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CORDOBAZO Y PROYECTOS t:TOPICOS 

La recepción del Nuevo Mundo en Europa tuvo resonancias utópicas; 
América aparece implicada en las grandes creaciones de la utopía: las obras 
de Moro, Bacon y Campanella llevan la huella de las visiones que entonces 
cireulaban acerca del Nuevo Continente. A nosotros nos resultó muy sugeridor 
que aquell as prim eras recepciones estuviesen vinculadas con lo utópico y 
que la Utopía de Tomás Moro, referencia modéli ca del género, muestre la 
impron ta americana. Pero el Mundus Novus fue descubriendo los modos de 
revelarse por sí mismo, de gestar sus propios códigos de representación y sus 
propias utopías . Aquel inicial desafío imaginativo que América provocó en 
el viejo conti nente se revien e en el nuestro y es así que podemos reencontrar 
el espíritu del proyecto de Moro en las Misiones de la América hispánica. 
Henri Desroches habla de un utopismo euroamericano, transportado por las 
corrientes mi gra torias, res ultado de la relación entre una escritura y una 
práctica y "más precisamente un:l escri tura del Viejo mundo y una práctica 
del Nuevo mundo".1 

Por nu estra parte creemos que no se puede ceder a la posibilidad, o a la 
tentación, de confinar a la práctica literaria o más ampliamente a la de la 
escrit ura, en form a excluye nte, el patrimonio de la utopía . Lo utópico excede 
con creces esa delimitación y, sin duda, hace posible ganar en homogeneidad 
lo que se pierde en extensión . Los lími tes de la utopía son difíciles de 
precisar, el discurso utópico reviste diversas formas y esa pluralidad escapa 
al in tento de reducirla a un género li terario. Baczko propone darle una mayor 
envergadura al estudio de las '·fronteras movedizas de la utopía, los fe nómenos 
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teatral de Córdoba. E l p royecto ha stdo disetiado por Halima Tahan. y en él han colaborado: Silvia Barei, 
que se ha oCUp<ldO de: "El discurso de los receptores: la críuca periodística" y Beatriz Molinari y Santi3go 
Pérez, que respecti\'amente han realizado el relevamiento de datos y las cm revistas. Este trabajo cuenta 
con la dirección del Prof. Héctor Schmucler. El primer avance fue presentado en el Congreso sobre el 
Teatro Moderno de América Latina (Berlfn, 1991) y una nueva versión en el Primer Congreso 
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1 Henri Desroches, ''Les cavalcades de I'Utopie", Magazine lírréraire, 139, París, 1978. 
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prohl emáti;;a conjunci ón de crítica soc ia( y po tencialidad imaginativa". Las 
crítios ded icadas a Brecht son mod élicas en Jo que hace a la proximidad 
disc ursiva, casi se podría hablar de un continuo text ual entre disc urso 
paiodfstic() y neati vo. "Uno fundamenta al o tro y el sentido se reviert e en 
e! campo histórico que lo abona ".5 

E n cuanto a los grupos que inspiraron sus producciones en el sis tema 
brec hti ano, es import ante observar qué tipos de modificaciones introdujeron 
en él y el modo en que los estímu los externos incidieron en esas modificaciones. 
Lus cambios que así se generaron -verificables sobre todo en las modali dades 
de recepción propues tas-provocaron la emergencia de viejas formas teatrales 
c>n las nuevas forma s adqu iridas. De este modo, dos fi siones en priuci pio 
C~n t agón ic a s , la trágica y la utópica , convergieron en un particular encuentro. 

L a propuesta de Brcchtles permi tió a los utopianos deducir los principios 
es teticos y sus técnicas del mi smo " combate social" -según expresión del 
propio Brech t- avalados por una poderosa conciencia del presente. El nuevo 
estatuto que se reclamaba para el arte es taba condicionado, fundamentalmente, 
por lo que un a sociedad concebía como teatral y literario en un mom ento 
dado . Mayakovsky sostenía que no exis tían "clásicos válidos para todos los 
ti empos". Brechtllamó la atención sobre los considerados géneros marginales : 
el cabaret, el polici al, y sobre el impac to de los mass media sobre el estatLlJO 
de la obra de arte . También atacó las jerarq uías es tablecidas por los género s 
literarios y sus particiones rigurosas desafiand o desde esas posiciones los 
princ ip ios más sen tidos del " gran arte", "Fue Brecht el que opuso al 
aristo tel ismo de Lukacs (arte como imi tación) una teoría de la literatura 
como praxi s transformadora; un a restauración simbólica del ' hom brt> total ' 
más all á de las mutilaciones del capi talismo, una activación en el lect or o 
espec tador de 'impulsos socia les' crít icos contra todo lo que (identificación 
por s impatía , emoci ón recon ciliadora de clases) perpetú a la pasividad y la 
idea del carácter natural y e terno de las relaciones humanas".6 

