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Este articulo focaliza su interés en la presencia de la musica en el festival
argentino Teatro Abierto (1981), con el fin de aseverar como su utilizacion supone una
metéafora destacada por parte de los creadores escénicos para luchar contra la represion
dictatorial. La mdusica permite elaborar un didlogo metaférico entre el artista y el
espectador, promoviendo su reflexién sobre la situacién vivida por su sociedad. La musica
consigue, con su lenguaje, establecer nuevos vinculos artisticos en pos de la critica social.

Para comprender el uso de las metaforas relacionadas con lo musical en Teatro
Abierto, resulta necesario analizar la situacién en la que se hallaba Argentina en 1981.
Anterior a esta fecha, el 20 de marzo de 1976, un golpe de Estado imponia en este lugar
una dictadura civico-militar, la dltima vivida por el pais, autodenominada Proceso de
Reorganizacion Nacional (1976-1983). La misma ponia fin a un contexto histérico
marcado por una violencia exacerbada, el que se habia incrementado tras la muerte de
Juan Domingo Perén en 1973 y el consiguiente gobierno de su esposa, Maria Estela
Martinez de Perén. Los enfrentamientos entre las guerrillas de izquierdas y la represion de
la organizacién paramilitar Triple A acontecian a diario. Este hecho condujo a una acogida
favorable por parte de la ciudadania de este golpe de Estado, que pronto se descubri6
como «la dictadura mas sanguinaria que haya conocido el pais desde sus origenes»
(Luna, 2003, p. 111).

El Proceso de Reorganizaciéon Nacional, especialmente durante los afios de la
presidencia de facto de Jorge Rafael Videla (1976-1980), generd un clima de terror que
afecté a todos los estadios y clases sociales y que perturb6 de manera fulminante a la
cultura. Asi, el campo teatral, en palabras de Jorge Dubatti: «perdio densidad y diversidad,
y se tifid de horror para siempre» (2012, p. 172). A ello se une, como sefialan Arancibia y
Mirkin, que «entre las muchas formas de implementacion de la censura, existié una sutil,
siniestra y penetrante: las llamadas listas negras» (Arancibia y Mirkin, 1992, p. 17)*. En el
ambito de las artes escénicas, pertenecer a las «listas negras» imposibilitaba cualquier
representacion o aparicién en los escenarios, cualquier posibilidad de ejercer la profesion
de ese artista. Esto condujo al exilio de numerosos creadores artisticos; los que
permanecieron en el pais no gozaron de mejor suerte: atrapados en su propio insilio,
motivado por el férreo silencio y el control de la censura, ya institucionalizada y asentada
en la sociedad.

Con la represion de los primeros afios, todo el arte que no estuviera mediado por
la dictadura comenz6é a desaparecer. Tanto es asi que, en el ambito teatral, llegé a
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eliminarse de las universidades la catedra de dramaturgia argentina. Como apunta Dubatti
(2012, p. 172):

El publico padece el miedo: la reunién teatral, el convivio, (...) es
considerada subversiva. Como reaccion frente a este estado de situacion, va
surgiendo progresivamente una cultura de la resistencia y de la resiliencia (...),
cuyo reticulado se ira entramando cada vez méas estrechamente y permitira la
emergencia de fenémenos como Teatro Abierto 1981.

