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Introducción 

Las prácticas estético-políticas en el marco de la última dictadura cívico- militar han suscitado una creciente atención en las últimas décadas, en gran parte debido al desarrollo y consolidación del campo de estudios en torno a la historia reciente. Una vez abordados, claro que no de manera exhaustiva, los temas que suscitaron particular interés hacia principios y mediados de la década de los ´90, en torno a los estudios de represión, las organizaciones político militares o incluso los procesos de organización y resistencia de la clase obrera y lo sectores subalternos han comenzado a ser motivo de investigación otras dimensiones del mismo periodo. Entre los trabajos pioneros al respecto, es menester nombrar el de Andrés Avellaneda (1988) que da cuenta tempranamente, de los distintos modos de censura implantados desde el onganíato hasta el fin de la última dictadura. Sin embargo, nos interesa destacar una serie de estudios que frente a una mirada cristalizada en el imaginario social acerca de un “apagón cultural” durante el periodo en cuestión se han propuesto visibilizar la persistencia de prácticas culturales opuestas a los valores legitimados por el régimen (Margiolakis,2011; Longoni,2012,2014; Verzero,2012,2014). Estos estudios han problematizado también una serie de categorías y definiciones utilizadas para referirse al accionar cultural en el contexto dictatorial, destacándose entre ellas las de resistencia (Alonso, 2017; Schenquer, 2016; Buch, 2016), el rol de las políticas oficiales en el plano cultural (Risler,2018; González, 2019) y lo alternativo o clandestino (Verzero,2017), entre otras.
En este caso buscaremos hacer un aporte a este campo de estudios planteando un abordaje de dos experiencias teatrales: Teatro Abierto (TA) y el Taller de Investigaciones Teatrales (TiT). Tomaremos como eje de reflexión la figura del autor en cada una de ellas entendiendo que un abordaje de estas características puede permitirnos pensar en un sentido denso, los vínculos establecidos entre tradiciones estéticas, modos de incidencia política y adscripciones partidarias. La problemática del autor en el sentido otorgado por Julio Premat (2006) “plantea la concepción colectiva del sujeto: su percepción, su funcionamiento, su estructura, su metafísica” (312) en un momento determinado, dado que es una “construcción social en la medida que el campo cultural fija sus parámetros y expectativas” (315). En este caso, serán fundamentales los aportes teóricos de Jaques Rancière (2010) en torno a las implicancias políticas del espectáculo teatral y los de Roland Barthes (2012) en torno al devenir de la figura de autor en la modernidad.
Es válido señalar, que este trabajo es un primer avance de una investigación más amplía en el marco de la Maestría en Estudios Culturales de América Latina de la Facultad de Filosofía y Letras que buscará reconstruir una cartografía de experiencias teatrales durante la última dictadura militar argentina. 
I
Hacia abril de 1980, al cumplirse cuatro años de su mandato, Jorge Rafael Videla declaraba a la prensa: “Hemos comenzado a vivir un tiempo político, cuya manifestación más cabal es el diálogo entre el gobierno y los distintos sectores del país, con miras a la instauración, en su momento, de una auténtica democracia republicana y pluralista” (Novaro y Palermo, 2003: 323). 

Detrás de estas palabras deben reconocerse una serie de hechos, que a partir de 1979 comienzan a ejercer una creciente presión en el desarrollo de los planes militares, siendo el más destacado la presentación del informe de la CIDH (Comisión Interamericana de Derechos Humanos) dependiente de la OEA (Organización de Estados Americanos). Como bien señala Débora D´ Antonio (2010), la ecuación entre lo visible y lo invisible de la práctica criminal implementada por el Terrorismo de Estado se modificó con esta visita, “tornándose cada vez más visible los que hasta allí se había intentado ocultar” (2010:155). En este marco, sumado a la creciente crisis económica del modelo impuesto por Martínez de Hoz, tuvo lugar la asunción de Eduardo Viola como presidente en 1981. Su breve mandato, continuando la ya citada orientación de Videla buscó mostrar rasgos aperturistas, que en sintonía con las conceptualizaciones de Guillermo O´Donell en torno a las transiciones es posible de definir como un momento de liberalización del régimen autoritario, signado por la “redefinición y ampliación de los derechos” (O´ Donnell y Schmitter, 2010: 29), es decir una situación en la que se comienza a dar cierto margen de expresión colectiva a grupos y sectores con discrepancias respecto a la política del régimen, censurados con anterioridad, sin que por esto deje de estar presente la constante incertidumbre de las transiciones respecto a su real avance. Del mismo modo, y como ha estudiado de manera profunda Paula Canelo (2016) será esa coyuntura en la que las tensiones al interior de la Junta Militar comiencen a hacerse manifiestas, dando por lo tanto algunas señales de debilidad hacia la sociedad civil. 
Es en ese contexto, breve e incompletamente reconstruido, en el que tienen lugar una serie de expresiones desde el plano del arte y la cultura en un sentido crítico hacia el régimen. Dos de ellas han tomado particular relevancia en los estudios del período por su alcance y masividad, nos referimos a la revista Hum@r (Burkhart, 2017) y Teatro Abierto, sobre el que nos detendremos en aspectos puntuales y necesarios para este trabajo, ya que hemos abordado diversas aristas de este movimiento en otros escritos que abonan también a una serie de estudios precedentes de diversos autores
. 

