc (Teatro Estable de la Uni-
versidad de Cordoba) puso en escena “El que dijo si, el que dijo no” y el Teatro Go-
ethe a fines de ese ano comenzd a ensayar “Los Fusiles”. Queda claro, entonces, cual
era el punto dc convergencia: una teatralidad cuya prictica pesmitia —como plantea-
ba Brecht— “tener en cuenta las contradicciones objetivas de o real”, el despliegue de
“la conciencia prometeica”, que no se agotaba en mostrarle al espectador “de qué mo-
do se libera al Prometeo” sino que también debia ejercitarlo “en el placer de liberar-
lo”. Teatralidad basada en una vision de la historia, progresivamente transformable por
la accidbn humana, proponia un munco abierto v esperanzado.

Teatro Goethe:
Renovacion esiética y desafios politicos

El Teatro Goethe surge impulsado por la necesidad de “participar mas operativa-
mente” en la actividad escénica de entonces. Sobre todo —senala Cheté Cavagliatto,
directora de ese grupo— surge de los cuestionamientos “sobre ia esencia y el porqué
del teatro, de los objetivos inmediatos y de los nltimos, y de la relacion entre el me-
dio, el momento historico-politico-cultural v el quehacer teatral”. El rechazo a la préac-
tica tradicional del teatro abria el camino a nuevas dinimicas de trabajo capaces de
anunciar una transformacién del mundo y de la obra. La identidad artistica de} Teatro
Goethe aparece vinculada a una estética neo-vanguardista. Alejado de los postulados
del naturalismo —y de sus métodos de actuacién— el grupo progresivamente aproxi-
ma sus acciones teatrales a las acciones politicas sin llegar a una subordinacion total.
El TG siempre mantuvo su sala en el centro de la ciudad —salvo algin hecho espora-
dico no trabajaba en la periteria 0 en otros circuitos— y el publico debia trasladarse
hacia ese espacio especiticamente teatral. Un publico que, en buena medida, se nutria
del estudiantado universitario y de los sectores profesionales.

En el ano 1968 el 16 —cuyo objetivo institucional era la divulgacién de autores ale-
manes— puso en accién estas iniciativas a través de la puesta de “Dos Farsas”, de H.
Sachs. Desde entonces, el grupo fue reconocido por el “enfoque formal” que lo “iden-
tificaba” como una vanguardia en el marco teatral de la época”. Segiin Cavagliatto, en
1969 el momento social se habia tornado efervescente, “los trabajadores y los estudian-
tes se movilizaron con urgencia”, Este proceso imprimié al TG “un ritmo y una defini-

* Ver apendice en el gue se hace una resefia de los olros elencos y grupos que formaban parte del campo tsatral de la época,
ademas de los que se mencionan en el trabajo.

** En la primera parte de este articula, publicada en el nimero 2 de Esfudios.
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cton” que se pusieron én juego en el montzje de “Candido v los incendiarios”, de Max
Frish. (Esa “urgencia” a la que se hace continua referencia en esta etapa, se vincula a
un sentido del tiempo modernoc y secular: ya que no hay un més alla intemporal, “de-
bemos lograr lo que podamos urgentemente”).?

En 1970 presentd “Tiempo Prorrogade” (especticulo basado en poemas) y en 1971,
el TG arremete fuertemente contra “los cimientos del teatro convencional”, hace “un
voto de contemporaneidad”: “Insulto al Pablico”, de P. Handke. En la Muestra de Te-
arros del Interior* —organizada en la provincia de Buenos Aires— el “Insulto...” reci-
bie el premio a la obra mas renovadora. En ese mismo afio estrenaron “Woyzeck”, de
Biichner, También en 1971 hizo su aparicidon en Cérdoba Hartmut Forsche, director del
Teatro Estatal de Hannover, con una puesta de “El proceso de Lucullus”, de Brecht;
heche que sin duda debid estimular la difusion del modelo brechtiano. En el 72 el
grupo abordd uno de los desafios del momento: 1a creaciéon colectiva. Desde esa pers-
pectiva se elabord “El grito”. Ya en 1973 comenzaron a trabajar en la adaptacion de
una obra de M. L. Fleisser, pero no obtuvieron la autorizacion de la editorial para re-
presentaria y se dedicaron a montar “El mundo de la luna” (Haydn), primer especticu-
o de esa naturaleza realizado por y con gente de Cordoba.