Ciertamente, ante un panorama baldio y desolado para el teatro argentino, este
arte consiguié resurgir y enfrentarse de forma férrea, desde lo artistico, a la represion
dictatorial. Nos referimos a la experiencia conocida como Teatro Abierto. Bajo este
nombre, y ante la idea quimérica del dramaturgo Osvaldo Dragun, se reunieron en 1981
una serie de dramaturgos deseosos de seguir ejerciendo su profesion: de estrenar, de
volver a los escenarios. Teatro Abierto aund, en 1981 y en pleno proceso dictatorial, a
veintiln textos breves que recogian las voces mas significativas de la dramaturgia
argentina de su tiempo. Junto a la propuesta iniciada desde el ambito dramético, pronto
florecio toda una comunidad de teatristas, directores de escena, actores, técnicos,
musicos... unidos ante la posibilidad de vencer a la represion. Tras la apertura del ciclo, el
28 de junio de 1981, la respuesta por parte del publico —que abarroté las sesiones—y de la
critica —que alabd la iniciativa— fue abrumadora. La dictadura también comprendié la
fuerza y el peligro que este evento suponia y a los seis dias del inicio de las
representaciones el Teatro del Picadero, que habia sido cedido para la ocasion, ardia. Sin
embargo, desde Teatro Abierto comprendieron que, con el apoyo popular, su poder habia
aumentado y decidieron continuar en el mas grande Teatro Tabaris. El ciclo pudo
proseguirse hasta su cierre, el 21 de septiembre de 1981, asi como en las ediciones de
1982, 1983 y 1985.

Nuestro interés, como delimitAbamos con anterioridad, es acercarnos a las
propuestas dramaticas escritas para Teatro Abierto en 1981. En la organizaciéon de este
ciclo se estableci6 como premisa la libertad estética y tematica de todos los creadores.
Ello conformé una amplisima variedad en ambos aspectos, pues Teatro Abierto acogi6é
poéticas dramaticas diversas, las que confluian y que provenian del siglo xx. El Gnico
elemento en comun es la reflexion critica de la sociedad, no sélo sobre la dictadura, y la
amplitud de esta caracteristica reafirma la libertad creativa defendida en el evento.

Por ello, resulta sumamente determinante, dentro de las veintiuna propuestas, la
recurrencia de cuatro textos que construyen diferentes metaforas que toman a la musica
como protagonista para hablar del individuo y su relacion con la sociedad del Proceso.
Cuatro propuestas que encuentran, en la representacién de lo musical, el apoyo necesario
para la creacion en libertad y la critica contra la censura. Nos referimos a El
acompafamiento de Carlos Gorostiza, Gris de ausencia de Roberto Cossa, Desconcierto
de Diana Raznovich y Lobo... sesta? de Pancho O'Donell.

La primera propuesta, El acompafiamiento, lleva la autoria de uno de los
dramaturgos méas destacados e influyentes del teatro argentino del siglo xx, Carlos
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Gorostiza. Padre estético de la corriente denominada como Realismo Reflexivo, para
Teatro Abierto compuso El acompafiamiento. La accién se desarrolla en la buhardilla de
una casa. En ella lleva encerrado por varios dias Tuco, ante la desesperaciéon de su
familia. Este personaje ha decidido abandonar su trabajo en la fabrica ante el suefio
ilusorio que en él han inculcado en el barrio y que le ha llevado a creer que podra ser el
nuevo Carlos Gardel. Asi, Tuco, encerrado por el odio hacia una familia que no le apoya,
espera que llegue su acompafiamiento, la guitarra con la que ensayard para el gran
concierto para el que ya esta arreglado como Gardel, mientras canta el tango «Smoking».
Sin embargo, quien aparece en la casa es su amigo Sebastian, alentado por su familia
para lograr apartarlo de esta locura. Con el transcurso de la conversacion, los dos amigos
comprenden que, atrapados en su vida anodina, en esa sociedad asfixiante, necesitan
creer que la musica los salvara. Por ello, Sebastian se convierte, al acabar la pieza, en el
acompafamiento que Tuco necesitaba.

Como sefala el propio Gorostiza (2009, p. 46): «Tuco sufria lo que sufriamos
todos: queria cantar y no lo dejaban. Por eso recurrié a refugiarse en la locura», a lo que
anade: «Porque resulta que la opresion anula, que impide vivir (...) Por eso Tuco y
Sebastian siguen regalando su locura a todos aquellos que quieren cantar. Que son
muchos» (Gorostiza, 2009, p. 47). Estos personajes, atrapados en la rectitud de una
sociedad como la argentina dictatorial, deciden liberarse. Y, para ello, es la masica la que
supone el espacio idéneo para rebelarse contra el mundo, para vencer, ante ellos mismos,
y ser libres.

