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Introduccion

El Instituto Vuriloche de Arte Draméatico —mas conocido por sus siglas como IVAD- fue uno
de los primeros y méas importantes grupos teatrales de la ciudad rionegrina de San Carlos de
Bariloche. Fue fundado el 15 de octubre de 1956 en el contexto de la dictadura militar
autodenominada “Revolucion Libertadora”, iniciada en 1955 tras el golpe de Estado liderado por
Eduardo Lonardi. Desde su creacion, este grupo teatral funciond de manera ininterrumpida por
mas de treinta afios —atravesando diversos periodos histdricos, algunos de ellos dictatoriales— hasta
su progresiva disolucion a finales de los 80 (Nudler y Porcel de Peralta, 2014), realizando algunos

montajes de manera mas esporadica durante las décadas siguientes (Nudler, 2015).

Es posible ver similitudes en el estatuto de conformacién del IVAD con algunos de los
lineamientos propuestos por el Teatro del Pueblo de Leonidas Barletta, por lo que podemos
suponer que la formacioén de dicho grupo rionegrino estuvo inspirada en estos primeros teatros
independientes de nuestro pais. A diferencia de éstos, el origen del IVAD aparentemente no estuvo
ligado a ideas politicas 0 a una concepcion del teatro sostenida en la funcion social de la liberacion,
pero si compartia con ellos la critica al teatro comercial de la época y una exigencia de calidad en
sus espectaculos (Nudler y Porcel de Peralta, 2014). Es por esto que podemos observar semejanzas
en la mision de “culturizar” o “educar” al publico que tenian estos grupos, a través de la difusion
de importantes obras teatrales del acervo europeo y norteamericano (Nudler, 2015), asi como
también de las producciones nacionales que intentaron “incluirse en lo que podria denominarse

una textualidad ‘en contacto con el mundo’” (Pellettieri, 1990: 230)

El IVAD puede sin duda ser considerado el conjunto teatral mas importante de Bariloche y el

de mayor productividad artistica de la zona andino-patag6nica por su larga permanencia en el



tiempo, por la gran cantidad de personas que lo integraron a lo largo de su historia, y
fundamentalmente por el destacado papel que cumpli6 en la vida social y cultural de la ciudad.
Este grupo funcioné préacticamente a lo largo de toda su historia en la Biblioteca Sarmiento, un
espacio emblemaético de Bariloche perteneciente a la Asociacion Civil del mismo nombre (Nudler
y Porcel de Peralta, 2014). Mont6 aproximadamente setenta producciones teatrales diferentes,
algunas de las cuales fueron reposiciones de obras previamente representadas por este elenco.
Ademas, realiz6 en forma aislada algunas funciones en ciudades como Buenos Aires, Viedma y
Esquel (2014).

De los diferentes montajes escénicos realizados por el grupo durante sus afios de actividad nos
focalizaremos en este trabajo en el estudio de la puesta en escena de Crénica de un secuestro, pieza
teatral escrita por el dramaturgo y periodista argentino Mario Diament en 1971, y estrenada por
primera vez en Buenos Aires ese mismo afio bajo la direccion de Julio Baccaro. La obra de
Diament, estructurada en un Unico acto y escena, se centra en Emilio Morel, un agente de seguros
que es secuestrado por dos hombres, Pedro y Martin, y es encerrado en una habitacion dentro de
una casa abandonada. Al principio, estos dos secuestradores no explicitan las intenciones de su
accionar, sino que s6lo mencionan que responden a las 6érdenes de un supuesto “jefe”. Durante su
cautiverio, Morel es interrogado por sus raptores, revelando asi facetas de su vida que van

aclarando el motivo de su secuestro.

El IVAD realiz6 el estreno de esta obra el 3 de diciembre de 1983, precisamente siete dias antes
de la asuncion de Raul Alfonsin a la presidencia nacional, tras haber ganado en octubre de ese
mismo afio las elecciones convocadas por el ultimo presidente de facto Reynaldo Bignone, hecho
politico que puso fin a la dltima dictadura militar y volvio a instaurar el régimen democratico en
Argentina. En esta puesta teatral que hizo el elenco barilochense, la direccion estuvo a cargo de
Héctor “Buby” Caino, las actuaciones fueron de Adrian Beato, Julio Benitez y Julio Aguirre, y
Luis Caram fue el responsable de la escenografia, iluminacion y sonido. Cabe mencionar que esta
obra habia sido representada anteriormente por el actor Benitez durante los afios que residio en la
ciudad rionegrina de General Roca, por lo que podemos inferir que tal vez haya tenido en su
posesion este texto teatral y lo haya propuesto para su realizacién en el IVAD. Es de destacar
también que, segun fuentes periodisticas y testimonios del elenco, ésta fue la primera vez que el

