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A modo de prólogo  
 

Abocarse a la narrativa diacrónica del teatro marplatense 
consiste en aportar al conocimiento histórico regional un área inédita 
de los estudios sobre la ciudad: el desarrollo de cultura dramática. 
Hemos recibido, ante el anuncio de esta decisión, críticas de muchos 
de nuestros colegas quienes nos acusaron de agigantar un tema que 
para ellos no existía o, eventualmente, carecía de importancia 
epistemológica. Como procuraremos demostrar en las páginas que 
siguen, no existen temas pequeños, sino historiadores distraídos. 
Toda cuestión que se estudie adquiere relevancia gracias a develar 
el objeto tras los cortinados de lo real; su tratamiento y la 
exhaustividad del examen harán que su importancia hable por sí 
sola. El pre-juicio desaparece y queda entonces el juicio, esperamos 
comprensivo, sobre una historia que esperaba su momento para ser 
contada.  

Todo comenzó con un proyecto grupal, el del GIE (Grupo de 
Investigaciones Estéticas), perteneciente al Departamento de 
Filosofía de la Facultad de Humanidades, y bajo la dirección del Ms. 
Sc. Nicolás Luis Fabiani, Estética e Historia del Teatro Marplatense 
desde sus orígenes a nuestros días, iniciado en 1994, modesto sueño 
en su origen pero ambicioso en el tiempo ya desde el título. En casi 
dos décadas, el GIE realizó año tras año sus Jornadas, encuentros 
de teatristas y académicos de la ciudad (y del país) que versaron 
acerca de múltiples asuntos vinculados a la representación escénica 



Gabriel Cabrejas 

8 

y su área de influencia, o sea, la cultura popular de la que surge y 
hacia donde se dirige; empezaron durando una tarde en la Biblioteca 
Pública y hoy se extienden durante tres días, en varias sedes y 
seriales de conferencias simultáneas. Incluyo en esta aventura 
intelectual colectiva el Congreso Internacional de Estética-Vértices 
y aristas del arte contemporáneo, en conjunto con la Fundación 
Destellos y el auspicio y financiación del CONICET a nivel 
nacional, y la declaración De interés municipal (decreto 000496 del 
31 de marzo de 1995) del Departamento Ejecutivo de la comuna de 
General Pueyrredón, y un marco investigativo mayor, la Historia del 
Teatro en las Provincias, que dirigió desde la Universidad Nacional 
de Buenos Aires el Dr. Osvaldo Pellettieri (GETEA: Grupo de 
Estudios de Teatro Argentino), coordinador de equipos de varias 
unidades académicas del interior a los fines de escribir una historia 
federal del fenómeno dramático.1 Cada provincia ha lanzado sendas 
exploraciones sobre su espacio geográficocultural y así relatan las 
vicisitudes de los teatristas oriundos, la capacitación de los elencos 
en procura de una profesionalización, la fundación de las Comedias 
provinciales y las Escuelas de Arte Escénico, los nexos de la 
actividad con la política y la sociedad, y la mayor o menor 
participación del Estado en su fomento. Géneros, métodos de 
entrenamiento, estéticas de conjunto y estrategias asociativas y de 
autogestión, son los ejes dramatológicos en ese enigma telúrico y 
profundo llamado el interior. 
 