Por su parte, Gris de ausencia también se relaciona con el imaginario de la
tangueria, un espacio que se habia conjugado tradicionalmente junto al teatro. Pensemos,
ademas, que Argentina, pais marcado por la inmigracion europea desde principios del
siglo XX, acogi6é en su seno la mezcolanza cultural generada por el contacto migratorio,
surgiendo férmulas artisticas como el tango o el sainete. Ademas, tanto las canciones de
tango como las propuestas del sainete criollo o el grotesco criollo, representaron sobre los
escenarios la vida en los conventillos, las construcciones y los barrios de inmigrantes.

La propuesta de Cossa toma el nombre del verso de un afamado tango,
Canzonetta. Uniéndose a la tradicion teatral anterior y generando un intertexto reconocible
para el espectador argentino de su tiempo, Cossa ahonda con humor y amargura en el
drama de la emigracién y el exilio. Como el propio autor reconoce, la obra surgié tras un
viaje a Europa, donde conocié de primera mano la realidad trauméatica de quienes se
habian marchado de Argentina: «Y el exilio se impuso como tema principal del viaje.
Hasta donde pude darme cuenta, ninguno era feliz» (Cossa, 2009, p. 21).

La obra de Cossa, una comedia divertida y amarga, muestra el regreso de unos
inmigrantes italianos en Argentina a su pais de origen, especificamente a Roma, ahora
como emigrantes. Los diferentes miembros de la familia se quedan atrapados en el
espacio del destierro, apatridas que no se sienten asimilados a ninguna sociedad, sino
extranjeros en todas. Desde Chilo, el tio, que no puede ni quiere adaptarse a ltalia, a
Lucia, la madre, que intenta construir con dificultad su nueva identidad y la de su familia,
llorando amargamente la separacion con sus hijos, los cuales buscan construir su espacio
propio en Madrid, como Frida, y Londres, en el caso de Martin.
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La musica apoya el intertexto generado, que se intensifica en la tierna figura del
Abuelo. Senil, en su regreso a ltalia es incapaz de reconocer su nuevo emplazamiento y
cree en Roma encontrarse en Buenos Aires afiorando cuando podra volver a ltalia. El
tango se torna la representacién metafdrica de este personaje y del desarraigo, de la
marca de la afioranza y del gris de la ausencia. Asi, finaliza la obra con el canto amargo
del abuelo:

Abuelo.- (...) (Toca acordes de “Canzoneta”) Ma... dopo me tomé el
barco. E el barco se movia e el mio hermano Anyelito mi dicheva: “A la Aryentina
vamo a fare plata... mucha plata... E dopo volvemo a ltalia”. (Rie.) Asi dicheva mi
hermano Anyelito, que Dio lo tenga en la Santa Gloria. Una tarde de sol se cay6
del andamio. (Toca y canturrea.) “Canzoneta gri de ausencia, cruel malén de pena
vieca escondida en la sombra de mi alcohol... Sofie Tarento, con chien regreso...”
¢Cuando vamo a volver a ltalia, Don Pacual? ¢Cuando vamo a volver a Italia?
(Cossa, 2007, p. 38).