IVAD realizaba una temporada de verano, extendiendo las funciones hasta febrero de 1984, algo



inédito en las producciones teatrales del grupo, puesto que se acostumbraba finalizar las
actividades en diciembre de cada afio. En un recorte periodistico del Diario Rio Negro se expresaba
que la obra permaneceria en cartel “todos los viernes y sabados de enero y febrero, actividad

veraniega que el IVAD nunca intent6 antes” (Diario Rio Negro, 20 de enero de 1984, p. 16).

La puesta en escena del IVAD y su relacion con el contexto de la tltima dictadura

Uno de los principales elementos que llama la atencion y nos resulta un objeto muy interesante
y significativo para analizar de la puesta teatral que hizo el IVAD, es el modo en que fue
escenificado el momento del secuestro ocurrido al principio de la trama de la mencionada obra,
puesto que la hace destacar de otras producciones que hizo este elenco en su historia. En el texto
original de Diament, el momento en el que Morel es raptado no es explicitado, sino que la pieza
comienza con Martin fumando y hojeando una revista dentro de una habitacion abandonada. Acto
seguido, luego de escuchar unos golpes en la puerta Martin se acerca para abrirle a Pedro, quien
ingresa empujando a Morel hacia el interior del cuarto en el que permanece cautivo durante el resto

de la obra.

A diferencia de estas marcaciones sefialadas en el texto teatral original, en el montaje que
realizd el IVAD ya desde la antesala el actor que interpretaba el personaje de Morel —en este caso,
Julio Benitez— se camuflaba entre el publico haciéndose pasar por un espectador comun que
esperaba ingresar al espectaculo, y una vez adentro se ubicaba en una de las butacas para asi
supuestamente presenciar la obra. En cuanto todos los asistentes estaban sentados, la obra
empezaba con los dos secuestradores (Julio Aguirre y Adrian Beato) irrumpiendo en la sala, en el
espacio de los espectadores, para capturar a Morel sacando de su asiento por la fuerza al actor que
lo representaba y asi llevarlo al escenario, que era donde transcurria el resto de la puesta. Entonces,
el momento en el que Morel es secuestrado aparece como un tiempo ausente en el texto original,
y se infiere que ocurrio previo al comienzo de la pieza mostrandose solamente cuando lo conducen
violentamente a la habitacidn; mientras que en la puesta del IVAD el secuestro era patente y visible

para los espectadores que presenciaron la obra.

En esta puesta de Crdnica de un secuestro podemos afirmar que en ese primer momento el

espacio de los actores y el de los espectadores estaba superpuesto, dandose una relativa integracion



entre la sala y la escena (Garcia Barrientos, 2012), dado que el personaje de Morel se encontraba
inmiscuido entre el pablico —haciéndose pasar por un espectador corriente—, para que luego los
secuestradores transgredieran la zona ocupada por las butacas, se lo llevaran y asi dar continuidad
con la accion dramética de la obra sobre el escenario. Acerca de esta division entre el espacio de
actores y espectadores, Fernando De Toro (2008) plantea que desde el instante en el que el publico
ingresa en un espectaculo “se plantea de partida la distancia, un tipo de relacion precisa, una
convencion: un sector del espacio teatral, cualquiera que este sea, es el espacio escénico; el otro
espacio lo constituye el publico. Esta distancia siempre existe (p. 165). Apoyandonos en esta
concepcidn del espacio creemos que la transgresion de la frontera espacial que divide actores y
espectadores hizo que se rompieran los codigos dramaticos y espectaculares que el publico del
IVAD estaba acostumbrado a ver en las diferentes obras, esto es, una delimitacion precisa del
espacio ocupado por estos dos componentes del hecho teatral (actores y espectadores). Trayendo
las ideas del filosofo Hans Robert Jauss aplicadas a la teoria de la recepcion literaria podriamos
decir que esta puesta tan innovadora amplio el horizonte de expectativa en el cual los espectadores
del IVAD se posicionaban antes de ver cada representacion teatral, condicionados por aquello que
esperaban encontrar en una obra, sobre todo teniendo en cuenta el contexto politico que venia

acaeciendo en el pais desde hacia mas de una década.