Trousson sostiene que la utopía es la "redención del hombre por el 
hombre nacida de un sent imiento trág ico de la historia y de la voluntad en 
J iri gir su curso".' Lo s utopia nos de la escena in tentan ejercer desde el teatro 
esa volun tad. El teatro de Brech t propone la noción de historización; 
historizar escénicam ente sign ifica "considerar un sistema social dado desde 

5 C f. "El discurso de Jos receptores: la crítica periodística", sección de la investigación 
propues ta a cargo de Silvia Barei. 

' André Gisselbrech t. " !\1arxismo y teoría de la l iteratura", en Con11u1Ícación, 18, 
Alberto Corazón Editor, Madrid . 1972, pág . 43. 

7 Raymond Trousson. "Utopie et roman utopique" , Rel'lle des Sciences !lumaines, !55, 
Paris, 1974. pág. 372. 
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el punto de vista de otro sis tema social. La evol ución de la soc iedad 
proporciona los pu n10s de vista". De esta manera se pone en juego 
dinám icamente una doble historicidad: la del cont exto de la pieza y la del 
público. Este proceso se vale de un recurso fundamen ral: la di stanciación .' 
La escena épica mostrará, entonces, a los hechos y a los personajes en su 
aspecto contingente y efímero, buscando revelar lo s procesos históricos y 
sociales que se manifiestan en los conflictos personales. 

Pero estos reatris tas, además de incorporar nuevas formas de construcción 
escénica necesitaban también un nuevo discurso crítico, ya que analizar el 
arte "como lugar operativo de lo imaginario social"9 implicaba poner en 
evidencia Jos vínculos que hay entre los di sc ursos sobre el arte y las 
id eologías y las prácri cas de clase que los sost ienen . 

El LIBRE TEATRO LIBRE fue el grupo qu e mejor representó. dentro del campo 
teatra l. el paradigma del cambio; a él obedeció tanro su origen como su 
evolución. El equipo se iormó en el '69. sus in tegran tes cursaban el primer 
año de la carrera de teatro en la Escuela de Artes de la Universidad Nacional 
de Córdoba, en donde "experimenta, in vestiga llevando adelante un a tarea de 
cuestionamiento de las formas y conten idos tradicionales de/teatro y encara 
la búsqueda de una metodología de creación colec tiva". En la ci ta precedente 
-que ha sido tomada de un catálogo elaborado por e l mi smo grupo-10 

emergen los dos puntos claves del programa de acción de estos teatris tas: el 
cuestionamiento a la in st itución -espacio en el que se reproducen y se 
difunden las ideo logías artísticas dominantes- y la experimentación e 
investigación destinada a generar una nueva práct ica escénica -en tendida 
corno trabajo transformativo- fren te a la que el método de cr~ación colectiva 
aparecía como el más apto. 

La Blufa de la Misericordia y Ritual del Hombre fueron los productos 
teatrales de esas experime ntac ione s inicia les. El uso ideológico que el L.T.L . 

buscaba dar al contradiscurso que intentaba articular sobre el teatro y la 
cul tura pretendía contribuir a un entendimiento social más amplio ··necesario 
para soldar las bases simbólicas de la operación social en curso''. 11 

La profund ización de los cuestionamienros empuja al equipo a romper 

' PaLrice Pavis , Diccionario del Teatro. Dramaturgia, estética, semiologfa, Paidós 
Comunicación, 1990. 

9 Chr istine Glusksmann, "Sobre la relación literatura e ideología", en Comunicación, 18, 
ed. ci t. , pág. 256. 

10 Del programa utilizado por el LT.L. durante la gira efectuada t:n Venezuela en 1975. 
Facilitado a la autora por ex integrantes del grupo. 

