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ing the 2009 Cycle. Around this, and for the annual publica-
tion of the Congress, I'm going to share a series of reflections.
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Resumo: No ambito do 6° Congresso de “Tendéncias Céni-
cas” e 1° Congresso de “Tendéncias Audiovisuais”, organi-
zado pela Faculdade de Design e Comunicagdo da Univer-
sidade de Palermo, tive a oportunidade de apresentar - no
Comité de Debate e Reflexdo “Criatividade e treinamento”
- trabalho de pesquisa em Comunicagdo Social, enquadrado
no método fenomenoldgico, cuja autoria eu compartilho com

Héctor Rojas Siemsen e cujo objetivo é analisar a matriz po-

pular - em formato humoristico - dentro de um programa de
entretenimento. Considerando a possibilidade de investigar
o que falamos quando falamos sobre o “popular”, colocamos
como caso de testemunha o esbogo “Grande cunhado” do
programa de televisdo ShowMatch - transmitido durante o
ciclo de 2009. Em torno disso, e para a publicagdo anual do
congresso, vou para compartilhar uma série de reflexdes.
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Resumen: El teatro independiente es un modo de producir y de concebir el teatro que pretendié renovar la escena nacional de tres
maneras: se diferencié del teatro que ponia los objetivos econémicos por delante de los artisticos; se propuso realizar un teatro
de alta calidad estética; carecié de fines lucrativos. En este sentido, se constituyé como una practica colectiva y contestataria —
oponiéndose al statu quo del teatro de aquellos afios e impulsando una organizacién anticapitalista—, pero también heterogénea,
ya que se mostré como un entramado complejo y rico en su diversidad. De acuerdo con esto, abordaremos el estudio de un caso

particular: el Teatro Libre de Buenos Aires, creado en 1944 por Roberto Pérez Castro.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 247]

En nuestra tesis de doctorado (2017a), EI concepto de
“teatro independiente” en Buenos Aires, del Teatro del
Pueblo al presente teatral: estudio del periodo 1930-
1944, hemos definido la poética abstracta del teatro in-
dependiente como un modo de producir y de concebir
el teatro que pretendid renovar la escena nacional de
tres maneras: se diferenci6 del teatro que ponia los ob-
jetivos econémicos por delante de los artisticos; se pro-
puso realizar un teatro de alta calidad estética; careci6
de fines lucrativos. En este sentido, se constituy6 como
una prédctica colectiva y contestataria —dado que se
opuso al statu quo del teatro de aquellos afios e impulsé
una organizacién anticapitalista—, pero también hete-
rogénea, ya que se mostré como un enraizado complejo
y rico en su diversidad.

Esta caracterizacion fue fruto del andlisis comparativo
entre nueve grupos de teatro independiente que existie-
ron entre 1930 y 1944: Teatro del Pueblo (1930), Teatro
Proletario (1932), Teatro Juan B. Justo (1933), Teatro In-
timo de La Pefia (1935), IFT (1937), La Cortina (1937),
Teatro Popular José Gonzélez Castillo (1937), La Més-
cara (1939) y Espondeo (1941). A estos conjuntos los
estudiamos a través de seis ejes de andlisis: 1) génesis;
2) estética; 3) cultura y educacién; 4) vinculos con el
teatro profesional y los recursos econémicos; 5) relacio-

nes con el Estado y los partidos politicos; 6) insercién
dentro del movimiento de teatros independientes. Los
apartados sobre algunos grupos, como el Teatro Juan B.
Justo, el Teatro Intimo de La Pefia y el Teatro Espon-
deo, resultaron ser las primeras sistematizaciones rea-
lizadas sobre estos, en tanto que no existia bibliografia
especifica. Estos aportes fueron posibles a través del
procesamiento de la bibliografia general existente, de
un exhaustivo trabajo de fuentes y de cierto particular
interés en el material de archivo. En este sentido, para el
desarrollo de nuestra tesis, no solamente visitamos bi-
bliotecas y centros de documentacién, sino que también
intentamos contactar con algunos familiares de antiguas
figuras del teatro independiente.

Fue asi como, buscando informacién sobre el Teatro
Juan B. Justo, llegamos, a través de Leandro Agilda —so-
brino biznieto de quien fuera uno de sus directores mas
importantes, Enrique Agilda—, hasta Nélida Agilda y su
hija Noemi Pérez Agilda. Nélida, ademads de haber sido
colaboradora del Teatro Juan B. Justo y de ser la sobri-
na de Enrique Agilda, habia sido la esposa de Roberto
Pérez Castro, otra figura reconocida del teatro indepen-
diente. Noemi es la hija de ambos. Fue a través de estas
dos mujeres, entonces, que adquirimos fotos, programas
de mano y documentacién sobre el Teatro Juan B. Justo
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y también sobre los cuatro teatros independientes crea-
dos por Pérez Castro: el Teatro Libre de Buenos Aires
(1944), el Teatro Estudio (1950-1953), el Teatro Expre-
sién (1954) y el TPI (Teatro Popular Independiente,
1956-1963). Entre ellos, nos interesé especialmente el
primero, el Teatro Libre de Buenos Aires, por coincidir
con el periodo que actualmente nos encontramos in-
vestigando con nuestra beca posdoctoral del CONICET
(1945-1955) y por ser un conjunto muy bien catalogado
pero nada estudiado. Si bien este conjunto no duré de-
masiado, nos parece que recuperar su (breve) historia se
constituird como un aporte dentro de la diversa historia
del movimiento de teatros independientes. De manera
que, en el presente trabajo, nos centramos en el estudio
del Teatro Libre y —aunque el proyecto que continuare-
mos desarrollando en futuros trabajos es abordarlo con
los mismos ejes de anélisis con los que trabajamos los
anteriores nueve grupos—nos centraremos, por razones
de espacio, en los dos primeros: su génesis y estética.
Agradecemos, desde ya, a Nélida Agilda y a Noemi
Pérez Agilda por habernos cedido y/o permitido docu-
mentar la totalidad de su material de archivo.

Génesis

Roberto Pérez Castro se inici6 como actor en 1942 en el
Teatro Juan B. Justo, permaneciendo en esa agrupacién
hasta su disolucién definitiva, en 1944. El 24 de agosto
de ese aflo —a sus 29 inviernos— fundé el Teatro Libre
de Buenos Aires, junto a Roberto Aulés y otros jévenes
colegas.