1 La Fundación Musicológica Destellos es dirigida por la dra. Elsa Justel. El 
Congreso se desarrolló en Mar del Plata, del 22 al 24 de octubre de 2009. Tanto 
Luis Ordaz (1957) como Raúl H. Castagnino (1968) se concentran en la discusión 
sobre presente y futuro del teatro argentino entendiendo por tal el porteño. Medio 
siglo después Osvaldo Pellettieri titula su libro Historia del teatro argentino en 
Buenos Aires (2001). La producción académica sobre teatro provincial conforman 
el índice de Historia del Teatro Argentino en las provincias, tomo I (2006) y tomo 
II (2007), bajo la coordinación del dr. Pellettieri, amén de publicaciones que 
seleccionan algunas ponencias leídas en los Congresos Internacionales de Teatro 
Argentino e Iberoamericano, que convoca anualmente el GETEA. El proyecto de 
maestría encuadra, por otra parte, en el aporte del GIE (Grupo de Investigaciones 
Estéticas) que dirige Fabiani, con publicaciones en cinco volúmenes (1999, 2000, 
2003, 2004 y el tomo integrativo de los cuatro anteriores: 2007). 
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Esta primera entrega está dedicada a mis compañeros de hoy 
y de siempre en el GIE —y en el IECE (Instituto de Ciencias 
Sociales) que hemos fundado a continuación—, Fabiani, Teresa 
Brutocao, Eduardo Chiaramonte, Romina Conti, Mabel Gondín, 
Ángela Raimondi, Estela Vega y Beatriz Sánchez Distasio. También 
a Alicia Sánchez Distasio, que partió a los escenarios celestiales pero 
actúa en nuestros corazones. Vaya mi recuerdo emocionado hacia 
algunos de los reporteados que no leerán, al menos aquí, el resultado 
de sus respuestas: Juan Carlos Polaco Stebelski, Ángel Balestrini, 
Pablo Menicucci y Roque Basualdo. Todos se fueron de gira 
mientras se escribían estos párrafos, pero aun estrenan, y reprisan, 
detrás de cada palabra.  

Mi agradecimiento especial se dirige a la mag. Elisa Pastoriza, 
cuya extraordinaria guía para el contexto histórico, la bibliografía 
exacta y el lenguaje adecuado corrigieron (y mejoraron) los 
capítulos de un narrador algo desorientado; junto a ella, a los colegas 
del grupo Historia y Memoria — Bettina Favero, Melina Piglia, 
Susana Delgado, María Cecilia Rigonat, Juan Ferguson, Marcelo 
Pedetta, Talía Pilcic, Gerardo Portela, Víctor Pegoraro, Débora 
Garazi, Santiago Favero, Diego Failla, Rocío Olmedo. Aunque soy 
un miembro nuevo, me han enseñado y enseñan toda vez que 
intercambiamos ideas, dudas y certezas. 

Y por supuesto, dedicatoria y gratitud eterna a mi compañera 
de cada hora y la mujer de mi vida, Sonia Grigera, y mis dos grandes 
amores, mis hijos Eduardo Alejandro y Ernesto Julián. 
  
 

Gabriel Cabrejas 
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Propósitos 
 

Primero y principal, es ésta una primera entrega de un 
proyecto de largo aliento que, a fin de tornarlo publicable, se ha 
parcelado. Nos atendremos a las década del 40 y del 50 en este libro, 
época de los llamados cuadros filodramáticos, fragua de los actores 
amateurs pertenecientes a los clubes socio-deportivos de los 
incipientes barrios de clase media, del radioteatro autóctono y del 
surgimiento del teatro independiente. De estos tiempos se recopila 
información consistente, gráfica y oral, en documentación y 
memoria personal de sus agentes, frente a una paleohistoria 
meramente indicial, finisecular y de los primeros años del siglo XX, 
el folclore inmigratorio y el teatro anarquista, que sólo registra 
titulación esporádica en los periódicos, el más antiguo conservado 
de 1905 (La Capital, en adelante LC). Fallecidos los activistas, 
borradas las pruebas —muy pocas de las cuales han podido 
rastrearse en la anarco-sindical Biblioteca Juventud Moderna—, 
aquella vieja escena se resiste a ser historiada. 

Nos proponemos poner en cuestión la identidad sociocultural 
de un balneario único por sus características evolutivas, desde que 
fuera creado para recreo exclusivo o country vacacional off shore de 
la oligarquía agroganadera argentina y se convirtiera en enclave 
turístico de masas, siendo su temporada teatral un rasgo único en la 
historia del país. El síndrome bifronte de su idiosincrasia cultural, 
rica en expresiones multigenéricas en verano —desde conciertos 
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sinfónicos y espectáculos de ballet y circo, a la presencia de 
compañías dramáticas forasteras—y reducida a una opaca 
hibernación en el receso inmediato, engendra una relación 
conflictiva con la metrópoli, que fluctúa entre la subordinación 
imitativa y el autodesprecio a la búsqueda de un sentido de patria 
chica. Una vez definido el concepto de temporada teatral, nuestra 
Historia será dos en una: la de los escenarios vernáculos y la de los 
elencos huéspedes, especialmente veraniegos. 