El movimiento
  Teatro Abierto surge en 1981 y continúa su actividad hasta 1986. Osvaldo Dragún, reconocido dramaturgo, fue su principal impulsor. En TA se nuclearon los principales referentes del denominado “teatro de arte” (Pelletieri,2001), todos ellos actores y directores profesionales, que podemos definir como continuadores del acervo ideológico del teatro independiente (Verzero,2012): Roberto Cossa, Carlos Somigliana, Pacho O’Donnell, Ricardo Monti, Roberto Perinelli, Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky completan la lista de dramaturgos destacados que integraron está primer edición, a los que se suman más de doscientos actores,  técnicos y escenógrafos. El nefasto incendio del Teatro del Picadero a la semana de haber comenzado el ciclo de 1981 (más precisamente el 6 de agosto de ese año) le otorgó una enorme trascendencia al movimiento. Con el paso de los años y particularmente a partir de la restauración democrática, TA ha ido adquiriendo una suerte de estatus de “mito” de la resistencia cultural a la dictadura que por un lado se articula con una mirada heroica del concepto de resistencia, al tiempo que opera como una suerte de obstáculo para indagar en las tensiones internas dentro del desarrollo de la misma experiencia
.  
Ahora bien, a los fines de este trabajo toman enorme relevancia los aspectos que desencadenan la conformación del movimiento. En todos los relatos de los protagonistas los principales detonantes que aparecen son las declaraciones del entonces director del Teatro San Martín, Kive Staiff, quien, en la presentación de la programación del año 1981, afirmaba, ante la pregunta de los periodistas por la ausencia de autores argentinos contemporáneos en dicha grilla, que la misma, se debía a la inexistencia de los mismos. Por otro, la eliminación de la materia “Autores Argentinos Contemporáneos” del Conservatorio Nacional de Artes Dramáticos reforzaba esa negación del funcionario. A las claras, el ataque al teatro argentino estaba asociado de manera directa a un ataque hacia los autores. Lo que se estaba cercenando es la palabra como vehículo del acontecimiento teatral. En algún punto, la conformación de TA aparece cómo una reacción “corporativa” de los autores ante la negación no sólo de su presente sino también en el imaginario de los futuros actores, directores y autores que se formarían en la principal institución pública de la disciplina. Este aspecto tenía al mismo tiempo una expresión directa en el plano de los mecanismos de censura establecidos por la dictadura, cuya expresión, una suerte de secreto a voces, fueron las listas negras en las que, estuvieron incluidos desde 1979 y hasta 1982 un número importante de los autores partícipes de TA entre más de trescientos artistas, intelectuales y periodistas
 .
II
El Taller de Investigaciones Teatrales se conformó hacia el año 1977, cuando un grupo de jóvenes, algunos de ellos vinculados con el Partido Socialista de los Trabajadores (PST) de orientación trotskista, se nuclearon alrededor de la figura de Juan Carlos Uviedo, un “actor santafesino ligado al Di Tella en los años ’60 que luego pasó por el teatro militante setentista y realizó teatro experimental en Europa, Estados Unidos, México y Centro América, [tomando contacto directo] con el Living Theatre, Peter Brook y Eugenio Barba” (Verzero, 2012: 23). Por esos años, aún estaban lejos los anuncios de diálogo de cualquier tipo por parte del régimen, la lucha contra “la subversión” como aspecto cohesionador de las tres fuerzas aún estaba en pleno curso. 
Del grupo inicial vinculados al partido trotskista, había quiénes cómo Pablo Espejo o Raúl Zolezzi
 se habían destacado en su adolescencia dentro del movimiento estudiantil secundario de Capital Federal, sumándose a las filas del partido hacia finales de 1973.Ante el exilio a Colombia de la dirección partidaria tras el golpe de Estado de 1976 y el paso a la clandestinidad de la militancia que quedaba en el país, el modo en que continuaron con su praxis política fue incorporándose a talleres de teatro, disciplina con la que, en al menos estos dos casos, no tenían ningún tipo de acercamiento previo. En palabras de Pablo Espejo:
La inserción en el teatro fue una estrategia nuestra para no clandestinizarnos. El centro del debate con el partido era “clandestinizarse”. Pero nosotros éramos pibes de 18, 19 años que teníamos nuestra vida. Veníamos de una militancia muy dinámica y con mucha referencia en el frente estudiantil. Nos clandestinizamos en algún sentido, de todos modos. Yo no pise el centro porteño hasta el mundial del ´78, a lo de mis viejos hacía ya bastante que no iba, deje de ir de mis abuelos y me fui a trabajar a zona norte. La inserción en el teatro entonces fue la estrategia para seguir militando y sostener nuestra vida y nuestros afectos
  