El nombre del grupo es el primer factor para analizar. En
principio, nos remite al que consideramos el primer an-
tecedente europeo del teatro independiente portefio. Nos
referimos al Théatre-Libre, de Parfs, creado por André
Antoine, en 1887. Este conjunto surgié como un labora-
torio experimental y como un teatro de provocacién, ya
que se enfrentaba al teatro oficial de la Comedia Francesa
y a los escenarios comerciales del Boulevard. Establecid
un modelo de teatro realista y se especializé en dramas
de tesis. A su vez, lo ubicamos, junto a otros de nombres
y experiencias similares —comoDie Freie Bithne (Berlin,
1889) yThe Independent Theatre Society (Londres, 1891)
—, dentro de la primera de las tres corrientes en las que
clasificamos (2017b) el accionar de los que podemos ca-
talogar como antecedentes europeos de nuestro teatro in-
dependiente: Teatro libre / independiente; Teatro de arte;
Teatro popular.

El concepto de teatro libre o teatro independiente que
surgié en Europa y que, mds adelante, Leénidas Barletta
y otras figuras propusieron para la escena portefia, tiene
que ver con un nuevo modo de pararse en el campo tea-
tral y con una postura politica tomada por los artistas.
Estas nuevas précticas se distanciaban del teatro que
producia el Estado y del realizado por empresarios para
entretener. A diferencia de estas modalidades, el teatro
libre instalaba que tenfa algo para decir y que queria
hacerlo con la mayor verdad posible. En este sentido,
sus hacedores rechazaban la figura de los capo-cémicos
y ciertos recursos actorales, como el estilo interpreta-
tivo, la afectacion, la declamacidn, la exageracién y el
morcilleo (improvisacién de la letra, tipica del teatro
comercial, que solia usarse para hacer reir al ptblico).
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Promovian la moderacién de los actores en escena. Ade-
mads, se oponian a los decorados prototipicos que se uti-
lizaban (en general, “cart6n pintado”) y consideraban
que la préctica teatral no era un juego de aficionados.
Por otro lado, con el nombre de Teatro Libre también se
conoci6 a otra agrupacion, surgida en Buenos Aires, en
abril de 1927, a la que tomamos como un antecedente
porteno del Teatro del Pueblo, conjunto creado en 1930
por Leénidas Barletta y considerado por la critica como
el primer teatro independiente de Buenos Aires.Esta ex-
periencia, llevada a cabo por el propio Barletta, Elias
Castelnuovo, Guillermo Facio Hebequer, Octavio Palaz-
zolo, Augusto Gandolfi Herrero, Abraham Vigo, Alvaro
Yunque y Héctor Ugazio, no prosperé en el tiempo. Lle-
g6 a sacar algunas declaraciones publicas y a anticipar
que estrenarfa una obra dirigida por Palazzolo, pero eso
nunca acontecio.

Estas referencias pudieron haber servido de inspiracién
para Roberto Pérez Castro a la hora de denominar a su
grupo. No obstante, entendemos que la eleccién tam-
bién tuvo que ver con una postura politica respecto de
los conceptos teatro independiente y teatro libre:

Ya en otras oportunidades estableci la razén de por
qué consideraba mds apropiado determinar teatros
“Libres” y no “Independientes” a esos organismos
un [tanto] romdnticos que tratan de imponer una
moral y una superacién honrada para el arte teatral.
Dije entonces y hoy lo repito mds convencido, que la
independencia no depende de nosotros pues siem-
pre se condiciona a la buena voluntad de los demds
o bien la determinan diferentes factores circunstan-
ciales.

En cambio, el sentirse libre o no es algo propio de
cada uno, y nada ni nadie puede influir en ese intimo
sentimiento. Podrédn postergarse nuestras anhelas de
libertad y rebeldia ante el cimulo de obstdculos que
la vida nos presenta —vemos que a diario asi suce-
de— pero dudo que la suma de esos inconvenientes
conformen un alma esclava. (Pérez Castro, 1947, s.p)

Al haberse manifestado a favor del término libre por
sobre su supuesto sinénimo, podemos pensar que la in-
tencion de darle fuerza a esa categoria fue lo que incliné
la balanza a la hora de bautizar al grupo. Sin embargo, es
interesante destacar, que ain desde sus inicios, el Tea-
tro Libre de Buenos Aires siempre se ubicé dentro del
movimiento de teatros independientes (como se puede
leer en los textos reunidos en Teatro Libre de Buenos
Aires [TLBA], 1946).

Roberto Pérez Castro ha sido un hombre muy prolifi-
co en su escritura, por lo tanto hay numerosos docu-
mentos, a titulo personal o grupal, en donde se pueden
vislumbrar los propdsitos del Teatro Libre. En ellos se
habla sin tapujos de fines artisticos y de fines sociales, y
no se pretende separar su surgimiento de la coyuntura
histérica nacional e internacional, sino por el contrario,
el mismo conjunto se reconoce fruto de un contexto:

Agosto 1944. A pesar del clima de destruccién, de
intranquilidad y de pesimismo que favorecia la dic-
tadura, conservdbamos nuestra fe en el hombre y
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en la pardbola de su destino, y comprendimos que
era preciso luchar —ley inexorable— contra los que
pretendian debilitar esa fe.

Surgid entonces la idea de crear un Teatro Indepen-
diente con la misién cardinal de elevar la sensibili-
dad del pueblo y defender su libertad. Para concre-
tar este proyecto nos citamos en aquellos dias ven-
turosos de la liberacién de Paris. Pero no fue posible
reunirse: Ese 23 de agosto la ciudadania electrizaba
el ambiente con su entusiasmo, y todos nosotros
compartimos idéntica vibracién de esperanza. Y al
volver reconfortados a nuestras ansias de paz y de
trabajo, ya estaba asegurado en las pupilas el brillo
inconfundible de la fe y en los corazones la volun-
tad inquebrantable de ser libres frente a cualquier
tiranfa.