11 Julia Kristcv a. "Ideología del discurso sobre la literatura", en Comunicación, 18. eJ. 
cit., pág. 122. 
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Cút t Lt Univer.>iJad. L:~ expulsión Jc Marí,a Escudero -doccnrc de la escuela 
y líder dd grupo- fue d detonante de la situación. En 1970, a pan ir de esa 
ruprur;,. , ¡;omienzan 3. funcionar como conjunro independiente. Al alejarse de 
la L:;cuela de Artes tom an distancia ele los espacios tradicionalm ente asignados 
it !J icprcsemat:ión ) reflexión reatral, para que la nueva práctica qne 
impulS<tban inscribicr:.l su trabajo -su escritura escénica- en un circuito no 
cunvt:nciOné!l dc:st in&Jo a facilirar el ejercicio de lec tura de los espectadores. 
L:ts producciones de esta etapa se caracterizaron por la utilización del 
!tumor: Un arco iris elllre dos tormentas , Antaño y Hoga1io, Tomo y Ombligo, 
Viajando co n los L.T.L . . Después de ocho meses de trabajo el grupo presentó 
una de sus obras más conoc idas , El asesinato de X. En 197 1, con ese 
··repertorio" de obras, el L.T.L. realizó su primer gira por Lati noamérica. 

EL ASES INATO DE X 

Ese gran combare social que fue el Cordobazo perm itió al L.T.L. deducir 
sus propios crirerios y técnicas para producir -basándose en un hecho real : 
el asesinato de un dirigente obrero- una de sus obras más difundidas. E 1 
asesinato de X propone una perspectiva del Cordobazo desde los sectores q~e 
protagonizaron la rebelión, en oposición a la que difund ieron los medios 
oficiales de prensa. La obra está art iculada en XI cuadros (Funeral, La prensa, 
El al lanamien to, Paro activo, La escuela, La represión, La tortura, Comentarios 
del Cordobazo, El sistema, La televisión, El asesinato de X). El cuadro vm 
es de carácter puramente in formativo y está destinado a narrar cómo se 
prod ujo el asesinato. El referen te escénico del Cordobazo fue sin duda esre 
espectáculo, en total proximidad al hecho histórico que buscaba mostrar. 

En El asesinato .. . podemos verificar cómo se concreta el "proceso de 
desteatra lización" tea tral en el que el grupo está inmerso.11 El rechazo al 
autor, pilar del teatro tradicional, impulsa al grupo a profundizar el trabajo 
de creación colecriva, al que no considera una solución de emergencia sino 
'" un género en sí". En el prólogo de la obra, publicada por Casa de las 
Am éricas en 1972, se señala: "Ante un tea tro de autor que tiene inspiración 
brillante ( ... ] oponemos un teatro de grupo [: .. ] que es a la vez creador y 
ejec utOr de su obra[ ... ]". "Ante un teatro de obra cerrada[ ... ] indiscutible 
oponemos un teatro en permanente cuestion ami ento ( .. . ] crítica y 
autocrí tica".'3 

•~ Marco De Marinis, Nut!Vo Teatro. 1947-1970, Paidós, Buenos Aires, 1988, pág. 250. 
n El asesinato de X fue publicado también en la colección teatral de la editorial La oveja 

negra, de:: Colombia, en 1972. 
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El L.T .L. cons id eraba que el tea tro argen tino carec ía en ese momento de 
.. creadores individuales" que asumi eran el compromiso de cuestionar "la 
dolorosa realidad ", ante lo cual debían proporcionarse sus propios tex tos . 
Tampoco debían imag inar situaciones dramáticas ya que ellas estaban en la 
"lucha diaria contra la opresión". En cuan to al teatro argentino, el grupo 
discriminaba entre un teatro de autor que se dedicaba a escribir sobre "la 
decadencia de la clase media de la soc iedad de consumo criolla - Buenos 
Aires, la capi tal- " y un teatro del interior del país, más cerca de la realidad 
argenti na y latinoamericana. 

La dramaturgia de El asesinato ... responde a los procedimientos de l 
teatro épico de Brecht (el diario de trabajo del grupo hace referencia al 
es tudio de la obra de Brecht y a las tesis de Pe ter Wciss) . 