El teatro aparece entonces como un espacio de militancia, que conjugaba al mismo tiempo la dimensión afectiva como un aspecto fundamental para continuar con algún proyecto político en el marco de la dictadura. Jóvenes que se diferenciaban de la conducción partidaria y como veremos luego, en su acercamiento al teatro, también buscaran una diferenciación en términos estéticos con esa generación profesional que encontró su ámbito de confluencia en TA. Otros, como Marta Cocco, Rubén Santillán y Beto Burnstein, hicieron el recorrido inverso partiendo de una trayectoria desde el teatro para luego (en un corto lapso tras integrarse al TiT) sumarse a la militancia partidaria. 
De esa búsqueda, en un cruce azaroso en el subterráneo, llegan a Uviedo quién modificó radicalmente la concepción (en algunos como ya mencionamos, bastante vaga) que tenían del teatro.  En 1978, “el maestro” fue detenido por posesión de drogas y tras obtener la libertad se “exilió” a Brasil.  El taller sin embargo continúo, asumiendo un funcionamiento en tres sub grupos de trabajo: 
el primero, a cargo de Marta Cocco (Marta Gali), trabajó sobre Meyerhold y Lautréamont; el segundo, a cargo de Rubén Santillán (el Gallego), se centró en Genet, Artaud y el teatro de la crueldad; y el tercer grupo, dirigido por Ricardo D’Apice (Ricardo Chiari), se orientó hacia Ionesco y el teatro del absurdo (Longoni, 2012: 24). 
De estas corrientes, sumado a una recuperación de los postulados principales del surrealismo, extraían elementos que servían para la construcción de un teatro alternativo a los cánones del teatro independiente tradicional de impronta realista, para configurar otro tipo de acontecimiento teatral que se proponía al mismo tiempo ser un refugio afectivo en tiempos de represión. 

Si en TA nos encontramos con sujetos que ocupaban el centro del campo teatral en el caso del TiT sus integrantes se ubicaban en el margen del mismo e incluso desbordándolo. Mientras que en el primer caso los autores aparecerán en primer plano tanto estética como políticamente, en el TiT el acontecimiento teatral pasará en primer término por los actores, sus cuerpos en “escena” y la provocación que en cada momento pudieran generar en el público. Cómo se menciona líneas más arriba, la figura de autores (cómo Artaud, Ionesco o Genet) fueron los disparadores para la creación posterior, sometidos a un proceso de experimentación que llevaba a una reapropiación particular de los mismos. Al mismo tiempo, la elección de estos tenía también un sentido político respecto a los resguardos en torno al régimen, ya que, cómo señala Mara Cocco, se trataba de “autores internacionales de difícil acceso para los censores y las fuerzas de seguridad” (Cocco, 2011: 59).  
III
Al pensar los distintos modos de implicancia política del espectáculo teatral, Jaques Rancière en su obra, El espectador emancipado, diferencia dos perspectivas fundamentales en el teatro del siglo XX, a saber la brechtiana y la artaudiana. En palabras del filósofo francés
Según la primera es preciso arrancar al espectador del embrutecimiento del espectador fascinado por la apariencia y ganado por la empatía que lo hace identificarse con los personajes de la escena. Se le mostrará pues, un espectáculo extraño, inusual, un enigma del cual él ha de buscar el sentido (…) o bien se le propondrá un dilema ejemplar, semejante a aquellos que se les plantearan a los hombres involucrados en la acción (…). De acuerdo con la segunda fórmula, es esa misma distancia razonadora la que debe ser abolida. El espectador debe ser sustraído de la posición del observador que examina con toda calma el espectáculo que se le propone. Debe ser despojado de este ilusorio dominio, arrastrado al círculo mágico de la acción teatral en el que intercambiará el privilegio del observador racional por el de estar en posesión de sus energías vitales integrales (Rancière, 2010: 12)
Esta diferenciación explicitada por Rancière aplica de manera productiva a las dos experiencias que venimos analizando en este trabajo. Si bien el autor francés pone su acento en el espectador, entendemos que esas condiciones de expectación están en algún punto asociadas a la noción de autor, ya que es a partir de ella, del tipo de acontecimiento teatral que se proyecta, que a nuestro entender se configuran dichas condiciones.
 En el caso de TA, si bien en el desarrollo de sus ciclos convivirán diversas estéticas, en un principio se imponen aspectos propios de dos tradiciones (no necesariamente contrapuestas) como la stanilavskiana, propia del teatro de tesis realista a la que adscriben la mayoría de los dramaturgos impulsores del movimiento y la brechtiana. La última de estas, se ve expresada en la presencia preponderante de un recurso que opera en el sentido reflexivo que el teórico alemán postulaba: la metáfora. En torno a ella, Jorge Dubatti destaca que: 