En base a los testimonios recolectados pudimos constatar que una vez que los actores
ingresaban al escenario, conforme transcurria la obra el publico podia progresivamente darse
cuenta de que el secuestro inicial no era real, sino que formaba parte de lo desarrollado
posteriormente en el montaje, constituyendo una unidad de sentido del espectaculo. “Fue muy
estremecedor el momento porque la verdad que veniamos de situaciones muy complicadas, y fue
un golpe muy bajo, fuerte”, nos comento6 en una entrevista Ana Barros, quien en ese entonces fue
espectadora de esa puesta, incorporandose al elenco un afio mas tarde, en 1984. “Eso fue lo
impactante de la obra, eso fue lo que nos paso. (...) Es el impacto inicial. Yo me quedé temblando,
yo me quedé... que creo que si me preguntas ahora como empieza la obra, me acuerdo de eso, y

nada mas”, agrego en su relato.



Fotografia de la puesta del IVAD. De izquierda a derecha: Emilio Morel (Julio Benitez) y Pedro

(Adrian Beato). Archivo personal de Luis Caram.

Dada esta innovacion escénica al mostrar el momento en que Morel es raptado, la distincién
entre texto dramatico y texto espectacular propuesta por De Marinis (1982) resulta apropiada para
explicar esta situacion. El concepto de texto espectacular hace referencia a que los diferentes
elementos que componen un espectaculo teatral adquieren la categoria de texto —diferente del texto
dramatico escrito—, y por lo tanto son susceptibles de ser analizados. Es asi que la decision de hacer
patente el momento del secuestro a través de una invasién del espacio de los espectadores generd
esta diferencia entre el texto dramético original de base y el texto espectacular resultante.
Asimismo, asumiendo que se respetd el texto dramatico casi en su totalidad —teniendo en cuenta
que la obra esta originalmente escrita en espafiol y que las palabras seleccionadas por cada
dramaturgo en las diferentes obras del IVAD eran en general respetadas, sin producirse grandes
modificaciones o adecuaciones para las diversas puestas—, si podemos inferir que todo el momento

del secuestro seguramente habra estado acompafiado por algun breve texto enunciado por los



secuestradores, aunque desconocemos si éste fue improvisado, o fue pautado algun dialogo o frases

que los secuestradores decian en ese momento.

Al hablar de este esquema dramatico de accion que los actores del IVAD llevaban a cabo al
comenzar la obra, apelando a las ideas del actor y director teatral Eugenio Barba podriamos
catalogar la decision de este comienzo del texto espectacular como una dramaturgia del director,
nocion que entiende a la figura del director como un rol desde el cual también se construye la
coherencia o logica interna de una obra, independientemente de lo pautado por un dramaturgo en
un texto escrito. Entonces, esta transformacion del texto dramatico que escribié Diament en el
texto espectacular resultante dirigido por Caino, implic6 “una mediacion directorial, una primera
lectura, anterior a la lectura del espectador” (De Toro, 2008: 167). Para De Toro “la convergencia
del trabajo dramatirgico y del trabajo espectacular da como resultado la concretizacion del
director, esto es, la interpretacion o lectura que entrega el director a su publico” (p. 167-168).
Teniendo en cuenta esto, podemos afirmar que la lectura que realizd Caino de Cronica de un
secuestro resultd en esta puesta imposible de comprender de manera aislada de lo sucedido durante
el periodo histérico de la ultima dictadura militar, puesto que estaba en consonancia con el
terrorismo de Estado y las desapariciones propias del régimen militar. Entonces, la asociacion de
la obra con la actualidad de ese momento se dio de manera inmediata en quienes pudieron
presenciar el espectaculo, segun los testimonios del propio elenco del IVAD, de algunos
espectadores, y lo publicado en la prensa regional.

No obstante, no podemos ignorar que la obra de Diament fue escrita en 1971, en el contexto
historico de la autodenominada “Revolucion Argentina”, pudiéndose entender que Morel
representa al establishment, a los grupos de poder econdémico, mientras que los secuestradores
hacen referencia a los grupos guerrilleros, a esta juventud revolucionaria de los 70 que se rebelaba
contra las injusticias sociales a través de la violencia, habiendo hecho una referencia casi directa
al secuestro y posterior asesinato de Pedro Eugenio Aramburu en mayo de 1970 por parte de
Montoneros. Por consiguiente, podemos afirmar que en el inicio de la puesta del IVAD hubo una
superposicién entre este sentido del texto dramatico original y el texto espectacular resultante, el

cual, como mencionamos, estuvo en intima relacién con el contexto de la tltima dictadura.