A su regreso de un viaje a Alemania, Cheté Cavagliatto declara, entre otras cosas,
que B. Brecht “es un museo” {La Voz del Interior, 17/3/73) aunque a comienzos de
1674 el 1G pone en escena “Los fusiles de la madre Carrara”, dirigido por Cavagliatto.
La puesta no respondid precisamente a un clima de museo, sino a ias urgencias del
“combate social” del que habia que “deducir” los procedimientos estéticos. La “urgen-
cia”, a la hora de retomar la practica teatral en su medio, incidid méas en la eleccion
estética del grupo que las expertencias de Cavagliatto con las nuevas tendencias euro-
peas. “El caos se habia agudizado, cuenta Ch. Cavagliatto, habian surgido las fuerzas
parapoliciales, ia guerrilla continuaba con sus acciones, la situacién se tornaba opri-
mente”, El didactismo de Brecht respondia a la necesidad de clarificar, de incitar, des-
de el frente teatral, una busqueda de conciencia y libertad”. Con frecuencia, durante
el desarrollo de las funciones de “Los fusiles...”, desde adentro del teatro era posible
escuchar disparos de arma: los enfrentamientos tenian lugar en el escenario real y cris-
pado de la ciudad, donde la violencia alcanzé un protagonismo sin precedentes.

Por cierto “Los fusiles...” buscaba la participacion del espectador; es mas, 1a incita-
ba. La intencién de “integrar al plblico en esa bisqueda de conciencia” se dio a tra-
vés de la identificacion atectiva. “No obedecid al distanciamiento brechtiano”. La pues-
ta se realizd “en circular”, las indagaciones sobre el espacio escénico estuvieron orien-
tadas a buscar el contacto, la proximidad del espectador. (Y estamos ante una teatris-
ta que conoce muy bien la propuesta de Brecht, a ia que accede en su propia lengua,
que conocia la produccion del Berliner, la eleccidon excede —evidentemente— lo in-

8.- Alvin W. Goubner, La dialéctica de la ideologia y la tecnologia, Alianza Ed., Madrid, 1978.

* La circulacién de espectacuios y teatristas era considerable. Encuentros ¥ Muestras servian a ese fin. En Cérdoba se realiza-

han los festivales nacionales. En 1971 estuvo Grotowski, lo que fue calificado como “ef hecho culiural mas importante del ano”
por la prensa. Grotowski volvio a Gérdoba en 1973.
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trateatral). Las modificaciones que se introdujeren en el modelo brechtiano, tanto en
las modalidades productivas como receptivas, permitian achicar mas ripidamente las
distancias entre accidn teatral v accion politica subordinando la autonomia de la pri-
merd a las urgencias de a segunda.

Ya en "Tiempo Prorrogado” —cuyos textos se basaban en poesias de posguerra en-
tre los que se incluian poemas de Brecht— la forma de actuacion instrumentada, se-
glin R. Reyeros, escendgrafo del 16, pasaba por el compromiso afectivo del actor que
“filtraba los mensajes sociales y politicos” a través de e¢lla. En 1975 el grupo vuelve a
poner Brecht: “La excepcion y la regla”, pero en esta puesta se acercaron més a los
procedimientos estipulados por el modelo brechtiano.

La Chispa: Disolucion de lo Teatral ‘

En el trabajo sindical emprendido a través del siTRaTEA se destacd La Chispa que hi-
zo su aparicion en 1972 con “La Chacha”, espectaculo de satira politica basado en el
Gran Acuerdo Nacional. Esta obra fue presentada en sindicatos de Cordoba y Buenos
Alres v en los ingenios tucumanos. Para La Chispa, el teatro era un instrumento de la
militancia. En 1973 estrenan “Huelga en el Salar”, relacionando la “Cantata de Santa
Maria de Inquique” con la huelga de los obreros de las Salinas Grandes, ocurrida en
1972. La obra, de creacion colectiva, demandé al grupo un periodo de convivencia con
los salineros. “Huelga...”, obra de “teatro documento”, utilizd para la puesta en escena
procedimientos brechiianos. La empresa no permitié que la pieza se exhibiera en la
salina y tuvieron que trasladarse al pueblo mas cercano. La gente de la zona lo hizo
en Omnibus v por otros medios improvisados. No obstante todas las interferencias, la
presentacion congregd a muchisimo publico. Los actores trabajaron en un escenario
frontal con un vestuario que consistia en jeans, camisa verde caqui y alpargatas. Los
debates después de li funcidn, con frecuencia. terminaban en fuertes discusiones po-
liticas entre grupos adversarios.