Frente a la censura, la resistencia encuentra un recurso eficaz en la metáfora. El contexto de represión de la dictadura revela la potencia política de la metáfora e instala un pacto de recepción inédito: el medio está informado y sabe que se puede preservar la comunicación directa a través de un lenguaje indirecto. Sugerir adquiere la entidad del decir y el nombrar. En el teatro, connotar se vuelve sinónimo de denotar […] Con su elocuencia oblicua, la metáfora marca el pasaje de un teatro político de choque –muy fuerte en los primeros años '70- a un teatro metafórico, que transforma la desaparición, la ausencia, lo silenciado y lo reprimido en presencia (2012:199-200)
La metáfora entonces aparece como uno de los elementos propios del teatro brechtiano, aquel asociado a la idea de un teatro del conocimiento y del pensamiento, en la creencia de que el conocimiento permitiría una comprensión más rica y profunda de la realidad y que, en definitiva, los espectadores abandonarían la ignorancia y la alienación, actuando como seres socialmente comprometidos.
En este punto, es interesante señalar que una de las consignas recurrentes en comunicados y materiales de difusión del movimiento era que TA llevaría a un reencuentro del teatro argentino con su público. Del mismo modo, en múltiples entrevistas, partícipes del movimiento han afirmado que lo que hizo grande a TA fue su público, el modo en que una enorme cantidad de gente lleno las salas de un ciclo de teatro que había adquirido contornos políticos en el marco de una dictadura sangrienta.   Volviendo a Rancière es interesante entonces pensar que características tuvo ese encuentro. En rasgos generales, el tipo de experiencia estética propuesta no alteró las condiciones tradicionales de expectación, cómo hemos mencionado, bajo las orientaciones de índole brechtiana que hegemonizaron las puestas. Sin embargo, como señala Osvaldo Pellettieri
el receptor de teatro de los setenta-ochenta (1976-1983) no era el mismo que había asistido al teatro en los primeros años de los setenta, radicalizado políticamente, que pretendía comprender los avatares del itinerario de la “liberación nacional”, sino que formaba parte de una audiencia espantada de la violencia de una realidad monstruoso que necesitaba que la escena le aclarara (2001: 76)
Este público con el que se “encuentra TA”, es uno deseoso de nuevos valores ético-políticos, probablemente de clases medias profesionales que lograba empatizar con las propuestas escénicas sublimando en ellas sus propias expectativas. Parte de las garantías para que esta afluencia ocurriera, era la presencia de autores reconocidos, cuyo compromiso social era sumamente conocido por el público teatral.    
Ahora bien, en nuestro análisis nos interesa pensar también las relaciones de las estéticas adoptadas con tradiciones de más largo alcance y adscripciones políticas específicas. Como decíamos al comienzo, los dramaturgos nucleados en TA son continuadores de la tradición del movimiento de Teatro Independiente, cuyo referente ineludible es Leónidas Barleta, militante activo del Partido Comunista (PC) desde los años ´30. En este sentido, la importancia dada al binomio autor-director en la concreción del hecho teatral será una continuidad relevante de esa tradición en TA
, sumado a una impronta didactista , mimética que jerarquiza las tesis realistas en escena. Sin ir más lejos, la dinámica de trabajo que se estableció fue partir de estos roles, primero los autores escribieron sus respectivas obras y luego se plantearon duplas con directores desde las que se fueron armando los elencos. Como se publicitaba en los diversos materiales de difusión, un carácter distintivo del movimiento era que los autores habían escrito específicamente para el ciclo las obras que se estrenarían, por lo tanto, se trataba de 21 refutaciones a la afirmación de Staiff sobre la inexistencia de los autores argentinos contemporáneos. 
 De la mano con lo anterior, nos parece relevante situar al movimiento dentro de coordenadas políticas específicas. El vínculo entre TA y el Partido Comunista (PC) es un aspecto que a la hora de analizar el movimiento parece estar latente en diversos análisis, pero sin ser abordado en profundidad (Villagra, 2015; 2016). De hecho, una de las características que se ha cristalizado en las memorias sobre TA es su pluralidad política y su carácter independiente de los partidos políticos. Ahora bien, hay una serie de definiciones y características que sin embargo pueden hacernos pensar en una mayor influencia del PC, dentro de esa suerte de “frente único” de teatristas. Por un lado, la ya mencionada inscripción en la tradición del teatro independiente fuertemente asociada al PC desde sus comienzos. Un segundo aspecto está dado por la jerarquización del realismo en las puestas, frente a otras corrientes estéticas, orientación que caracterizo a la línea histórica del PC en el ámbito de la cultura y encontró a las corrientes vanguardistas como principales rivales, entendiendo a las mismas como “expresiones decadentes de las burguesías en descomposición” (Longoni, 2014: 215). Si bien hacia mediados de los años ´60 estas caracterizaciones encontraron mayores matices en pos de seguir sosteniendo el vínculo con artistas cuyas producciones eran posibles de ser consideradas vanguardistas (Longoni, 2014), dicha matriz binaria (realismo-vanguardia) siguió estando presente en la intervención cultural del partido.
Un tercer aspecto a considerar está relacionado con las características organizativas En este sentido también pueden encontrarse reminiscencias con tácticas específicas del PC en el ámbito de la cultura. Adriana Petra destaca que, a partir del comienzo de la Guerra Fría, se impulsó como táctica de intervención la 
promoción de estructuras formalmente autónomas de la organización del partido, aun cuando fueran dirigidas por comunistas, que tuvieran como fin primordial la defensa de los interesas profesionales y gremiales de cada especialidad, y al mismo tiempo, actuaran como vehículo de las políticas unitarias (…) las estrategias unitarias, se basaron como en el período antifascista se en consignas amplias como la defensa de la cultura nacional contra el avance del imperialismo norteamericano y la lucha por la paz (Petra, 2012: 3)

Aún con las diferencias lógicas dadas por el contexto, esta descripción es posible de aplicarse al caso de TA, donde de una iniciativa que surge con una fuerte impronta coorporativa se pasa a una consigna abiertamente política en rechazo a la censura producto del giro de timón dado a partir de la acción represiva directa expresada en la quema del teatro El Picadero (el 6 de Agosto de 1981). Las consignas postuladas tuvieron un carácter amplio que, acompañado por el peso de las figuras convocantes, logró generar una amplia adhesión.