Forjado en esa fe y en esa voluntad, el nuevo teatro
serviria a su tiempo y a su pueblo, del mismo modo
que sus fundadores. Y se llamé “LIBRE”: Libre en
la independencia del espiritu: libre para ser fiel a la
verdad. (TLBA, 1946, s.p)

El Teatro Libre de Buenos Aires, que tuvo su sede en
Viamonte 2561 (en el local de la Asociacién Nueva Ar-
gentina), se mantuvo vigente hasta 1947, y las palabras
que le dedico parte de la critica fueron muy elogiosas.
Por ejemplo, a més de un afio de que iniciara sus funcio-
nes, Luis Ordaz dijo:

Entre los conjuntos surgidos dltimamente debe ser
nombrado el Teatro Libre de Buenos Aires que, apar-
te de la simpatia que inspira la juventud de todos
sus componentes, ha realizado espectdculos en don-
de puso de manifiesto el fervor humano y la respon-
sabilidad artistica que lo alienta y da forma. (1946,
p. 183)

El lema que gui6 a los integrantes fue la frase de Francis-
co Giner de los Rios: “Nobleza en los fines, honradez en
los medios, desinterés en los méviles”, aunque también
utilizaron dichos de distintas personalidades (como Ro-
main Rolland, Federico Garcia Lorca, Stefan Zweig y Je-
sts) para armar tarjetitas que distribuian gratuitamente
entre el piblico, a modo de souvenirs. En uno de los
documentos conservados, las “Bases provisorias” del
grupo —cuyos fragmentos continuaremos exponiendo a
lo largo de este trabajo—, se hace hincapié en la necesi-
dad de “crear una conciencia artistica social de profun-
da raigambre humana” y en la pretensién de transmitir
valores solidarios y colectivos por sobre el “individua-
lismo estéril” (TLBA, s.f, s.p).

Estética

Repertorio

En las “Bases provisorias” del Teatro Libre de Buenos
Aires se presenta el objetivo de “difundir la buena li-
teratura y el buen teatro sin distincién de épocas o na-
cionalidades, y entregarlo puro y vigorizado al pueblo”
(TLBA, s.f, s.p). En esta frase, hay varios puntos para te-
ner en cuenta. En principio se retoma una premisa bdsi-
ca de los inicios del teatro independiente: la idea de que
el arte es puro y de que se transporta desde los artistas

hasta el publico. Esto puede vislumbrarse desde las pri-
meras manifestaciones publicas del Teatro del Pueblo,
donde en el articulo 2° de sus estatutos se expresaba que
sus objetivos eran “Experimentar, fomentar y difundir
el buen teatro, cldsico y moderno, antiguo y contempo-
rdneo, con preferencia al que se produzca en el pafis,
a fin de devolverle este arte al pueblo en su maxima
potencia, purificdndolo y renovdndolo” (Larra, 1978, p.
81). Ademds, en ambas declaraciones, se sostiene que
hay (o deberia haber) un buen teatro, el que, imagina-
mos, se contrapone al “mal teatro”. Estas ideas, la de
realizar un teatro de alta calidad estética y la de ubicar
al pueblo en el centro de la escena, nos remontan a la se-
gunda y tercera linea —Teatro de arte y Teatro popular,
ya mencionadas en el presente trabajo y desarrolladas
con més profundidad en Fukelman, 2017b— de los an-
tecedentes europeos del teatro independiente portefio.
Los dos extractos, asimismo, se refieren a la dramatur-
gia que elegirdn, aunque, en el caso del Teatro Libre de
Buenos Aires, la preferencia es, precisamente, no tener
preferencia. El repertorio se presenta, entonces, como
extremadamente variado. Un poco como representacién
grafica de esa variedad podemos pensar el modo de lle-
var a escena las piezas seleccionadas que tuvo el Teatro
Libre de Buenos Aires. Este es, precisamente, uno de los
puntos mds novedosos del conjunto. Roberto Pérez Cas-
tro explicé su creacién de “una especie de periédico es-
cénico que procur6 reflejar la realidad artistica y social
del pais” (Pérez Castro, 1947, s.p). Esto también se habia
expresado en las “Bases provisorias”, donde se afirmaba
que para cumplir con los propésitos sefialados se iba a
trabajar “por medio de publicaciones orales, con base
esencialmente teatral, a fin de que la tarea llegue mejor
al espectador”’(TLBA, s.f, s.p). Esta publicacién esceni-
ficada —o “periddico viviente”— se denominé Estudio.
Allf se expusieron péginas destacadas de literatura (no
solo literatura dramdtica) argentina y extranjera, y tam-
bién producciones propias.

Para preparar su primer espectdculo, el Teatro Libre de
Buenos Aires llevé a cabo una exhaustiva investigacion,
que incluy6 la realizacién de inventarios sobre los li-
bros de teatro disponibles en sus bibliotecas, su clasi-
ficacién, y la posterior sistematizacién de ficheros de
bibliografia, y de autores, directores y actores-directores
“de valor positivo” (Pérez Castro, 1945, s.p). Antes de
eso, el grupo habia realizado otro trabajo previo, desti-
nado a conocer los distintos roles del teatro (autor, ac-
tor, escendgrafo, director, técnico en luz) y a entender
las interrelaciones entre ellos.

El 22 de junio de 1945, luego de “diez meses de investi-
gaciones pacientes realizadas en el silencio de las biblio-
tecas, de numerosas discusiones artisticas, de agotadores
trabajos de toda indole” (TLBA, 1946, s.p), el grupo es-
tren6 la primera edicién de Estudio. Publicacién esceni-
ficada, cuyo programa se ordend de la siguiente manera:
1) Presentacion; 2) Platero y yo, estampas ilustradas de
la elegia de Juan Ramén Jiménez; 3) Intermedio musical;
4) Nota sobre Teatro Libre en Europa y en Argentina; 5)
El retablo de maese Pedro, un momento de El ingenioso
hidalgo Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervan-
tes Saavedra; 6) Nacimiento de Esperanza, poema de la
colonizacién de José Pedroni; 7) Intermedio musical; y
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8) El sefior Cuenca y su sucesor, un capitulo de Libro de
Singiienza, de Gabriel Miré. Los actores y actrices de la
puesta fueron Margarita Jané, Roberto Aulés, Luisa Mo-
ljo, Nelli Anzarut, Irma Mucciardi, Alicia Sagredo, José
Moljo, Roberto Pérez Castro, Juan Carlos Wall, Pedro M.
Luciarte y Tomds Gonda. De los apuntes escenograficos
se ocup6 D. Lorenzo; de las escenificaciones, Roberto
Aulés y Roberto Pérez Castro; de las luces, Simén Coif-
man; y de la direccién, Pérez Castro.