Galia Kohan, actriz que fue miembro de La Chispa, nos informa que el publico les
manifestaba: “pero esto no es teatro”. Esta afirmacion de rotunda elocuencia, lievé al
grupo 4 reconsiderar la “antiespectacularidad teatral” de sus propuestas. La subordina-
cién de lo escénico a lo politico se habia absolutizado de 1al modo, que la identidad
teatral se habia disuelto en el tenso escenario de la realidad politica. Aunque prove-
niente de otro ambito, nos parece esclarecedor el comentario que hace Baczko en
cuanto a la importancia que en la materializacion de “las esperanzas y los suefios $o-
ciales” tiene “las vestimentas, signos e imdgenes, gestos y figuras”. Marx sostenia que
a diferencia de la revolucion francesa, “que disfrazaba a sus actores con vestimentas
antiguas”, la revolucion proletaria no necesitaria de mascaras para sus actores. Pero
—reflexiona Baczko— “en ningtin camino de la historia, ni siquiera en el de las revo-
luciones ‘burguesas’ u otras, los hombres caminan desnudos”? Desde esta perspecti-
va, la excesiva pureza v transparencia de los decorados, en lugar de potenciar reduci-

9.-Bronislaw Baczko. Los imaginarios sociales. Ed. Nuava Vision, 1881, pag. 40.
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rian por abstraccion los alcances de la simbologia revolucionaria, La critica periodlisti-
ca recibio entusiastamente esta produccion de La Chispa: “Esta es 4 nuestro entender
la nueva dramdtica latinoamericana, vigorosa, alimentada por un estado politico efer-
vescente que ha determinado la aparicidn de formas escénicas donde la atencion se fi-
ja por lo comin en lo documental” (Cordoba, 11/9/74). El critico de La Voz del Inte-
rior por su parte, desarroila su nota a partir de una cita del director del Berliner En-
semible quien, a4 su vez, como es de esperar, cita a Brecht. Y aqui volvemos a la cues-
tibn de las proximidades: en general los productores buscan la proximidad del recep-
tor y el critico manifiesta proximidad con el producto. Esta continuidad textual se ex-
plica también por la existencia de un “pacto utépico” entre los productores v estos re-
ceptores “modelo” que comparten entre si un saber revolucionario, La convencion utd-
pica “implica una actividad intelectual que se afirma como auténoma, en el sentido de
que obtiene su legitimidad Gnicamente de ella misma, de su busqueda desinteresada
de lo verdadero, de lo bueno y de los bello”.®

TEUC: Posiciones en conflicto

Dentro del Teuc —~Teatro Estable de 1a Universidad de Cordoba-— procesar lo nue-
vo en materia estética y lo nuevo en materia politica, siempre resultd conflictivo. En
1973, dos propuestas pugnaban por ganar el escenario del Tecc: 1a de aquellos que im-
pulsaban el “Popol Vuh” y la de los que querian montar a Bertold Brecht. Después de
discusiones y enfrentamientos se impusieron los brechtianos. La puesta de “El que di-
jo si, el que dijo no”, significo el triunfo de las posiciones “duras” que reclamaban la
accion directa y una participacién mucho mayor en los conflictos sociales, subordinan-
do las biisguedas formales a la lucha politica. Esta situacion era resultado de la orien-
tacion cada vez mds radicalizada que fue tomando la Escuela de Artes, en especial el
Departamento de Cine, y que se intensificod en ese periodo. La puesta de Bretch fue
representada ante dirigentes sindicales, de centros vecinales, de unidades basicas y
funcionarios de escuelas secundarias para discutir con ellos la posibilidad de llevar la
obra a esos espacios.