Este momento inicial de la puesta del IVAD, que surge de un cruce entre lo real y lo ficcional,

se podria englobar dentro del concepto de liminalidad, entendida por Jorge Dubbatti como la



“tension de campos ontologicos diversos en el acontecimiento teatral: arte / vida; ficcidon / no-
ficcion” (Dubatti, 2016, “El Doble Concepto De Liminalidad En El Teatro”, parrafo 3), resumidos
en un plano méas abarcador como la relacion entre lo dramatico y lo no-dramético. Dubatti parte
del concepto de liminalidad que plantea Diéguez (2007) a partir de Victor Turner, el cual es
definido por esta autora como la relacion entre el fendmeno —ya sea ritual o artistico—y su entorno
social; aquella “zona compleja donde se cruzan la vida y el arte, la condicion ética y la creacion
estética, como accion de la presencia en un medio de practicas representacionales” (p. 17).
Entendidas como situaciones intersticiales, para Diéguez estas “instancias liminales constituyen
espacios potenciales en los que se trenzan estetizaciones de la politica y politizaciones de lo
artistico” (p. 194). De esta manera, a través de las ideas de Diéguez podemos calificar como liminal
el comienzo del texto espectacular en la puesta que el IVAD hizo de Cronica de un secuestro, y
cdmo este inicio -y, en consecuencia, el espectaculo total- estuvo en estrecha vinculacion con el
momento histérico que habia ocurrido en los afios precedentes a la vuelta de la democracia, y la

marca que significo en la historia de la Argentina.

Por todo lo antes desarrollado, podemos aseverar que la representacion de esta obra en la que
se explicitaba un secuestro, planteando un hecho teatral que se ubica en los limites entre la ficcidn
teatral de la obra y el mundo real percibido por los espectadores, significd un enorme riesgo para
el elenco: como seria recibido por el publico, las autoridades, la sociedad en general y por la prensa,
sobre todo en un contexto en el cual hacia poco tiempo se habia retornado a la democracia luego
de toda una década de profunda crisis politico-institucional producto de la sucesion de gobiernos

de facto, rememorada como un periodo de terror, miedo y muerte impuestos por el Estado.

De esta forma podriamos interpretar que, al escenificar el momento del secuestro en medio de
ese contexto de finalizacién de la dictadura, el personaje de Morel habria encarnado la figura de
los desaparecidos durante este periodo, convirtiéndose en un potente signo, metafora de aquellos
cuerpos ultrajados y privados de su libertad. Los secuestradores, por su parte, habrian referenciado
a las fuerzas militares que actuaron durante la dictadura a través del acallamiento, la tortura, el
terror y la desaparicidn de personas caracteristicas de tan nefasta época. Si bien la obra no expone
formas explicitas de tortura, ésta se habria visto metaforizada por estos dos personajes que lo
agreden y violentan de formas diferentes. Segun la entrevista que pudimos hacerle a Benitez, la

intencion de comenzar con la explicitacion del secuestro en la puesta del IVAD, era mostrar como



Morel fue secuestrado, violentado y “torturado” en esa oportunidad, pero que durante la ultima
dictadura a cualquiera de los presentes podria haberle tocado ese destino, porque la desaparicion
y violencia sobre las personas consideradas “sospechosas” fue un plan sistematico del gobierno de

facto, que esparcio el miedo y el terror en toda la sociedad argentina.

De este modo, para nosotros la intencion de este montaje teatral fue poner sobre la escena un
ente poético que metaforizara el terrorismo de Estado vivido en los afios anteriores, y asi permitiese
la reflexion y revision del pablico acerca de lo acontecido durante la dictadura mas atroz ocurrida
en la historia del pais. En este sentido, creemos que la relacion espacial entre actores y espectadores
que describimos anteriormente coadyuvo a esta idea subyacente en la puesta, dado que, en términos
de Barrientos “la forma de relacion sala / escena rige de forma muy importante, aunque no
determinista, la comunicacion teatral y por tanto debe afectar de manera considerable a la
“produccion” de significados™ (Barrientos, 2012: 151). Para dar cuenta del funcionamiento de la
corporalidad de los actores, que ponia en juego esta relacion entre el espacio de actores y
espectadores al inicio de la puesta, nos interesan las investigaciones de Fischer-Lichte (2011) en
las que reflexiona acerca de la dualidad que existe en la corporalidad del actor en escena. Esta
autora refiere a la tension que se produce entre el propio cuerpo del artista escénico —su material
de trabajo—, y el cuerpo del personaje que encarna: “El ser humano tiene un cuerpo que puede
manipular e instrumentalizar como cualquier objeto. Al mismo tiempo, sin embargo, es ese cuerpo,

es un sujeto-cuerpo” (p. 158).