En ocasién de este estreno, a su vez, el conjunto declaré:

El mundo espera la pronta terminacién de esta gue-
rra y el comienzo de una etapa de pacificacién, que
sin duda serd dificultosa. En esta etapa de la paz to-
dos debemos colaborar para que sea justa y durade-
ra, junto a los que con tanto entusiasmo y sacrificio
estdn haciendo posible la victoria. (TLBA, 1946, s.p)

Recordemos que, desde el afio 1939, el mundo se encon-
traba atravesado por la Segunda Guerra Mundial, que
finalmente terminaria poco mds de dos meses después.
La guerra fue, para los integrantes del Teatro Libre de
Buenos Aires, una preocupacién constante.

Sibien la mayoria de la prensa ignoré el debut del teatro
de Pérez Castro, la tnica critica, publicada en el diario
Hoy —y recuperada por los propios protagonistas en su
cuadernillo de extensién cultural—, fue muy positiva, a
la vez que analiz6 la nueva modalidad de trabajo:

Se trata indudablemente de una modalidad que no
coincide exactamente con el concepto general de
Teatro, pero ello, lejos de restarle mérito contribuye
a realzar la labor realizada. No escapa al criterio del
espectador mds desprevenido las enormes dificulta-
des que implica el llevar al tablado la figura del poe-
ta de “Platero y Yo”, de Juan Ramén Jiménez, por
ejemplo, sin desvirtuar la dulzura y la belleza que
transparentan cada frase de la obra. (...) El elogio,
amplio y generoso se brinda en este caso al loable
propésito de poner en contacto al publico teatral
con las obras maestras de la literatura mundial; si,
pero el propésito cristalizado en una labor hones-
ta, respetuosa, dignisima, realizada con fervor y co-
nocimiento; al logro de una auténtica expresiéon de
belleza espiritual sin grandes recursos materiales,
puesto que se ha utilizado apropiada decoracién
sintética. (TLBA, 1946, s.p)

Bernard Marcel Porto, por su parte, también caracterizé
la presentacién de una revista escenificada como una
originalidad (1945, p. 698). Este espectdculo se llevé a
escena alrededor de treinta veces.

Un breve tiempo después, el 26 de octubre de 1945, el
Teatro Libre de Buenos Aires estrendé su segundo ni-
mero de Estudio.... Esta vez, se “compaginé en forma
de poder ofrecerlo fuera del local de la calle Viamonte”
(TLBA, 1946, s.p) vy se mostré tanto en la circunscrip-
cién 5 del Partido Socialista como en la Federacién de
Sociedades Gallegas. El programa fue el siguiente: 1)
Canto eterno de la juventud, de Roberto Pérez Castro;
2) Intermedio musical; 3) Llanto por Ignacio Sdnchez
Mejias, de Federico Garcia Lorca; 4) El teatro indepen-
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diente (ensayo teatralizado); 5) Si, de Rudyard Kipling;
y 6) La isla desierta, de Roberto Arlt. El reparto estu-
vo compuesto por Pedro M. Luciarte, Carmen Luciarte,
Margarita Jané, Constantino Sotelino, Juan Carlos Wall,
Roberto Pérez Castro, Roberto Aulés, Tomds Gonda y
Pedro Casais. La direccién, como siempre, corri6 por
cuenta de Pérez Castro; y D. Lorenzo y Simén Coifman
se ocuparon de los apuntes escenogréficos y de las lu-
ces, respectivamente.

Este espectdculo, como el anterior, tuvo un solo co-
mentario en los medios. En este caso fue José Marial,
el tradicional critico de teatro independiente, quien le
dedicé unas palabras en Orientacién. Si bien su andlisis
tuvo altibajos (cuestiond la eficacia y la teatralidad del
ensayo sobre teatro independiente, y consider6 que a la
pieza de Pérez Castro le falté consistencia escénica), el
balance otra vez dio positivo:

Esta agrupacién con sus modestos recursos, sabe lo
que quiere, cudles son sus deberes y de dénde pro-
viene el material artistico para su trabajo. Tiene con-
ducta, decisién, empefio y un esclarecido afdn de
estudio.

(...) “La isla desierta” del malogrado Roberto Arlt,
merece todo nuestro estimulo. Bien la eleccién, bue-
na la interpretacion y suplidos con honestidad y ca-
pacidad, los casi insalvables obstdculos que significa
montar una obra de esta naturaleza en un tablado re-
ducido como el que dispone esta agrupacién. Entre
los actores hay elementos de valia. De todos se puede
esperar mucho si contindan firmes en el rumbo que
se han dado. (TLBA, 1946, s.p)

Durante este primer afio de trabajo, las funciones —40
en total— se realizaron los dias sdbados (a las 21.30 hs.)
y los domingos (por la tarde). La temporada terminé el
25 de noviembre; pero en breve se pusieron a trabajar en
un nuevo espectdculo.

En febrero de 1946, llegaron las Guerrillas de la libe-
racién (voces del pueblo), obra que contenfia textos y
canciones dedicadas a Espana (Llamo a la juventud y
Vientos del pueblo, poemas de Miguel Herndndez),
Rusia (Nuevo canto de amor a Stalingrado, poema de
Pablo Neruda), Inglaterra y Estados Unidos (el epilogo
de la pelicula EI gran dictador, de Charles Chaplin, y
Dios que creaste libre al hombre..., palabras de Franklin
D. Roosevelt), Francia (E! ejército de maquis, Yo soy el
futuro y La Marsellesa) y Argentina (Canto eterno a la
juventud, de Roberto Pérez Castro, y Canto civil a los
contempordneos de la libertad, de Ernesto Castany). Los
intérpretes fueron Roberto Aulés, Pedro Luciarte, Juan
Carlos Wall, Carmen Luciarte, Margarita Jané, Constan-
tino Sotelino y Pedro Casais. La direccién estaba a cargo
de Roberto Pérez Castro.

Esta pieza tenfa un alto contenido politico, en tanto
que —evocando disputas internacionales— predica-
ba la bisqueda de libertad y el rechazo a los tiranos,
y exhortaba al pueblo a sumarse a la lucha. Entre el 2
y el 22 de febrero, se realizaron numerosas represen-
taciones, llegando a hacer hasta tres por dia, tanto en
lugares cerrados como abiertos de la ciudad de Buenos
Aires y fuera de ella. Se visitaron espacios culturales y
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sindicatos, y se hicieron funciones para estudiantes. El
contexto de accién era la campaifia para las elecciones
presidenciales del 24 de febrero de 1946, en las que, mal
que le peso al Teatro Libre, Juan Domingo Perdn fue ele-
gido Presidente de la Nacién. Como trataremos en futu-
ros trabajos con mayor profundidad, muchos grupos de
teatro independiente tenfan tendencias izquierdistas y
fueron acérrimos enemigos del peronismo. El estreno de
Guerrillas..., a diferencia de sus predecesores, “merecié
el elogio de toda la prensa libre de la Capital, incluyen-
do los diarios de las colectividades extranjeras” (TLBA,
1946, s.p). El grupo conservé un recorte del diario La
Prensa (sin firma) a modo de ejemplo:

La levantada intencién encontré la expresién mds
concreta en el hermoso espectdculo, de calidad ex-
cepcional, de jerarquia, de verdadero valor artistico
en su contenido.