El TEUC inicid su trayectoria en 1909. Los egresados de la escuela conformaban el
elenco con el que desarrollaban sus actividades, dirigidos por un director invitado. El
grupo pusoe obras de Jack Gelber, de J. Genet, de Arrabal, Aristofanes —adaptado por
J. Petraglia y R. Fraga— y una “mdgica” puesta de L. Carroll, “Alicia en el pais”, en la
que se realizd “un importante trabajo con el vestuario y con las luces” segin testimo-
nia Nidia Rey, quien fue actriz del teuc y directora del Departamento de Teatro.

Las obras que se llevaron a escena en 1972 dirigen sus criticas a la represion poli-
cial: “Caceria de ratas”, de Peter Turrini; “Sefiorita Gloria”, de Athayde, destinada a po-
ner especialmente en evidencia los mecanismos represivos de la institucidén educativa,

“El que dijo si, el que dijo no” fue asi descripto por el critico del diario Cérdoba
(7/8/73): “Actores en un recinto vacio, excepto algunas sillas, recordaron para los es-

10.-Bronislaw Baczko. Op. cit., pag. 67.
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pectadores el genio de Brecht”, Por su parte, La Voz del Interior (20/8/73), informa a
sus lectores, desde la pagina de espectdculos, acerca de “lo que pensd Brecht sobre el
teatro politico”. Al mes siguiente el Teatro popular de la ciudad, procedente de Bue-
nos Aires, dirigido por Onofre Lovero presentaba “Bertold Brecht en camara”, espec-
ticulo basado en la poesia del “épico” alemin. Todo esto no hace sino corroborar la
fuerte circulacion de la textualidad brechtiana —tanto critica como dramdtica— y su
impacto en el medio cultural y teatral de la época.

En este periodo, fuertemente marcado por la creatividad utdpica, la continuidad
textual es un fendmeno que aparece dominante. La cuestidn de la proximidad entre el
discurso creativo y el discurso critico, que fundamenta y legitima a! primero, se vincu-
lan en un gesto monoldgico.

La prolongacion del modelo Brecht y de la prictica escénica de los utopianos a tra-
vés de comentarios, notas y entrevistas, no es sino la manifestacion del pacto utdpico:
lo confirma y 1o recrea. La cultura critica en la que se inscribe el pacto y sus conven-
ciones, se apoya en un discurso que hace de la autofundamentacién su regla princi-
pal v de la unidad entre teoria y prictica su clave mas preciada. Pero esta “gramdtica
de la racionalidad” fue transgredida por sus propios adherentes, adscriptos a esa cul-
tura postradicional que se articulaba en una politica de izquierda cada vez mas radi-
calizada. El impulso emocional, la esfera afectiva, jugaron un papel decisivo en el fran-
queamiento de ese discurso racional que erd incapaz de interrogarse a si mismo acer-
ca de sus propias limitaciones. Es este paraddjico dominio de lo proximo lo que llevd
a grupos como el Libre Teatro Libre y el Teatro Goethe a renunciar al distanciamien-
to, procedimiento que propicia un control de la afectividad, ya que buscaban la pro-
ximidad del espectador para lograr su adhesion emotiva. La prictica de estos grupos
aproximo también dos visiones opuestas del mundo, la tragica y la utdpica, lo que pu-
so en evidencia las tensiones que existen entre ambas perspectivas.* Los grupos a los
que aqui se ha hecho referencia, en distintos grados, subordinaron su accién teatral a
la accion politica v en sus producciones aparece como dominante la funcién comuni-
cativa en consonancia con el cardcter instrumental que le asignaban a su praxis.

Los esfuerzos que se hicieron por “cientifizar” la experiencia artistica estuvieron
muy acotados por el caracter fuertemente ideolégico, pragmatico, que los grupos im-
primieron a sus producciones; para ellos, sin embargo, el discurso que portaban, es-
taba mas alld de las restricciones propias del discurso ideologico.

En relacion con lo anterior, pero de una perspectiva estética mas general, €s opor-
tuno acotar que “el arte escapaba a las exigencias que le impontia la ideologia, tanto
la oficial, como la opuesta a ella, la rebelde-revolucionaria. Quedaba algo que no se
dejaba racionalizar de manera completamente instrumental: las huellas que hay en él
de los residuos personales...” !