En el rastreo de este críptico vínculo, nos parece sugerente traer a cuenta una entrevista del Archivo Oral "Subjetividad, política y oralidad” del Centro Cultural de la Cooperación Floreal Gorini en la que Raúl Serrano, reconocido director teatral, militante comunista y partícipe de TA, ante la pregunta de cómo habían intervenido desde el partido en el movimiento responde
A través...fundamentalmente, a través mío. Pero en esa época también estaba en el Partido Rubens Correa, también estaba en el Partido Pepe Bove, este...también estaban otros [menores] (…) Teatro Abierto fue, en realidad, la respuesta a Alezzo [sic]. Porque Agustín Alezzo había dicho que no había autores nacionales, que él ponía obras extranjeras en el San Martín porque no había autores nacionales. Entonces, Dragún dijo: “tenemos que contestarle”; y lanzó una idea que a mí, particularmente, me pareció totalmente irrealizable, en plena época de dictadura, es decir: siete días con tres autores cada día, con tres directores cada día, y mezclando en los elencos desde grandes figuras hasta alumnos de teatro. No íbamos a decir que no...los comunistas siempre estuvimos en todos los proyectos anti-dictatoriales, y particularmente ese, y estuvimos desde el primer...principio estuve yo, en la dirección, y Rubens también, en la dirección del Teatro Abierto, y...Bueno, cuando salió nunca pensamos, nadie pensó, que iba a tener el eco que tuvo (…) 

De esto se desprende entonces que, si bien es necesario seguir profundizando la manera que se construyó el vínculo entre el Partido y el movimiento, esta influencia existió e influyó en el desenvolvimiento del mismo, tanto en el plano organizativo como en sus postulados estéticos, entre los que la presencia en un sentido fuerte de los autores como impulsores del acontecimiento artístico y político, es parte.  