En adicién a este analisis respecto de la corporalidad del actor en escena, a su vez, Fischer-
Lichte propone en otro de sus escritos que el teatro, en tanto sistema cultural portador de signos
que son interpretados, “se convierte en un modelo de la realidad cultural, en el que el espectador
confronta sus significados. El teatro, en este sentido, puede ser entendido tanto en un acto de
autorrepresentacion como de autorreflexion de una cultura” (Fischer-Lichte, 1999: 31). Es
entonces que para nosotros la escenificacion de la obra Cronica de un secuestro mostro el cuerpo
de los actores y el publico en esta dualidad real-ficcional al hacer patente el momento inicial del
secuestro, para asi reflejar la realidad del contexto dictatorial y presentarla como imagen poética
ante la conciencia reflexiva. El gesto de secuestrar al personaje de Morel escondido entre el publico

como supuesto espectador comun, fue un recurso escénico habilmente utilizado para poder



metaforizar e invitar al publico a una revision acerca de la cultura del miedo y el terror vividos en

medio del contexto politico en el Gltimo periodo dictatorial.

Fotografia de la puesta del IVAD. De izquierda a derecha: Martin (Julio Aguirre), Morel (Julio
Benitez) y Pedro (Adrian Beato). Archivos del Diario Rio Negro.

Al poner el foco en la pluralidad ideolégica de las diferentes personas del publico que presencio
la puesta, citando parte de los estudios de Buch acerca de la musica durante la dictadura podemos
sefialar que “la significacion no es una propiedad de la obra, Sino una experiencia que hacen las
personas a partir de su percepcion de la obra conjugada con la percepcion de su entorno” (Buch,
2016: 121). Es asi que no podemos aseverar que la vinculacion entre la puesta en escena de Cronica
de un secuestro y el contexto politico de la Gltima dictadura haya tenido esta lectura univoca entre
todos los espectadores, sino que, volviendo a traer las palabras de Buch en su analisis musical,
“esos elementos semanticos constituyen mas bien lo que Hans Robert Jauss llama un ‘potencial de
significacién’, es decir, una interpretacion posible que los receptores hacen 0 no segln su propia

subjetividad y su propio contexto” (p. 115).



Podriamos resumir entonces todas estas Ultimas ideas mediante el modelo de recepcion y

produccidn de una obra de teatro que propone De Toro (2008):

El autor y el director son productores de textos: uno del texto dramatico (TD) el otro
del texto espectacular virtual (TEV) y espectacular (TE). La recepcion de este TE por
parte del espectador es mediada por el contexto social (CS), que determina e influencia
la concretizacion. El entorno cultural general (CS) puede ser compartido por ambos
polos del circuito, pero el modo de produccion teatral estd mediatizado por todo lo que

implica la puesta en escena, lo cual impone un sistema escénico. (p. 166)

Desde esta perspectiva podemos relacionar a los sujetos que intervinieron —directa o
indirectamente— en la puesta en escena resultante, resumiéndolo de la siguiente forma: El texto
dramaético de origen (Diament, 1972) fue la base sobre la que el director Caino produjo el texto
espectacular en colaboracion con los actores (la puesta en escena de Cronica de un secuestro),
mediado por un contexto social (la Gltima dictadura militar argentina) que terminé de completar el

sentido del espectaculo durante el acontecimiento teatral llevado a cabo en cada funcion.

La concepcidn politica del espectaculo

El director de esta puesta, Héctor “Buby” Caino expreso al ser entrevistado que la obra tuvo un
éxito muy notorio, y que durante esa época en el pais hubo varias puestas relacionadas con la caida
de la dictadura, motivo por el cual también asistié publico que habia viajado a Bariloche desde
Chile para poder verla. “Esta obra estaba dentro de un contexto politico que avalaba este tipo de
obras de teatro. (...) Fue eso lo que motivo un poco la puesta”, expresé Caino en la entrevista que

pudimos hacerle.