(...) Los j6évenes actores, dijeron las vibrantes pagi-
nas con breves y muy acertadas escenificaciones, en
un acto de claro sentido civico, de fervor de libertad
y democracia, de resistencia y repudio a toda dic-
tadura, pero sin tocar en ningin momento la nota
politica. Por su calidad y por su propdsito digno, es
un espectdculo que merece el méds amplio apoyo y
debe repetirse, aunque convendria, para su mayor
agilidad, suprimir o reducir considerablemente,
esas finales “estampas de la resistencia”. (TLBA,
1946, s.p)

Asimismo, en las pdginas de Tribuna también se des-
tacé al Teatro Libre de Buenos Aires y a su nueva obra:

En un alarde poco comin, estos muchachos, casi
unos nifios, se han enfrentado cara a cara al rosismo
y sin abandonar un instante la elevada posicién en
que el ejercicio de su arte los ha colocado, son au-
tores de la protesta viril mds enérgica y valiosa de
cuantas ha motivado la situacién actual.

A duras penas cuentan en su haber un afio de puja
y ya hicieron teatro del més peligroso, teatro de ese
que va a ser carne y sustancia de la vida misma de
sus actores, y no teatro de calco ni de componenda.
(...) Estos y no otros son los ricos y afinados elemen-
tos que el Teatro Libre de Buenos Aires ha puesto al
servicio de las Guerrillas de la Liberacién, cimulo de
escenas rdpidas pero de destacada violencia en que
se narran tres movimientos ya imperecederos en la
conciencia argentina: el martirio de la Espafia eterna,
la liberacién de Parfs y la marcha de la Constitucién
y de la Libertad. (Jerineldos, 1946, p. 10-11)

Como se desprende de estas palabras, era evidente que
los j6venes integrantes del Teatro Libre de Buenos Ai-
res, se estaban oponiendo, desde el escenario, al gobier-
no de Perén, al que el critico Jerineldos iguala —en una
comparacion bastante utilizada— al de Juan Manuel de
Rosas (y por esto llama notoriamente la atencién la fra-
se “sin tocar en ningiin momento la nota politica”, del
diario La Prensa).

En 1947, el grupo prepar6 un homenaje a la Espafia Re-
publicana, denominado ;Y Espana? El tema habia sido

elegido ante la permanencia de Franco una vez termina-
da la Segunda Guerra Mundial y el titulo es homénimo
al de un poema de Rafael Alberti, quien alude, precisa-
mente, a que habfa llegado la paz para todos menos para
Espafia. Al mismo tiempo, presumiblemente por presio-
nes de la embajada franquista, su teatro fue clausurado
con la excusa de tener problemadticas en los bafios.

Si bien, al representar fragmentos, las piezas que pre-
sentod el Teatro Libre fueron variadas, todas estaban uni-
das por un fin superior: contribuir al sentido comin de
lo colectivo y ayudar a la transformacién de la sociedad
a través del teatro. De esta forma, destacamos las pala-
bras que Roberto Pérez Castro plasmd, luego, en uno de
sus tantos escritos:

Las obras tienen que tener relacién directa con el
hombre actual. [...] Este es justamente el término;
el didlogo. [...] Que plantee los problemas eternos
del hombre: el hombre y la libertad, el hombre y la
sociedad, el hombre y la historia, etc. No descono-
cemos la importancia de ciertas obras que solo pue-
den ser entendidas por minorias selectas. Sencilla-
mente las desechamos, porque no entran en nuestra
linea. Preferimos el teatro que vaya a los grandes
nucleos. No se confunda esto con populacherismo,
con folklorismo o con ultracolonialismo. El teatro es
popular en la medida en que refleje con mayor po-
tencialidad un sentir colectivo. En fin, lo social, lo
humano, lo general, son los elementos que integran
nuestro sentido de lo popular. Evitamos dos tipos de
teatro: las recetas comerciales y el teatro para mino-
rias. (s.f, presumiblemente 1959, s.p)

Concepcidn sobre teatro

Es interesante pensar desde qué perspectivas el gru-
po Teatro Libre de Buenos Aires miraba el teatro. En
principio, advertimos que en el documento que plan-
teaba las “Bases provisorias” expresd: “Bajo el nombre
de ‘Teatro Libre de Bs. As.’, se halla reunido un grupo
de voluntades dispuestas a revalorizar el arte teatral”
(TLBA, s.f, s.p). Si hay que revalorizar el arte teatral,
es decir, volver a otorgarle valor, entendemos que, im-
plicitamente, se estd hablando de cierto contexto tea-
tral en el que el teatro estd siendo degradado. Este tipo
de intencién habfa sido muy popular en los inicios del
teatro independiente, cuando lo que mds se destacaba
era el teatro profesional producido por empresarios,
cuyas caracteristicas eran consideradas de bajo nivel
por muchos artistas e intelectuales. Sin embargo, para
agosto de 1944, ya se habian creado una gran cantidad
de teatros independientes. jEran estos los destinatarios
del mensaje subliminal de las “Bases provisorias”? En-
tendemos que no y que era otra la cuestion. A partir del
golpe de Estado de 1943 —“tUnica experiencia de una
intervencién militar contra un gobierno conservador”
(Fos, 2014, p. 58), como era el que se vivia en la Década
Infame—, los tres teatros independientes méds reconoci-
dos del momento habian sido expulsados de las salas
que, previamente, les habia cedido la Municipalidad.
El caso del Teatro del Pueblo fue el mas extremo (por-
que implicaba la derogacién de la ordenanza 8.612, de
1937, que indicaba que se le conferia el edificio de la
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Av. Corrientes 1530 por veinticinco afios y, aparte, se
realizé un desalojo violento), pero también sufrieron
las consecuencias La Mdscara y el Teatro Juan B. Justo.
Si tenemos en cuenta que Roberto Pérez Castro y otros
integrantes del Teatro Libre se habfan iniciado en el
dltimo conjunto mencionado, que, ademds, a pesar de
las excusas brindadas por el gobierno, se percibia que
la decisién de las expulsiones, en realidad, tenia tintes
ideoldgicos, y que, para algunos tedricos, la sustraccién
de las sedes para estos conjuntos fue leida como el fin
de la primera etapa del teatro independiente, podemos
pensar que el receptor de la critica —culpable de una
supuesta desvalorizacién— podia ser un Estado que se
“entrometia” en el campo teatral independiente.
Asimismo, si pensamos en qué tipo de teatro pretendia
hacer el Teatro Libre de Buenos Aires, advertimos que si
se proponia incidir en la sociedad en la que se encontra-
ba inmerso. En una nota dirigida a los cooperadores del
conjunto (sin fecha pero, por el contenido, sabemos que
no es anterior a 1946), Roberto Pérez Castro sostuvo:

Teniendo en cuenta que todas las fuerzas sanas de
la Reptblica contribuirdn a establecer una demo-
cracia efectiva para nuestro pueblo, el Teatro, como
lo hizo desde un primer momento, colaborard entu-
siastamente en la empresa, y en ese sentido tiene ya
comprometidas varias funciones a realizarse en su
local y fuera de él.

Es también propésito de sus integrantes, siempre que
se pueda, ofrecer espectdculos breves y de realiza-
cién modesta, a la manera de “Guerrillas”, que per-
mitan la facil y eficaz divulgacién de ideas tendientes
a fortalecer el animo de la ciudadanfa. (s.f, s.p)

Este no es el inico documento en el que se puede ras-
trear la intencién de injerir en la sociedad civil y la ca-
racterizacién del teatro como un bien de utilidad publi-
ca. En otra declaracién de principios, reproducida en
el cuadernillo de extensién cultural, se destacé que el
Teatro Libre tendria dos metas:

Fin social

Favorecer la formacién y el desarrollo de una con-
ciencia artistico-social de profunda raigambre hu-
mana entre los colaboradores y amigos, que esti-
mule y organice la capacidad de lucha, de amor y
creacion, necesarias para conseguir el ideal trazado.
Fin artistico

Difundir la buena literatura y el buen teatro sin dis-
tincién de épocas o nacionalidades, y entregarlo
puro y vigorizado al pueblo, de donde emana y a
quien pertenece. (TLBA, 1946, s.p)

De acuerdo con estas palabras, una vez més queda expre-
sado que el Teatro Libre pretendia despertar conciencias
y transformar lo que estuviera a su alcance a través del
arte teatral, a la vez que este debia ser puro, valioso y
popular. En estas declaraciones vemos rastros de todo
un camino recorrido por el teatro independiente, incluso
desde antes de que se iniciara en Buenos Aires, en tanto
que aqui se pueden percibir las tres lineas —Teatro li-
bre / independiente, Teatro de arte, Teatro popular— en
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las que clasificamos a las figuras y conjuntos del teatro
europeo que hemos considerado antecedentes del teatro
independiente portefio (ver Fukelman, 2017b).

La dltima de estas tres corrientes, que ubicaba al pueblo
en el centro de los destinatarios del teatro, tenfa como
referente a Romain Rolland, figura venerada por mu-
chos teatros independientes, desde Lednidas Barletta y
su Teatro del Pueblo, pasando por La Mdscara—cuyo
lema fue durante un tiempo “Con los ideales de Romain
Rolland”— y llegando al Teatro Libre de Buenos Aires.
En este teatro no solamente se colgé un retrato suyo que
decia “Su Patria: la humanidad / Su causa: la libertad /
Y amaba a Francia...” (Tengamos en cuenta que el autor
francés habia fallecido el 30 de diciembre de 1944), sino
también, como ya hemos dicho, era citado con diversas
frases que el grupo imprimia y daba de recuerdo al pu-
blico. Una de ellas era: “Nosotros no ponemos la gloria
del espiritu humano al servicio del pueblo; hacemos un
llamado al pueblo para que, con nosotros, se ponga al
servicio de esa gloria”. Asimismo, Roberto Pérez Castro
también defini6 al teatro popular, el teatro que él pre-
tendia hacer con los teatros independientes que dirigié
a lo largo de su vida:

Es popular todo lo que se comunica vitalmente con
las fuerzas del pueblo, todo aquel arte que atiende a
su problemadtica multiple y compleja. En estos mo-
mentos en que el mundo estd sacudido por tremen-
das conmociones: guerras, dictaduras, ambiciones,
intereses, explotaciones, destrucciones, colonialis-
mo, depresién, corrupcién, etc. no se puede consi-
derar populares a las obras que plantean problemas
estéticos, formales, individuales o patoldgicos, elu-
diendo, soslayando lo humano, lo que [es] general,
para atender lo particular. (Sin fecha, presumible-
mente 1959, s.p)

Es decir, que la manera en que concebia y entendia al
teatro era comprometida con su época, capaz de con-
tribuir a la difusi6n de probleméticas trascendentales
y a la transformacién positiva del pueblo, para hacerlo
reflexionar y actuar en consecuencia.

Direccion y disciplina

La disciplina, la manera correcta de comportarse que
debian tener los participantes del Teatro Libre de Bue-
nos Aires, era algo sumamente importante para el con-
junto. De los ocho articulos que tienen las “Bases pro-
visorias”, cinco se vinculan con esta temdtica. Ademads,
en uno de los tres restantes, también se hace alusién al
deber ser de cada integrante, en tanto que se sostiene
que “solo la buena voluntad y la cooperacién y contrac-
ci6n al estudio y al trabajo” permitirian el cumplimien-
to de los fines propuestos.

Los articulos dedicados exclusivamente a dejar en claro
qué caracteristicas debian tener los colaboradores y cué-
les serian sus obligaciones indican:

4°) Unicamente se considerard colaborador a aquel
que con su trabajo constante contribuya al sosteni-
miento del grupo, permitiendo que cumpla el fin
propuesto.
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5°) Los miembros serdn aceptados por la Direccién
y figurardn como aspirantes durante el término de
un afo, sujetos a todos los deberes que exige esta
reglamentacion sin gozar de los derechos correspon-
dientes. Al cumplirse ese periodo serdn o no confir-
mados como colaboradores.