IV
Volviendo al planteo de Rancière, la experiencia del TiT puede ser identificada de manera estrecha con la perspectiva arteudiana por varios aspectos. El más evidente, es la explícita recuperación de este autor por parte de los miembros del grupo cuya expresión más concreta es que uno los libros de cabecera para sus trabajos fue El Teatro y su Doble. Esta influencia se expresaba en un tipo de acontecimiento teatral que buscaba romper con los espacios tradicionales del teatro, trastocar las expectativas del espectador al concurrir a una obra, irrumpir en el espacio público provocando la reacción de los transeúntes o inclusive generar una acción teatral en cualquier reunión social a partir de procedimientos y códigos compartidos por los integrantes del grupo. Ahora bien, la recuperación de Artaud era productiva también para generar una estética que a diferencia de lo que señalábamos en el caso de TA no buscaba explicar las causas del horror a una audiencia espantada, sino por el contrario, enfatizar esa realidad que azotaba al conjunto del entramado social. Como señala Marta Cocco
A través de los principios del teatro de la crueldad, con la implementación de algunos elementos de ‘lo artaudiano’, se intentaba evocar lo siniestro y el dolor generando un nuevo lenguaje para sus escenas, ya que el uso de imágenes físicas y violentas buscaban estremecer la sensibilidad del espectador con gestos, palabras y sonidos sin necesidad de un lenguaje verbal explícito (Cocco, 2016:101) 
Esta ausencia de “lenguaje verbal explícito” fue un rasgo central en el proceder del grupo. Esto se expresaba en la ausencia de una dramaturgia plasmada en un texto concreto, estructurada en escenas y actos, con didascalías y diálogos pautados. La figura del autor, más precisamente, del dramaturgo, era  remplazada en la experiencia del TiT por la creación colectiva, procedimiento que tiene sus antecedentes en nuestro continente en la década del ´60 particularmente con el trabajo desarrollado por el teatro de La Candelaria en Colombia, así como también, en nuestro país, con grupos como Libre Teatro Libre bajo la coordinación de María Escudero y en ámbitos de la vanguardia porteña nucleados en el Instituto Di Tella, espacio transitado por Uviedo quién transmitió estas lógicas a los jóvenes titeanos. 
Desde este modo de producción, la escritura surgía de los mismos entrenamientos al tiempo que se impulsaba a que cada integrante escribiera a partir de lo transitado en esas ejercitaciones donde lo primordial eran los cuerpos en movimiento y vinculándose. Dada la recuperación que hacían del surrealismo, sobre la que luego nos detendremos, un procedimiento de escritura recurrente era “el automatismo psíquico” y la confección de “cadáveres exquisitos”, conjuntamente con una búsqueda constante de desarticular las lógicas del lenguaje. Cómo señala Barthes en su célebre escrito, La muerte del autor (1968), estos mecanismos impulsados por el surrealismo constituyeron un antecedente fundamental en la desacralización del Autor. A estos procedimientos, se les solían agregar a modo de montaje textual frases sueltas de algunos de los autores de referencia para el grupo ya nombrados. El acontecimiento teatral final podía adquirir distintas dimensiones dependiendo el espacio en el que se desarrollara, pero en cualquiera de ellos lo que primaba era una “partitura de acciones” que funcionaba como único guión para los participantes
. Es importante señalar, que entre las “políticas culturales” impulsadas por el PST en esos años, también tuvieron lugar iniciativas similares en otras disciplinas, como el Taller de Investigaciones Cinematográficas (TiC) y el Taller de Investigaciones Musicales (TiM) con los cuáles se coordinaban participaciones en montajes del TiT configurando entonces experiencias que en algunos casos implicaban una incipiente y precaria transdisciplinariedad.
En estos procedimientos teatrales la autoralidad adquirió dos contornos: por un lado, la dimensión colectiva mencionada más arriba, pero quizás lo más interesante es que el autor se configura en una guía para la acción ¿en qué sentido? Si bajo la colectivización de la escritura el TiT impugnaba una concepción clásica de autoralidad que veían cristalizada en muchos de los autores que protagonizaron TA ,miembros de una generación ligada aún a una estética realista ,la recuperación que hacían de los autores surrealistas no implicaba la puesta en escena de sus obras (como podría ser el caso de Ionesco) sino que por el contrario a partir de la experimentación escénica en el ámbito del taller, sugerida por esos textos, se trazaban montajes o intervenciones en las que la presencia de los mismos sólo quedaba en términos espectrales, siendo una guía en esas partituras. A modo de ejemplo, en el año 1982 en el marco del festival Alterarte II realizado en Sao Paulo en conjunto con el grupo local Vajou Sem Passaporte y el grupo rosarino Cucaño
, se llevó adelante una acción denomina La Peste. La misma estaba inspirada en los conceptos que desarrolla Artaud en el primer capítulo del Teatro y su Doble, donde pone en relación al teatro con la peste. Para Artaud 
La peste toma imágenes dormidas, un desorden latente, y los activa de pronto transformándolos en los gestos más extremos; y el teatro toma también gestos y los lleva a su paroxismo. Como la peste, rehace la cadena entre lo que es y lo que no es, entre la virtualidad de lo posible y lo que ya existe en la naturaleza materializada (…) Una verdadera pieza de teatro perturba el reposo de los sentidos, libera el inconsciente reprimido, incita a una especie de rebelión virtual (que por otra parte sólo ejerce todo su efecto permaneciendo virtual) e impone a la comunidad una actitud heroica y difícil (Artaud, 2014:  27  )
Desde esta concepción, la intervención llevada adelante en la Praça da Repùblica, implicó poner en acción esos principios. Un domingo a la mañana, momento de enorme afluencia de público debido a la realización de una feria comercial en un espacio urbano central, el conjunto de actores y actrices de los tres grupos comenzó a distribuirse en distintos lugares de la plaza. La idea era que poco a poco se fueran descomponiendo físicamente para provocar un clima disruptivo en los transeúntes pero que, ante la reacción de estos, continuaran su deriva como si nada hubiera ocurrido. El “malestar” implicaba metaforizar la situación de opresión que subyacía en la sociedad argentina en los años del terror dictatorial. Sin embargo, el plan no salió como se había ideado. Ante la “descompostura” de los actores, la reacción de la gente fue asistirlos y comenzar a llevarlos a una glorieta en el centro de la plaza, al mismo tiempo llamaron a ambulancias para que asistan a los supuestos “descompuestos” y para tratar de frenar los vómitos, algunos de los sorprendidos transeúntes, fueron a comprar leche. Llegaron las ambulancias, también patrulleros. A quiénes llevaron en las primeras no les quedo otra posibilidad que blanquear el artificio y entonces el recorrido al hospital derivo hacia la comisaría, donde se les inició una causa judicial y algunos de los partícipes fueron deportados. Como señala Ana Longoni (2012) “El episodio, que recibió amplia cobertura mediática en ambos países, concretaba una vieja aspiración de Juan Uviedo: había que provocar hechos que no aparecieran en las páginas culturales de los diarios sino en las policiales” (16).  Artaud entonces, es el móvil de esos cuerpos, que, se reapropian de esos conceptos y se constituyen en autores singulares de ese acontecimiento, donde el rastro de “autoría” en términos clásicos se desvanece. 