El asesinato ... fu e representado en un local del ce ntro de la ciud ad . en 
b:rrrios y en si ndicatos. El grupo estaba preparado para actuar en las 
condiciones y sitios más variados, lo fundamental era la presencia del 
pú blico . Al fin alizar el espec táculo se abría el debate con los espec tadores, 
del que se tomaba debida nota. En base a ese material se introdu cían 
modi ficaciones, lo que daba lu gar a distint as versiones de un mismo 
espec táculo. El trabajo de crítica que la puesta había provocado en el 
receptor se con vert ía, a su vez, en trabajo de re-escritura escénica por parte 
de los prod uctores . 

En base al materi al de los debates y la experiencia del grupo a lo largo 
de ac tuacione s y giras El ases inato ... fu e modificado cinco veces . En una 
primera rees tru cturación, coherente con su visión de un teatro "desnud o de 
engaño", libre de .. adornos" y ··tapujos" que inte rfirieran la comunicac ión de 
··cualquier mensaje" , el grupo decidió suprim ir en el cuadro "Funeral" el 
caj ón de tela y madera que ll evaba el cortejo y '·tod os aquellos elementos 
'tea tral es' que, de alguna manera , trababan la posibilidad de un trabajo ágil", 
ya que no se podía andar de población en población portando escenografía . 
También apuman qu e el discurso del Secretario General del Sindicato era 
mucho más sutil en la pri mera versión (por ejemplo, no llevaba signos. de 
punt uación): tuvieron que reducir la am bigüedad de es e discurso para dotar lo 
de claridad y ··referirl o concretamen te" al tema del participacionismo 
dialoguista de la di.{j gencia si ndi cal. Son muchos Jos elementos que fu eron 
suprim iéndose a lo largo de esas reestructuraciones, lo que obedecía a la 
necesidad de dar pri orid ad a la función comunicati va en el tex to escénico. 
Haremos hincapié en una de las vari aciones que se introdujeron en el cuadro 
"La tonura··, donde se muestra el modo de recepción que proponían : el 
cambi o obedec ió a que " la escena era receptada muy em oc ional y 
nerviosamente por el pueblo" y no comunicaba .. lúcidamente, racionalmente, 
el mensaje al espectador". Aqu í se apeló al lenguaje cin ematográfico, a un 
.. montaje paral elo"', ya que el lenguaje del cine res ultaba más comprensible 
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al público que el del propio teatro al que '·Ja gente no ve". Es ta razón es la 
que ex plica, también, por qué El asesinato de X fue elaborado como un guión 
cinema tográfico. 