Testimonios de otros integrantes del grupo y allegados manifestaron que fue una puesta muy
“jugada” y arriesgada, porque ademads de ser algo inesperado por el publico, en la obra aparecian
armas y el personaje de Morel era golpeado y violentado, por lo que en plena dictadura no se podria
haber hecho un montaje asi. Como muestra de esta violencia presente en la escena, Benitez, actor
que encarné a Morel, nos comentd, de manera un poco cémica, que después de cada funcion él
debia coser los botones de su camisa que se desprendian cuando Martin (Julio Aguirre) lo

golpeaba, para asi tener su vestuario en condiciones para la proxima funcion. También el resto del



elenco sefialo que a pesar de que la dictadura ya se estaba terminando en ese afio, todavia habia
cierto temor y se podia notar la tension del publico. Raquel Santinelli, actriz de varias obras del
IVAD durante ese periodo, aunque no de esta Gltima que so6lo tiene personajes masculinos, expresod
que estaban en una época en la que quizas el publico podria incluso haber llegado a pensar que lo
que ocurria era real. De hecho, Julio Benitez nos coment6 un episodio que da cuenta del impacto
que significo el inicio de esta puesta. Este actor nos relatd que sus padres, que residian en Rosario,
habian viajado a Bariloche en diciembre de 1983, como lo hacian frecuentemente. Concurrieron a
ver la obra de Crdnica de un secuestro, por supuesto sin saber que su hijo era uno de los actores.
Entonces, al apagarse las luces e ingresar los dos secuestradores al espacio del publico y dirigirse
a Benitez para (re)presentar el momento del secuestro, su papa se levanto instintivamente del

asiento, creyendo que el intento de rapto estaba ocurriendo realmente.

Por todos los elementos expuestos podemos afirmar la expresa concepcién politica que tuvo
este espectaculo, tanto para el elenco como para los espectadores. De todas las obras llevadas a
escena por el grupo rionegrino en estudio destacamos Cronica de un secuestro porque fue la tltima
de las puestas en escena del IVAD realizadas durante la ultima dictadura civico-militar en
Argentina, en la que se hizo marcadamente manifiesta la necesidad de hablar, expresar y
reflexionar acerca del momento histérico ocurrido. No obstante, acerca de la obra y sus

implicancias politicas, Mario Diament manifiesta en el prélogo que:

Incursionar en el teatro a través de una obra como Crénica implicaba asumir los riesgos
de bordear el teatro politico. El secuestro, un recurso delictivo limitado durante mucho
tiempo a las péginas policiales, se transformd en nuestros dias en un arma politica de
gran eficacia. Abordar, pues, una pieza cuyo tema era el secuestro significaba, de
alguna manera, despertar en el publico expectativas que rebalsaban el marco del

espectaculo escénico.

Eludi deliberadamente la confrontacion ideoldgica porque ello hubiera significado
mellar las posibilidades dramaticas de la obra. Dos hombres debatiendo sobre el
escenario sus convicciones politicas desarrollan un juego abierto opuesto a la
atmosfera cerrada del drama. Pero un individuo obligado a desnudar su vida por la
fuerza de una amenaza cuya naturaleza desconoce, es capaz de alcanzar intensidades
tragicas. (Diament, 1972: 10)



En consonancia con lo enunciado por Diament, traemos el siguiente fragmento de un articulo

del diario Rio Negro donde se anuncia el estreno de la obra:

El IVAD presenta teatro comprometido, no teatro politico. En un dialogo sin referencia
alguna a una realidad exterior otra que la mediocridad -y en ese sentido Morel no es
ningun desconocido, sino mas bien pertenece a la galeria de fracasados repetidamente
inmolados por el teatro argentino de los *70 y de ahora-, la direccion angustiante del
desarrollo de la obra no es menos vigente. Héctor Caino comenta, es denunciar la falta

de conciencia de la Argentina. (Diario Rio Negro, 3 de diciembre de 1983, p. 25)