6°) Se podrd suspender o expulsar a un colaborador
0 aspirante:

a) Por mayoria de las tres cuartas partes de los
colaboradores del grupo, aunque no intervenga
la direccién [...].

b) La direccién podrd suspender o expulsar a los
miembros que a su juicio incurran en falta, co-
rrespondiendo a una mayoria de las tres cuartas
partes, las mismas prerrogativas que le asisten al
director en el inciso (a) de este articulo, si as{ lo
desearan, de suspender la pena por tres meses
hasta nueva y definitiva sancién, que se aplicard
en la forma mds conveniente para el grupo [...].

7°) Lareincidencia de un colaborador suspendié por
segunda vez, producird a la tercera su automética
expulsién.

8°) No podra volver al grupo ningtin colaborador o
aspirante expulsado.

Son deberes de los colaboradores:

a) Evitar la brusquedad, de palabra o de hecho,
en el trato, con los demaés;

b) Cuidar de la salud fisica y moral. El desalifio,
la holganza, los malos hébitos, la falta de interés
por instruirse, se consideran falta de respeto ha-
cia si y hacia los demas;

c) Asistir puntualmente a las reuniones, no re-
tirarse antes de su terminacién e informarse de
la fecha, lugar y hora de la préxima, en caso de
haber faltado a alguna de ellas;

d) No actuar por cuenta propia en festivales,
radio, etc., ni invocar el nombre del grupo sin
autorizacién del director;

e) No hacer observaciones de orden técnico a los
compaifieros. Toda sugerencia deber ser dirigida
al director.

f) Efectuar la limpieza y arreglo de los camari-
nes, lugares y ttiles de trabajo.

g) Estar quince minutos antes de la hora sefia-
lada para dar comienzo al espectdculo, comple-
tamente listos, aquellos que intervengan en el
mismo.

h) Si se realizan espectdculos fuera del local, los
colaboradores que en él intervengan estardn en
el lugar de partida diez minutos antes de la hora
sefialada para la misma. Quienes se dirijan direc-
tamente al lugar del espectdculo, lo avisardn con
anterioridad y estardn treinta minutos antes de la
hora sefialada para el comienzo de la funcién.

i) La falta a una funcién sin aviso previo y justi-
ficado produce automdaticamente la exoneracion.
(TLBA, s.f, s.p)

En esta extensa cita, se presentan varias cuestiones que
vale la pena resaltar. Una de ellas es el respeto por el
otro, la solidaridad, el compafierismo que se pretende
que reine en el grupo y que, quizds, se intenta impo-
ner, desde la teoria, a través del rigor. Como contracara
de esto se puede pensar en cierta falta de empatia para
las situaciones particulares, ya que los artistas no vi-
vian del teatro y tenfan o debian tener otro trabajo con
el cual colmar sus necesidades bdsicas, hecho que po-
dia generar, quizds, por ejemplo, alguna llegada tarde.
No obstante, entendemos que estas bases no fueron es-
critas antes de iniciar las acciones del teatro sino un
tiempo después, por lo que advertimos que muchas de
estas medidas disciplinares pudieron haber sido conse-
cuencia de experiencias negativas previas. La otra cues-
tién a destacar es la situacién de primacia que debia
tener el director respecto del grupo. El —en este caso,
Roberto Pérez Castro— era el encargado de autorizar a
los actores y actrices para que hablaran en medios de
comunicacién o actuaran en festivales. Asimismo, era
quien debia centralizar cualquier comentario que sur-
giera entre los integrantes del grupo a la hora de sefialar
cuestiones técnicas. Suponemos también que la redac-
cién de estas directivas, tan especificas, se vinculan
con situaciones pasadas que generaron discordia y que
se pretendian evitar en el futuro. Este lugar preponde-
rante para el director como el que dominaba el centro
de la escena y de las decisiones se sostenia (o se habia
sostenido) en otros grupos de teatros independientes, e
incluso se consideraba uno de los cambios instaurados
por el movimiento de teatros independientes en torno a
la direccidn teatral:

La figura del director en el teatro de Buenos Aires,
que se modifica a partir del nacimiento sistematiza-
do del Teatro independiente con Lednidas Barletta,
desde la inauguracién del Teatro del Pueblo el 30
de noviembre de 1930, convirtié el trabajo de direc-
cién en una funcién esencial para el desarrollo de la
puesta, subordinando el trabajo de los actores a su
mirada... (Joffe y Sanz, 2010, s.p)

Si bien esta fue la situacién del ya mencionado caso
prototipico de Barletta en el Teatro del Pueblo —acu-
sado muchas veces de autoritario—, o la de Ricardo
Passano en La Mdscara, es importante destacar que no
habia una dnica manera de ejercer roles de direccién
(cfr. Fukelman, 2018).

Muchos afios mads tarde, en 1960, Roberto Pérez Cas-
tro se refiri6 —en una mesa redonda organizada en la
Universidad de Buenos Aires, y compartida con Mirta
Arlt, Pablo Antén, Marcela Sola y Andrés Lizarraga—
a la libertad que debfia ejercer el director de una obra
teatral. Segtn sus palabras, este podria ocupar su rol
correctamente si:

- interviene en la eleccién de la pieza

- determina el reparto

- se expide sobre el escendgrafo que habra de cola-
borar
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- se le asegura un minimo de posibilidades econé-
micas

- influye en el tono de la propaganda

- supervisa, sin intervenir directamente, las relacio-
nes publicas

- y, muy especialmente, dispone de amplia libertad
para concretar todos estos pasos sin presiones in-
ternas o externas al Teatro, que generalmente nada
tienen que ver con él, y si con el interés de una mi-
noria que gobierna en contra de la comunidad. (Pé-
rez Castro, 1960, s.p)

Palabras finales

A lo largo de este trabajo hemos hecho un recorrido por
parte de la historia del Teatro Libre de Buenos Aires,
surgido en agosto de 1944 y dirigido por Roberto Pérez
Castro. Lo pudimos hacer gracias al archivo personal
del propio Pérez Castro, conservado y cedido por su es-
posa y su hija.

Durante su breve existencia, el Teatro Libre de Buenos
Aires llevé a escena al menos tres espectdculos, realiza-
dos bajo una modalidad novedosa para la época. Ade-
mads, estas obras se constituyeron como hechos de de-
nuncia, en tanto que dialogaban tanto con las realidades
internacionales que preocupaban al conjunto, como con
los actores politicos nacionales.