EL HORIZONTE LATINOAMERICANO 

El asesinato ... - que fue estrenado en noviembre de 1970- part icipó en 
la IV ed ición del Festival Latinoamericano de Manizales, Colombia, en 1971. 
La gira que el L.T.L . realizó ese ano por Latinoamérica le permitió ampliar 
su circui to de trabajo y acceder a ese gran escenario donde se libraba un arduo 
combate político e ideológico en contra del imperialismo. Esa gira, y otras, 
que el grupo realizó por el país y América Latina atestiguan la voluntad que 
tenían de '"ganar" ese público colaborando desde el teatro a poner en marchJ 
~~~ revol ución, objetivo final del que !lO se dudaba. Este cam ino no er3 
recorrido tan sólo por el L.T.L.; eran muchos los grupos tea trales que se 
aven turaron por ese rumbo. Los más reconocidos fueron, sin duda, EL 

!:SCAMSRAY, LA CAl\DELARlA , EL TEATRO EXI'ERIMENTAL DE CAL! COn qui enes 
cümpanía punt os dt vis ta, sobre todo. en lo que hacía a la creación de una 
drama turgia revoluc ionaria. 0 

Esra ampliación del horizonte de trabajo está en relación con la ampliación 
de las fron teras de la noción del arte y la literatura, resultado de la '"activa 
enemistad enrre esta generación y todo lo amerior" manifestada en el rechazo 
a la ' 'herencia clásica": "La situación de la nueva producción resulta 
in.::omprensib le para qu ien nada sabe de la activa enemistad en tre esta 
g<:n eración y todo lo anterior[ ... ]. Es ta generación no tiene el propósito ni 
ia posibi lidad de couqui srar c:ste teatro con su público, para luego representar 
aoHt ese to::arro y ante ese público, piezas mejores o algo más ajustadas a la 
<=poca, sino que ti ene el compromiso y lJ posibilidad de conquis tar el teatro 
para otro público' '." 

Durant e la gira de 197 1, que cubrió Argentina, Bolivia, Chile, Perú y 
Colombia, un nuevo sector de público impuso sus necesidades: los niños, que 
eran los primeros en hacer su ap3rición cuando los L.T. L. se in stalaban en 
algu na localidad para mosrrar sus espectáculos . Así surgió Glup Zas Pum 
Crash! o la verdadera historia de Tarzán, obra viajera que desde 1971 
anduvo por buena par re de Latinoaméric3 representándose "en villas, tugurios, 
pobbc iones, clubes, sindicatos, co legios y hasta uni versidades y salas 
te;:,tr3les"Y Tar=án fue estrenado en Chile, inaugurando una línea de trabajo 

'' Bc:rtold Brecht,Lapolícica en el ceacro, Editorial Alfa Argentina, Buenos Aires, 1972, 
pág. 13. 

11 La Nación, 29/Julio/1972. Buenos Aires. 
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que ampl ió la experiencia de l L.T.L. y que siempre obt uvo una mu y buena 
recepción. La Opin ión, import ante diario de la época. comentaba desde la 
capita l acerca de este espectác ul o: "Un acontecimiento excepciona l dentro 
del teatro para nifios. Frente a la propuesta tradicional de la mayoría de los 
espectáculos que se ven en Buenos Aires [ ... ) ofrece una estructura y un 
planteo revolucionarios". 16 

Dentro de es ta línea, en 1972 produjeron La mayonesa se bate en 
retirada . Las propuestas infantiles del L.T.L. se basaban en la dinámica del 
juego, la acción se estructuraba y se transformaba en connivencia con el 
público. La mayonesa ... mezcló con todo desparpajo las técnicas del comics 
y del cine mudo, la dinámica del hapenning y la música. Los resultados 
fueron divertidos y sorprendentes. 17 En 1973, presentaron esta obra en el 
interior del país, en el Teatro San Martín de Buenos Aires, en Perú , Colombia 
y Venezuela. 

A LA BUSQUEDA DE LA TRASCENDENCIA 

También en 1972 se estrenó en Córdoba Contratan/o , pieza de teatro 
documento elaborada colectivamente y considerada uno de los mojones 
dentro d e la trayectoria del grupo. La obra fue producida conjuntam ente con 
el Sindicato de Educadores de la Provincia de Córdoba, ya que en un 
determinado momento el grupo advirtió que la "trascendencia" que buscaban 
para su teatro no era posible si no se ligaban a una organización y el vín culo 
con el sindicato de docentes le s facilitó esa inserción. La obra estaba 
expresam ente dirigida a los maestros , a los trabajadores y por último, al 
público en general. 

Nuevamente la forma teatral elegida partió de un a téc nica 
cinematográfica. La obra se estructuró en torno a una escena qu e se reitera 
co nstantement e: una maestra tipo dicta una clase de his toria (según visión de 
los secto res dominantes) de un modo autoritario y anacrónico. La continua 
repe tic ión de la escena emula el carác ter reiterativo y alienado de la clase . . 