También en este caso, las propuestas estéticas encuentran una estrecha filiación con la adscripción política. Si en TA el vínculo con el PC se presenta de manera críptica, en el caso del TiT la relación de parte de sus miembros (los principales motorizadores del taller) con el PST es abiertamente asumida por sus protagonistas pero no por esto esconde el carácter problemático del mismo. En el apartado donde presentamos el surgimiento del espacio desarrollamos algunos de estos rasgos en torno a la discusión que estos jóvenes plantearon respecto a la “clandestinización” y su contrapropuesta de continuar la militancia en el ámbito de la cultura. En la medida en que la experiencia fue tomando vuelo, el partido también comenzó a tener sus reparos respecto al perfil de los jóvenes militantes, en palabra de uno de ellos, Mauricio Kurckbard ,“el partido pensaba que éramos unos lúmpenes, locos, hippies. No encajábamos en el molde que pedían”
.  Este aspecto se fue agudizando a medida que el régimen dictatorial comenzaba a entrar en crisis y se abrían espacios de mayor relevancia, al menos para los fines que el partido se planteaba, lo que llevo a un creciente paso “de las tablas” hacia las fábricas y barrios, dispersando y diluyendo las experiencias de los talleres. 
Ahora bien, hay un aspecto sumamente sugerente para este trabajo que tiene que ver justamente con el modo en que se conjugan las adscripciones políticas y estéticas en el TiT, que entran en franca contraposición con los postulados presentes en TA. Cómo hemos desarrollado, el tipo de teatro que los jóvenes titeanos se proponían desarrollar se planteaba una cruzada sin bandera contra el teatro realista que hegemonizaba la escena de esos años (y desde hacía varias décadas). Lo interesante de este posicionamiento era que encontraban fundamentos en una “recuperación anacrónica del surrealismo” (Longoni, 2012) que se anclaba en los posicionamientos levantados por el trotskismo en torno a la libertad absoluta en la creación artística, que habían sido plasmados en el manifiesto “Por un arte revolucionario independiente” escrito por León Trostky y André Breton en 1938. Bajo esos principios, los jóvenes titeanos pensaban su práctica como la necesaria confluencia de la vanguardia artística y la vanguardia política, la búsqueda de una “revolución permanente en el arte [que generará] la inestabilidad de las formas, la condición procesual e irrepetible del “hecho artístico” y la continua investigación de nuevos modos de creación” (Longoni, 2012: 14). La síntesis de este “programa”, que encontraba a su principal antagonista en el realismo (al que identificaban con el PC) era una frase en la que también se condensa la irreverencia de la experiencia del TiT : “Stanislavski es Stalin”
.

Conclusiones
A modo de cierre provisorio, podemos afirmar que el modo en que la figura del autor, en términos estéticos, pero sobre todo en términos sociológicos, se hace presente en cada una de las experiencias analizadas traza ciertos contornos de las mismas en términos políticos. 

La centralidad de los autores en el caso de TA, da cuenta de una táctica frente a la dictadura que, retomando a Lorena Verzero (2014), implicó “mostrarse”, es decir, lograr un discurso opositor al régimen a partir de la confluencia de personalidades centrales del campo teatral que sirvieran como resguardo ante posibles amenazas. Sin negar los rasgos colectivos que tuvo esta experiencia, la presencia de dramaturgos tan destacados como Roberto Cossa o Carlos Gorostiza por nombrar sólo dos que desde principios de los ´60 tenían amplío desarrollo en la escena local, hará que en algún punto ese carácter colectivo se personifique en algunas referencias. El devenir tras la dictadura, del régimen democrático, hará que muchos de ellos, por su reconocida trayectoria, ocupen lugares centrales de en los ámbitos culturales del Estado, continuando en algún punto desde allí el proyecto de TA, cuya expresión más concreta fue la fuerte presencia de autores argentinos durante esos años tanto en el Teatro General San Martín (donde Kive Staiff continuaba como director) así como en el Teatro Nacional Cervantes. El proyecto de revitalizar al teatro argentino, entendiendo a este en base a la autoralidad nacional podemos decir que fue exitoso. 
Los rasgos políticos en caso del TiT se condensan en otros planos. Muchos de sus miembros continuaron la militancia partidaria en la izquierda, pero abandonaron el teatro y viceversa, en menor medida, hay quienes abandonaron la militancia y continuaron con su práctica artística, sin correrse de los márgenes del campo. Ahora bien, en las entrevistas que hemos podido realizar, la experiencia de haber sido parte del taller es recordada como de las más vitales en sus biografías, y en este punto entra la relación con la autoralidad. El sentido colectivo de la creación, la búsqueda de construir comunidad a partir de la experimentación artística y de transgredir límites de manera conjunta en tiempos dictatoriales transformó en ellos el hecho de realizar teatro en un modo de subsistencia ante el terror. Ese autor colectivo en algún punto armaba una coraza ante la búsqueda de desarticular el entramado social de las prácticas genocidas. De manera anacrónica y transitoria el proyecto de las vanguardias históricas respecto a fundir arte y vida, parece resonar en estos “jóvenes” al pensar su tránsito por los años más crudos de la represión. 
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� Tomaremos la definición de movimiento brindada por Raymond Williams, quién entiende a los mismos como formaciones culturales en las cuales “los artistas se unen para la prosecución común de un objetivo específicamente artístico” (2015:53). Ahora bien, el mismo autor señala que tal finalidad está inexorablemente ligada al contexto político en el que se desarrolla. Dentro de los movimientos culturales, Williams hace una diferenciación respecto a los modos internos de organización y sus relaciones declaradas y reales con otras organizaciones del mismo campo o de la sociedad en general. Respecto al primero de los puntos, Teatro Abierto es posible de ser considerado, en rasgos generales, como un movimiento caracterizado por la “afiliación formal de sus miembros, con modalidades diversas de autoridad o decisión interna y de constitución y elección “(2015:58). En cuanto a su relación externa , surge como un movimiento de oposición durante la dictadura, en tanto significó “una oposición activa frente a las instituciones establecidas , o, de una manera más general, frente a las condiciones en las cuales existen” (60), pero en el periodo que abordaremos, adopta las características de un movimiento alternativo en tanto  “aportó los medios alternativos para la producción, exposición o publicación de algunos tipos de obras, posibles de ser excluidas de las instituciones existentes” (60).