Llama la atencion que el grupo hablaba de un “teatro comprometido”, diferenciandose de la
denominacién de “teatro politico”. Creemos que seguramente de esta forma buscaban eludir que
los identifiquen como un grupo de teatro politico —en el sentido de pertenecer a un partido
politico—, principalmente por el miedo que aun habia en la sociedad argentina, y también para
resaltar su compromiso social al exhibir, desde el arte, una obra que invitara a los espectadores a
reflexionar acerca de ese ultimo periodo dictatorial. Acerca del motivo de llevar a escena esa obra,
el director teatral Caino nos comentd al ser entrevistado: “Fue bellisimo trabajarla. En esa época
aprovechamos politicamente la situacion. Se daba para el ambiente porque saliamos de un
gobierno... [dictatorial]”. Sobre esto, uno de los actores de la puesta, por su parte, nos manifestd
en su entrevista que no recordaba que haya habido debates internos en el grupo como consecuencia
de la arriesgada puesta, sino que “le ponia cada uno su intencionalidad politica en la actuacion,
pero nada més”.

Por afiadidura, en esta otra nota del dia 24 de febrero de 1984 se hace referencia nuevamente

al entendimiento politico del grupo al llevar a escena esta puesta:

No se trata de teatro politico, y su relacion con el actual momento debe buscarse sin
duda en la denuncia de una enfermedad endémica, en la esperanza de que el
movimiento de renovacion que vive el pais sea lo suficientemente sincero y poderoso
para movilizar las conciencias hasta el mas intimo interior. En ese sentido es vigente
por ser comprometido, porque cala hondo en la angustia: “es extraiio como uno puede
llegar a sentirse”, dice Morel, consumada la destruccion de su ilusion complaciente.

(Diario Rio Negro, 24 de febrero de 1984, p. 19)



En los estudios de Nudler y Porcel de Peralta sobre este grupo (Nudler y Porcel de Peralta,
2015; Nudler, 2016), éstos realizan una periodizacion tentativa de la historia del elenco, en la que
marcan el inicio de una nueva fase con el ingreso del actor Julio Benitez. Luego de esta
incorporacion, estos autores observan que el IVAD comenzd a montar una mayor cantidad de
obras nacionales —a diferencia de la tradicion anterior de llevar a escena principalmente obras
extranjeras clasicas— Yy por esto perciben que las producciones teatrales del grupo adquirieron un
posicionamiento de alguna manera mas critico y comprometido con el momento socio-politico que
ocurria en el pais durante la Gltima dictadura militar argentina, de igual forma a lo sucedido en el

teatro nacional argentino de la época.

Basandonos en los trabajos de estos dos investigadores, podemos sefialar que este viraje en el
repertorio pudo haberse debido a la conjugacion de tres factores: por un lado, el mencionado
ingreso del actor Julio Benitez al grupo en el afio 80, més tarde el comienzo de una incipiente
apertura a la dictadura (al principio leve, pero mas marcada luego de la Guerra de Malvinas), v,
por ultimo, el inicio del ciclo de Teatro Abierto en Buenos Aires en 1981. Sostenemos que la
sucesion de estos tres elementos propici6 las condiciones para que el IVAD pudiera llevar a escena
obras del mencionado Ciclo Teatro Abierto, asi como también otras obras argentinas de la década
del 70, de las cuales destacamos la puesta de Cronica de un secuestro, por la particularidad de su
tematica y por la escenificacion que llevé a cabo este elenco rionegrino. Si bien en esta puesta no
hubo una intencién o un acuerdo deliberado y compartido de realizar la obra como un modo
explicito de denuncia —segun lo expresado en algunos testimonios—, si podemos afirmar que fue
la primera vez, posiblemente la Gnica, que el IVAD realiz6 un montaje teatral con varios elementos

directamente relacionados con la dictadura: un secuestro, violencia fisica, armas.

Conclusiones

Por todos los elementos que desarrollamos en este trabajo, y por la ineludible vinculacién que
tuvo la puesta con el periodo de la dltima dictadura civico-militar argentina, Crénica de un
secuestro significd una produccién memorable en la historia del IVAD, ya que no s6lo innovo en
la utilizacion de recursos escénicos de instancias liminales entre realidad y ficcion, sino que
también el elenco pudo, a través de una apuesta muy grande y arriesgada, exponer metaféricamente

el clima vivido durante la decada de los 70, y asi transmitir un mensaje critico mas directo y



comprometido con la realidad sociopolitica del momento. Es por esto que para nosotros la obra
conformd un hito en el devenir histdrico del grupo, coincidiendo con el final del periodo politico

maés atroz en la historia de Argentina, en esa “zona gris” de transicion a la democracia.
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