Las otras escenas fueron elaboradas a partir de los docum entos que s urgieron 
de la in vestig ac ión r.eJIIizada. Cada una d e ellas apeló a un proceso teatral 
diferente donde se muestra a distintos maestros en situaciones diversas. Lo 
que se perseguía era que los maestros real es se confrontaran con su realidad 
cotidiana desde otra perspectiva, para lo cual se buscaba extrañar esas 

16 La Opinión, 19/Julio/1972. Buenos Aires. 
17 María Luisa C. de Lcguizarnón, "infonne sobre el grupo teatral LT.L. ",en Cultura, 5, 

Buenos Aires, 1975. 
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siruac iones. 
Dtn!fú dt Co!llraranro hay dos escenas claves: la 10 basada en un relato 

Lld .. wendozo:zo" '8, fue resuelta en •·forma épica" y se transformó en una 
,',! lltat:l '·Jonde St· rdaciona el can to de los mac:stros con el tcstimonio de los 
oi:n·¡ os qu;; particip3ron en el mo vimiento"; y la 13, en la que una maestra 
rur:J l Har ra el epis0uio de su tortura, ··a medida que va narrando hechos tan 
.llTCh'éS los va •:iviendo y transmitiendo; desde el público Jos actores repiten 
Jus comentarios de los torturadores durant e el episodio". 19 

El mismo L.T .L. definió el est il o de este espectáculo como despojado y 
sobrio. Se trabajaba a luz plena, con una ut ilería mfnima (al gunos carteles y 
libros), casi sin elementos escenográficos y con un vestuario no demasiado 
difere nte al de l público, pero la actuación se "basaba en la naturalidad, en la 
espontaneidad". E l mismo grupo señala que el "compromiso del espec tador 
era primordia lmente emocional" y que se apeló a la "vía sensible de la 
impresión, del impacto", .. vías" que no descartaban porque .. perm itía el 
en fren tami ent o" que buscaban. Este tipo de comunicación se establecía, 
sobre todo, en las escenas de la cantata y la to rtura a la que hemos hecho ya 
referencia. Se trata justamente de la acti tud inversa que tuvieron en El 
asesina/O ... frente a una situación semejante, donde la escena de la tortura 
fue rees tructurada para evitar el choque emocional del espectador. Aquí la¡ 
di stancia cede paso a la proximidac con el espectador. A nivel de puesta 
continúan utilizándose procedimientos épicos, pero la actuación y la recepción 
están marcadas por aquella herencia teatral a la que había que rechazar y 
superar, según sus declarac iones iniciales . Para " los brechtianos sin Brecht 
de la escena cordobesa" -como fueron calificados por una crítica de entonces
articular la re lación con el espec tador desde una modalid ad emotiva, 
identificatoria, mereció la siguiente explicación por parte del grupo en una 
ex tensa nota que les hiciera el crítico español M. Pérez Coterillo: los 
imperativos de la lu cha -"el combate social" nuevamente- fu eron los que 
impulsaron la incorporación de la '·vía sensible" y del compromiso emocionaP0 

Dentro de la puesta de Contratanto en la que convi ven procedimientos 
provenientes de distintos sistemas teatrales, hay otro elemen to que manifiesta 
un fuerte cambio en relación a las anteriores producciones del L.T.L.:eltexto 
dramático, al que se le otorgó una jerarquía que no había tenido en las 
propuestas ant eriores. Así pasó a ej ercer una fun ción hegemónica sobre los 
ou os códi gos escénicos. La función central que la palabra juega en esta 

11 El ··mendozazo" fue ur, movimiento popular producido en l a provincia de Mendoza, 
en el que por primera vez participaron los maestros junto a otros gremios en lucha. 

19 M. Pérez Coterillo, Entrevislll a L.T.L. , en revislll Primer Acto, M adrid, 1973. 
20 lb. 
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represen tac ión obedece a que está especialmente dotad::t para la construcción 
del di sc urso id eológico . 

El grupo era muy consciente de la importancia de su labor con el 
lenguaje; desco nocer el lenguaje qu e el público empleaba era el principal 
error que podían llegar a cometer. Lo que pretendían era: "recuperar el 
contexto de comun icación en el que está implicado el hablante" para - desde 
una perspecr iva materi alista- recuperar "su carácter de clase".11 En el caso 
de Contratanto se trató ''de traducir los contenidos más por el texto que por 
Ja acción" hecho muy poco "frecuentado por el grupo"Y Desde nuestra 
perspectiva la trascendencia política qu e el grupo buscaba -y que en buena 
medida obtuvo- se hizo a expensas de acotar el discurso teatral, a través de 
sucesivas precisiones de tema , de público y de lengu aje. al que se busca dotar 