� La definición como “mito” o “hito” de la resistencia otorgada a TA, opera entonces de la forma descripta por Barthes, convirtiéndose en una suerte de “obstáculo” para abordar en toda su dimensión el desarrollo del movimiento y al mismo tiempo, invisibiliza a un conjunto de experiencias teatrales que también tuvieron lugar durante la dictadura. Se ha abordado algunos aspectos de esta dimensión del movimiento en: Manduca, Ramiro. “� HYPERLINK "https://interescuelasmardelplata.files.wordpress.com/2017/09/62-manduca.pdf" �Teatro Abierto como ‘mito’. Un aporte para pensar el teatro y la política en la transición de la última dictadura militar argentina a la democracia�”. XVI Jornadas Interescuelas de Historia, Mar del Plata, 2017. Resta aún indagar en esta dimensión productiva del análisis sobre la que pensamos centrar la investigación de la tesis de maestría en Estudios Culturales de América Latina 


� Las listas estaban tipificadas en torno al “peligro” que representaba cada una de las personas que eran incluidas en ellas. Los autores de Teatro Abierto que formaron parte de las mismas fueron Roberto Cossa, Osvaldo Dragún, Griselda Gambaro, Carlos Gorostiza, Ricardo Halac y Ricardo Monti, dentro de la fórmula 4 en la que se especificaba: “Registra antecedentes ideológicos marxistas que hacen aconsejable su no ingreso y/o permanencia en la administración pública. No se le proporcione colaboración”. Las listas se iban actualizando periódicamente, pero una vez finalizada la Guerra de Malvinas y con la crisis del régimen en ciernes, se generó una política de progresiva flexibilización de criterios por lo que se fueron eliminando personas de las mismas. De todos los partícipes de TA quién permaneció en una lista de 46 personas hasta el último registro actualizado a fines de 1982 fue Ricardo Monti. Ver: � HYPERLINK "https://www.argentina.gob.ar/sites/default/files/listasnegras.pdf" �https://www.argentina.gob.ar/sites/default/files/listasnegras.pdf� (consultado por última vez 12/07/2019)


� Nos remitimos a estos dos casos dado que ambos han podido ser entrevistados y han aportado sus testimonios al respecto. Entrevista realizada por Ramiro Manduca a Pablo Espejo y Raúl Zolezzi, 16 de enero, 2019, Buenos Aires. 


� Entrevista realizada por Ramiro Manduca a Pablo Espejo y Raúl Zolezzi, 16 de enero, 2019, Buenos Aires





� Se han abordado los vínculos de Teatro Abierto con el movimiento de Teatro Independiente de manera más profunda en Manduca, Ramiro “Teatro Abierto y el Teatro Independiente: recuperación ideológica y usos del pasado” en Fukelman, María, Ansaldo Paula, Girotti Bettina; Trombetta, Jimena (coord.) Teatro Independiente. Historia y Actualidad, Buenos Aires, Ediciones del Centro Cultural de la Cooperación, 2017.





� Archivo Oral "Subjetividad, política y oralidad", Biblioteca Utopía, Centro Cultural de la Cooperación Floreal Gorini. En la entrevista Serrano confunde a Alezzo con las declaraciones ya mencionadas hechas por Staiff.


� Marta Cocco establece una diferenciación de términos utilizados por el TiT para definir las acciones, teniendo en cuenta los procedimientos utilizados, los espacios en los cuáles se realizaba, la articulación o no con otras disciplinas, los niveles de espontaneidad, etc. Por razones de espacio sólo haremos una breve mención: montaje (puestas en escena desarmables); partitura (estructura o guía de acción); bloques (elaboraciones a partir de ejercicios luego integrados a los montajes); intervenciones (acciones de carácter semi-espontáneo en eventos sociales no necesariamente teatrales). Ver: Cocco, Marta (2016) Taller de investigaciones Teatrales. Acción política y artística durante la última dictadura militar argentina, La Isla de la Luna, Buenos Aires. 


� En Cucaño también se nucleaban jóvenes militantes trotskistas quienes un vínculo estrecho con el TiT. Respecto a estos vínculos se destacan los trabajos de La Rocca, Malena (2012) El delirio permanente. El Grupo de Arte Experimental Cucaño (1979-1984), tesis de Maestría en Investigación en Humanidades, Universidad de Girona, España; La Rocca, Malena (2012) “Grupo de Arte Experimental Cucaño intervenir la trama urbana, transgredir las prácticas artístico-políticas”, en Revista Separata N°017, Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de Rosario; La Rocca, Malena (2018) “Rompiendo la piñata del Mundial”. Los usos de la fiesta en montajes teatrales, recitales y acciones callejeras durante la última dictadura cívico-militar argentina” en Kamchatka. Revista Análisis Cultural, n°12, Universidad de Valencia





� Entrevista online realizada a Mauricio Kurcbard, por Ramiro Manduca el 30 de Marzo de 2017


� Se ha abordado con mayor sistematicidad el modo en que esta consigna se llevaba al plano del programa estético del grupo en Manduca, Ramiro (2018) “Stanislavski es Stalin”: teatro, experimentación y política en la última dictadura militar argentina (1976-1983)”, en Kamchatka. Revista de Análisis Cultural, n°12, Universidad de Valencia