Entendemos que recuperar la historia de distintos gru-
pos de teatro independiente contribuye a dar mayores
muestras de las particularidades de este movimiento
tan heterogéneo, a la vez que visibiliza experiencias
poco consideradas por la historiografia oficial. Por todo
lo expuesto, reivindicamos la labor del Teatro Libre de
Buenos Aires, la continuaremos abordando en futuros
trabajos y deseamos que se puedan conocer en profun-
didad muchas otras experiencias histéricas del rico y
diverso teatro independiente portefio.
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Abstract: The independent theater is a way of producing and
conceiving the theater that sought to renew the national scene
in three ways: it differed from the theater that put the economic
goals ahead of the artistic ones; a theater of high aesthetic qual-
ity was proposed; it lacked profit. In this sense, it was constitut-
ed as a collective and respondent practice - opposing the status
quo of the theater of those years and promoting an anti-capitalist
organization - but also heterogeneous, since it was shown as a
complex framework and rich in its diversity. According to this,
we will approach the study of a particular case: the Free The-
ater of Buenos Aires, created in 1944 by Roberto Pérez Castro.

Keywords: Independent theater - production - heterogeneity -
antifascism — archive

Resumo: O teatro independente é uma maneira de produzir e
conceber o teatro que tentou renovar a cena nacional de trés
maneiras: diferia do teatro que colocava os objetivos econdmi-
cos a frente dos artisticos; Ele propés fazer um teatro de alta
qualidade estética; faltava lucro.Nesse sentido, constituiu-se
como uma pratica coletiva e contestatéria —opondo-se ao statu
quo do teatro daqueles anos e promovendo uma organizagdo
anticapitalista—, mas também heterogénea, pois se mostrou
complexa e rica em sua diversidade.
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De acordo com isso, abordaremos o estudo de um caso particu-
lar: o Teatro Livre de Buenos Aires, criado em 1944 por Roberto
Pérez Castro.

Palavras chave: Teatro independente - produgao - heterogenei-
dade - antifascismo - arquivo
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Resumen: El acercamiento a la historia del cine y video experimentales en Argentina requiere aclaratorias previas en relacién con
las definiciones de cine experimental y videoarte. También la propuesta de una metodologia para abordar la relacién del cine y
video experimentales argentinos con su contorno social histérico. En este ensayo se plantea una serie de problemas e hipétesis

basados en lo primero, asi como las posibilidades de recurrir para lo segundo a la sociologia del arte de Pierre Bourdieu.
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El cine experimental argentino despierta interés por la
obra de algunos realizadores que se han desenvuelto ex-
clusiva o principalmente en ese dmbito, como Narcisa
Hirsch y Claudio Caldini, y mds recientemente Ernesto
Baca, Pablo Mazzolo y Paulo Pécora, por ejemplo. Des-
de 2011 ha tenido un resurgimiento (Garavelli y Torres,
2015, pp. 23-24) que llevé a la creacién en 2017 de la
Asociacion de Realizadores Experimentales Audiovi-
suales (AREA).

Hirsch y Caldini fueron parte de un grupo formado en
torno al Instituto Goethe durante la dictadura civico-mi-
litar de los afios setenta, al igual que Marie Louise Ale-
mann, Jorge Honik y Horacio Vallereggio, entre otros. El
reconocimiento que ha tenido la obra de los tres prime-
ros ha convertido al grupo en la principal referencia del
cine experimental argentino. Pero los antecedentes se
remontan a Traum (1933) de Horacio Coppola, rodada
en Alemania con Walter Auerbach; a las peliculas de
animacién de Victor Iturralde y Luis Bras, inspiradas
en Norman McLaren (Pinent, 2017, pp. 63-64), y a los
artistas que experimentaron con el cine en el Instituto
Di Tella en los sesenta.

También hay una serie de realizadores argentinos de
ubicacién imprecisa con respecto al cine experimental.
Estédn, por ejemplo, los del “grupo de los cinco” —Ri-
cardo Becher, Alberto Fischerman, Nestor Paternos-
tro, Juan José Stagnaro y Raul de la Torre—, quienes
estrenaron una serie de largometrajes entre 1968 y 1975.
Por otro lado figuran los que Paula Wolkowicz (2015)
llama “contestatarios” -Miguel Bejo, Edgardo Cozarins-
ky y Julio Ludueiia, entre otros (p. 46)—. Debido a su
orientacion hacia la ficcién y su militancia en el “par-
tido cinematogréfico”, como dijo Luduena (Tirri, 2001,
p.- 100), los “contestatarios” se distinguieron del docu-

mentalismo guerrillero que tuvo a La hora de los hornos
(1968) como obra més trascendente. Fue realizada por el
grupo Cine Liberacién de Fernando Solanas y Octavio
Getino, quienes defendieron la experimentacién en el
manifiesto Hacia un Tercer Cine (1969) (1988, p. 38).
Una complicacién es la que plantea considerar o no par-
te del cine experimental, en un sentido amplio, al vi-
deoarte. Es una expresién audiovisual que se consolidé
en Argentina en la década de los noventa con la obra de
la llamada “segunda generacién” de videastas (Alonso,
s.f.), como Sabrina Farji, Gustavo Galuppo, Ivdn Mari-
no, Marcello Mercado y Pablo Rodriguez Jauregui. En
los ochenta los antecedieron Boy Olmi, Margarita Gut-
nisky, Luis Marfa Hermida, Alejandro Kuropatwa, Gra-
ciela Taquini, Carlos Trilnick, Luz Zorraquin y otros de
la “primera generacién” (Idem.). Los origenes se remon-
tan a los afios sesenta, con los trabajos de Oscar Masotta,
Marta Minujin, Margarita Paksa y Rubén Santantonin
en el pais, y dos argentinos que figuran entre los pione-
ros del videoarte internacional: Lucio Fontana y Jaime
Davidovich.

No es abundante la literatura respecto al cine experi-
mental y el videoarte argentinos, sin embargo. Hay arti-
culos publicados en revistas y otros reunidos en libros.
También un pequeiio volumen de diversos colaborado-
res, Poéticas del movimiento. Aproximaciones al cine y
video experimental argentino,compilado por Alejandra
Torres y Clara Garavelli (Buenos Aires: Libraria, 2015), y
otro sobre el videoarte: Historia critica del video argen-
tino, una compilacién de Jorge La Ferla (Buenos Aires:
Malba-Espacio Fundacién Telefénica, 2008). Pero en los
textos consultados falta una adecuada contextualiza-
cién, que vaya més alld de la crénica de los realizadores
y de los grupos, con las dictaduras y la democracia como
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