de un mayor grado de transparencia. 

Contratanto obtuvo el premio ''Trinidad Guevara" - instituido por la 
Un iversidad de Córdoba- a la mejor investigación teatral y fu e seleccionada 
para representar a la Argentina en el v Fesri val de Manizales. En el mismo 
1972, el L. T.L. es trenó Sonara Mokhus -espec tácul o de humor- que fu e 
presentado al igual que Contratan/o durante la temporada del '73 en Buenos 
Aires y Mar del Plata. 

FINAL DE JUEGO 

En 1973 el grupo encaró un nuevo y ambicioso trabajo documental sobre 
la real idad de los ingenios azucareros en Tucumán: El fin del camino (este 
título no es sino la traducción de tucma , palabra quechua que da origen al 
nombre de la provincia) . Para la elaboración colectiva de la obra trabajaron 
muy variadas fu ent es: leyendas. testimonios,libros de hi storia y periódicos, 
es tu dios polític os y ec onómic os sobre la pro vin cia, boletines de 
organizaciones sindic::tles, estudianr iles y obreras, y bibliografía sobre el 
juego, la fie sra y la mitología. El grupo se trasladó a Tucum án -uno de los 
escenarios políticos más violen tos de todo el país- convivió con los cañeros 
y !levó adelante sus investigaciones durante unos tres meses (de setiembre a 
noviembre de 197~. Regresan a Córdoba con una voluminosa doc umentación 
que les demandó un esfuerzo de conversión enorm e. Es más, en algún 
mom ent o ll egaron a dudar de las posibilidades de realizar el proyecro. El 
choque con la realidad social de Tucum án había sido muy violento; las 
co nrradi cciones y connictos de la sociedad urbana en la que ellos estaban 

21 Alvin W. Gouldner, op. cit., pág. 72. 
1.2 ApWIIes sobre "El fin del camino", escritos internos del L.T.L. 
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inmersos y sobrt la'cual habían trabajado diferían en mucho de la situación 
tucumana. El grupo deja constancia de ese estado de cosas en los apun tes que 
realizaron sobre es ta creación colec tiva: "Empezamos a comprender nuestros 
propios esquemas. Ahora veíamos las complejidades de esa realidad de la que 
queríamos ser tesrigos". 23 Finalmen te, después de una tensa y :1gobiante tarea 
de preparac ic'in -que se extend ió de marzo a octubre de 1974- el material 
dram1tico fu.:: co brando la forma del circo criollo. La obra es trenada ese 
miswo ano en la Universidad, también recibió el premio "Tr inidad Guevara". 

En 197 4 e l grupo también es trenó Algo por el estilo, obra de humor y 
piezas ··coy unturales" qu e se presentaron en ac tos, fie stas populares y 
circ uitos barriales. Algo por el estilo también fue premiada con el "Trinidad 
Ouevara", según fundamenta el jurado por el carácter nuevo de su ··fac tura" 
lt"3 tra l, rt alizada a pan ir de un "lenguaje autocríti co" basado en el hu mor qu e 
illtent n la "búsq ueda de un sent ido del teatro , del texto, de lo s actores [ ... ] un 
es pectác ulo circense que implica la realidad de la irrealidad".24 

Si se analiza el recorr ido del L.T.L. puede constatarse que en forma 
continu a desplegó un doble juego teatral: por una parte, una producción -en 
térm inos generales antiespectac ular- como lo atestiguan las obras de teatro 
docu ment o; y por otra, la que agrupa a las obras de hum or y al teatro para 
niños que , co mo bie n se flala Val enzu ela , transgrede ese modelO) 
ant iespec tacular con el propósito de poner en evidencia - a través de la sátira 
o la parod ia- los mecanismos "atrapantes" del teatro comercial: "cualquier 
·mag i<t' esce nográfi ca, lumín ica o sonora será uti lizada con fi nes 
exclusiva men te paródicos y desmitificadores''.25 Sin embargo , no creem os 
que éstas fueran las ún icas motivaciones; suponemos que este espacio era el 
que les permi tía, rechazo de por medio, continuar inscriptos en el discurso 
teatral mis mo reforzándoles su identidad como artistas al tratarse de un 
espacio con una mayor autonomía expresiva . Un modo - disoci ativo, 
pud iÍamos dec ir- de procesar la generalm en te difícil relación entre estética 
y política . Y es precisa me nte esta duplicidad del L.T.L. la que nos prodiga una 
visió n más compleja de la apuesta tea tral que el grupo jugó en el vibrante 
espacio escénico de los '70. 

E n el clima afecli vo de la época se enc uentran muchas de las claves que 
guiaron las ac ti tudes de es tos teatristas. Refir iéndose a ese período decía 
Gracie la Ferrari , ac triz del L.T.L. , en un reportaj e: "Era el tiempo de nuestra 
historia es peranzada, todo era posible, creíamos que todo era posible. 