Por su parte, uno de los textos més destacados para nuestro estudio y donde la
musica goza de un protagonismo mayor es Desconcierto. Se trata de un monélogo escrito
por Diana Raznovich. En él, la dramaturga nos muestra a Irene della Porta, pianista que
ha aceptado a su manager, representacién del poder politico, interpretar sin el sonido de
su piano. En el escenario, ante un publico que abarrota la sala cada noche, su instrumento
no emite ningln sonido. La sociedad asiste a ver sus desconciertos, para observar su
mediocridad, para comprobar cémo cedié ante la censura y ante el orden dictatorial, para
descubrir a una pianista patética —justamente la obra que quiere interpretar y ya no puede
es La patética de Beethoven-. Por ello, cuando Della Porta decide enfrentarse a esa
censura impuesta —y aceptada— y desea volver a tocar, descubre que es demasiado tarde
y ha olvidado su capacidad:

Con profunda emocion arremete. Se ha olvidado completamente todo.
Intenta tocar La Patética y sus dedos oxidados por el tiempo de inactividad no le
responden. Intenta desesperadamente recuperar su posibilidad de tocar como
antes (...) Golpe las teclas con los pufios. Se enardece de furia y de impotencia
(...) Comprueba que el piano ya no suena. Vuelve al publico, hace una pequefia y
digna reverencia, y con el mismo patético silencio vuelve a sentarse en el taburete
y toca con dignidad el piano silencioso. (Raznovich, 2007, p. 322).

La censura se instaura en cada individuo a través del miedo, logrando la
degradacion y el desconcierto de una sociedad entregada y, en ocasiones, complice de su
opresor, la cual aceptd terriblemente, como esta pianista, el silencio impuesto por la
dictadura.

Si bien en estas tres propuestas la musica se conforma como el elemento
vertebrador de la accién, en otras ocasiones, como en Lobo... ¢estas?, de Pancho
O’Donell, funciona como metafora complementaria a la trama. La obra focaliza en la
mirada de un nifio, Mario, que va aprendiendo, desde su concepcion infantil, qué es la
represion y la censura o como debe comportarse y qué puede o no decir. De ahi su
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sentencia firme al inicio de la obra: “Digo: me fastidia que me impongan qué es lo que
debo hacer, decir o pensar” (O Donell, 2007, p. 237); la misma se transformara en un grito
vacilante, pero cargado de fuerza y simbolismo, como un juego de palabras con la frase
introductoria: “Mefas que me imploque deasde open” (O’'Donell, 2007, p. 246).

En esta propuesta, la musica y estética rock permite a O Donell recrear la imagen
de la dictadura y la opresion. Sus atuendos oscuros y sus sonidos graves recuerdan a la
fiereza de los altos cargos de las Juntas Militares. Asi, la frase libertaria y rebelde de
Mario sera utilizada y mancillada, al finalizar la obra, por los agentes del poder, creando
un orden estricto y estableciendo un baile marcado, como metéfora de las regias normas
impuestas por el régimen. En la acotacion, el propio autor explica el sentido que acoge la
utilizacion de esta masica en la escena, donde el espectador sélo recibira los impulsos
visuales y sonoros que descodificara:

Los demas repetiran dicha frase (...) transforméndola en algo semejante a
un coro “a capella”. De pronto hace su irrupcion un conjunto de rock al estilo “Kiss”
demoniaco y extranjerizante, pintarrajeado y artificial. Vestidos con algunas notas
que connotaran el poder (botas, cadenas, etc.) Esta escena no podra ser
interpretada, bajo ningln concepto, como una critica a la muasica progresiva. Dicho
conjunto retoma la frase de Mario en ritmo de rock “pesado”, muy estridente y
ritmico. (...) Estos son conminados a bailar al unisono, Mario entre ellos, sin
equivocarse, rob6ticamente, en una inmensa coreografia, no exenta de belleza y
sugestion. La escena debe aludir a lo infernal. (O"Donell, 2007, p. 246).

En definitiva, como hemos podido observar brevemente a través de estos textos,
la musica se conforma como una férmula de suma funcionalidad para enmascarar la
critica y confundir a la censura. Del tango al rock, pasando por un piano clasico, la musica
se convertird en una fuerte critica y una interesante representacion estética, en idéena
metéafora contra el sistema censor y la represion sobre los escenarios de Teatro Abierto.
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