Ese discurso racional que trajo aparejadas tantas aperturas en el campo cultural y

(*} Consultar el articulo ya citado, publicado en el nimero 2 de Estudios.
11.- Stefan Norawskl. “Sobre !a filosofia del arle y ta crisis del racionalismo”, en Criterios N 31, La Habana, 1994, pag. 273.
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politico, al ser absolutizado, generd sus propias obturaciones y su propio retroceso.
No sc¢ trata de rechazar el racionalismo; siguniendo a Morawski la alternativa consistiria
en mantenerlo embridado y en su camino. Las creaciones mais recientes del arte que
parten “de la premisa de que ¢l hombre es un ser misierioso, que no puede ser racio-

alizado completamente” ha marcado un rumbo. “lambién la historia humana parcce
estar sujeta a4 ese principio”. |

Apéndice
Los otros elencos de la época

Ademas de la produccion de grupos como el LTI, TEUC, Goethe, La Chispa, el mapa teatrai cordo-
bés incluia gran variedad de equipos gue se abrian en abanico como posibilidades del movimien-
to de teatro independiente.

Ef Juglar, con direccién de Carlos Giménez, fue semillerc de actores y llegd a competir en publico
con la Comedia Cordobesa. “La querida familia”, “Pic-nic en el campo de batalla’, "Encuentro para
una sola voz", “El golpe”, "Fuenteovejuna’, fueron algunos titulos. E! grupo se disolvic cuando Gi-
menez se radico en Venezuela; alguncs integrantes se insertaron en el elenco oficial o formaren su
Dropio grupo.

Jorge Magmar dirigio £/ Duende. Con obras como “La obstinacion de las mujeres”, "Micer Patelin”,
“Dos viejos panicos”, “Espantapajaros”, “Cantata” y “El circo guardado”, cumplio un ciclo de produc-
cién que culmind con el nacimiento de otro grupo: Teatro Estudio Uno; éste abordd el absurdo pro-
puesto por la obra de Alberto Adellach, “Homo dramaticus” y puestas como “Descenso a los infier-
nos” 0 “Los obrergs de la construccion’, con textos de mayor carga ideologica. Este grupo constru-
yo € inaugurd en junio de 1974, el Centro Cultural de Villa El Libenador. Se registra la obra “La
granja en rebeldia” y en agosto recibi¢ en su local al grupe Los Laburantes de la Universidad Na-
cional de Mendoza (obras: “Cacho Motta”, “Doctor”).

Juan Aznar Campos lidero el grupe Dharma y pusc en escena “Atendiendo al Sr. Sloane”, *Una no-
che con el Sr. Magnus e Hijos” y “E! amor combatiente”. Aznar Campos dirigic tambien la Comedia
Cordobesa ("Divinas palabras” y “Las siete muertes del general”).

Por su parte, Lisandro Selva a la cabeza del Teatro de La Canada, sobrevivio un par de tempora-
das con “Las Monjas”, “El baile de los ladrones”, "lonesco Variete” y "Qué chicas divertigas”. Enfan-
io el grupo Trashumante realizd presentaciones de cafe-concert con creaciones propias: “Elegidos
por mama”, “Cupido show"y “Asi es esto”,

Junto a los grupos citados, circulaban otros que competian con suerte despareja ya que sus apari-
ciones en escena eran esporadicas. Por aquella epoca dos premios incentivaban a los artistas: los
premios Trinidad Guevara y l0os que instituia el diario Cordoba.

Con otros circuitos alternativos y objetivos diferentes, proliferaron grupos de estudiantes, de egre-
sados de teatro, grupos barriales y de discapacitados, asf como formaciones que llegaban desde
las localidades vecinas: Grupo de Teatro de la Escuela Manuel Belgrano; grupo de los Egresados
del Seminaric de Teatro (Tes); Teatro Experimental Don Bosco; Grupo de Teatro de Vilia Siburu; Co-
operativa de la Escuela israelita integral; grupo del Departamento de Letras de la Direccion de Cul-
iura de la Municipalidad; Grupo Sinedad de Teatro para Ciegos; y de las localidades del interior:
Circulo Experimental de Teatro Nuevo de Cosquin; grupo Los jovenes, estudiantes secundarios de
Guifiazu.

fnforme: Beatriz Molinari

12.- S. Norawski, Op. cit. pag. 278.
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