Entonces, cuando se cree esto , la actitud es sobre la posibi lidad y no sobre 
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13 La Voz del lnierior, Marzo/1974, Córdoba. 
2
' José L. Valenzue!a, Un leal ro dos veces liberado, monografía, Diciembre/1989. 
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el pcsim ismo y los límit es. Todos estábamos mu y involucrados poi íticamen te, 
la polít ica estaba ligada a toda tu vid a coti diana[ .. . ] no te podías ir a dormir 
porque la revolución, en una de esas. se hací:l esJ noche y te agarraba 
dorm ido y no podía ser que te la perdieras. Era una slluJción emoc ional y creo 
que a pesar de que un o tiende a idealizar el pasado, esto era asf, ese era el 
cl ima en que se vivía, había mucha efervescencia c:n la gente".16 Unos 
renglones má s abajo -en ese mismo report aje- Ferrari seña la que, 
probablemente , lo que falte en la actualidad sean ··pu ntos mo ti vantes" . La 
situación emoc ional que Ferrari menciona es taba en directa relac ión con la 
ful gurante constelación de puntos motivan tes que existía en esos anos. Entre 
utopía y situación emocional se produce una particular relación : las ut opías, 
buscan rein corporar el "im pulso em ocion al" , hasta las de diseno más 
racionalizante lo intentan. Ricoeur se in terroga acerca del modo en que las 
utopías realizan ese proceso.27 

.. Ante las anhelantes ex pectativas descriptas por Ferrar i, Jos escenarios de 
futuro se abrían generosa y homogéneamente. La vi vencia de la revolución 
como un hecho próx imo in sti gaba al derribamiento de los obstáculos, de los 
lím ites. Y es te fue un impulso central para borrar las di stancias entre actores 
y espectadores y para qu e se transgredi eran los límites de ese discurso críti co 
racional en el que sustentaban su propia práctica. En Con tratan ro vi mos con 
qu é fuerza se reintrodujo el impulso emocional en el plano escénico a través 
de proponer una identificación emotiva, empática, con el espec tador. de la 
jerarquización del texto y de la actuación naturali sta. En Co ntratan/o 
conviven di stin tos procedimi entos teatrales que responden a visiones del 
teatro y del mundo diferentes. Y se produce el encuentto entre dos perspectivas. 
la ut ópica y la trágica, en principio antagóni cas. La visión trágica se expresa 
a través de la conciencia de los límites, límites impu estos al hombre, 
imposibles de modificar. El utop ista se orienta hacia el futuro pero no reniega 
de su prác tica cotidi ana en el mundo. Lo utópico tiene mom ent os de un fuerte 
optimismo sobre las posibilidades de cambio, pero como no ve "el presente 
de sde el punto de vista de la si tuación anterior sino desde las diferencias 
entre el present e y el ideal" la tensión frent e a lo "que es" se torna mu y 
intensa, lo que con frecuencia lleva al desalien to y la insatisfacción. Una 
consecuencia no prevista en "la lucha por realizar la visión utópica es 
regenerar la visiólítrágica".11 El desplazamiento de lo épico a lo trágico , está 
marcando las limitaciones de ese di scurso racional a las que se omitía 
mencionar, pero también la fuerte tensión que existe entre la visión trágica 

26 La butaca, publicación del cine-club La Quimera . Córdoba, 1986. 
27 Pau l Ricoeur , Ideología y utopía, Gedisa. Barcelona, 1989. 
1

' Alvin W. Gouldner, op. cit ., págs. 121-123. 
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y la visión utópica del mundo. 
La úl! im& creación colec tiva que realizó el L.T.L. fu e El f in del camino. 

En 197 5, con un repertorio de cinco obras, el grupo partió en gira hacia 
\'c;nezucla. Había comenzado la disolución de nues tro estado democrático 
yue L'ul.uinaria en d golpe de estado de marzo de 1976. A raíz de la crítica 
sitmtción política argentina el grupo comienza a discutir si deben regresar o 
c:ominuar en el ex tranJeíO. Por primera vez no logran un acuerdo grupal. 
Algunos decidieron volver al país y otros permanecer en el ex ilio. El LIBRE 

TEATRO LIBKE terminó así por disolverse . 
Durante el Cordobilzo los utopianos de la escena fueron tes tig os del 

intenso y fu gaz encllentro enrre la histori a y la utopía, cuyo potente destello 
c:xacerbó sn creati vidad y orientó sus trayectorias . Para Brecht la fin alidad 
del ani~ t3 cons iste, como registra Bernard Don . "en perpetuar e sos instan tes. 
transformándolos no en mito sino en saber".29 

29 Bemard Don, Lecture de Brecht, Ed. du Seuil, París, 1960. 
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