Asimismo, pretendemos verificar el proceso de configuración 
de las clases medias urbanas, para el particular caso marplatense, 
habida cuenta de la acelerada urbanización de un paraje 
semiagrícola al terminar el siglo XIX que se transforma en la quinta 
ciudad en virtud de su concentración demográfica pocos años 
después, y durante la década del 60 en la segunda de Latinoamérica, 
detrás de San Pablo, por la magnitud y rapidez de su expansión. 
Aumento de la población y aumento del turismo corren paralelos, a 
un tiempo que los valores y sociabilidad de la mesocracia argentina, 
brotada de la consolidación del comercio y del empleo estatal, se 
pueden comprobar en la elección estética del discurso teatral 
destinado a ella, y la índole social del público que acude a sus 
puestas. 

De no menor importancia, otro objetivo es, strictu sensu, el de 
todo trabajo historiográfico: la recuperación de la memoria, o 
memorias de una sociedad, gracias al recuerdo procedente de los 
protagonistas de nuestra historia, los teatristas marplatenses. El 
intento de reconstrucción de la historia de la escena independiente 
en el principal balneario argentino del siglo XX, el ensamblaje de 
los testimonios, su mutuo contraste y complementariedad, 
directamente construyen la investigación, en virtud de la desidia 
documental, la tendencia al desarraigo y el sentimiento de 
inferioridad cultural como propios de un temperamento social que 
sateliza alrededor de Buenos Aires. La demolición del 70% del casco 
urbano originario en los años 50, la dificultosa recolección y 
conservación de material en las hemerotecas municipales, el tardío 
involucramiento de historiadores académicos en el desarrollo social 
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local, ha convertido el rastreo de las narrativas individuales en 
implemento esencial de conocimiento del pasado.2 

Y, last but no least, aspiramos a reivindicar al artista teatral 
marplatense: todos aquellos que no sabían que estaban haciendo 
historia en su abnegada y a menudo solitaria vocación —más que 
ocupación laboral efectiva—aún en la desigual competencia con los 
grupos huéspedes del verano, los prohibitivos alquileres de sala y la 
lucha en pos de una propia. Interrogados durante los quince años en 
que duró nuestro trabajo indagatorio, esta edición opera de 
informativa tanto como de exhumatoria, modesto homenaje a los 
briosos y desinteresados luchadores del arte milenario localizado, 
sin más recompensa –ahora—que el arbitraje y la mediación, bien 
que humilde, de la memoria académica. En fin, a su ímproba 
voluntad de producción artística en contextos desalentadores. 
Literalmente, contra los vientos y la marea. 

Intentaremos una pesquisa interdisciplinaria, combinando el 
criterio de lectura socio-cultural, el teatro como demostrativo de la 
transformación de la sociedad local, y el análisis del ejercicio de su 
praxis específica y de las ideas estéticas en tanto texto espectacular, 
que al ser resultante de la poíesis o creación discursivo-sígnica 
 
2 Conviene insistir en las definiciones de memoria que proporciona Josefina Cuesta 
(1993: 43-4), que diferencia entre memoria social y memoria colectiva, “su 
diferencia radica en que aquella corresponde a toda la sociedad, y se define por su 
valor genérico, difuso, casi inaprehensible, mientras que por memoria colectiva se 
entiende la correspondiente a un grupo determinado”. Memoria pública se refiere a 
una memoria común “como conjunto de recuerdos vividos por los individuos e 
reinterpretados por el grupo”; el concepto de memoria popular mediante la cual “se 
organizan y trasmiten los ritmos de trabajo o de guerra, las costumbres y las 
tradiciones, ciertos hábitos sociales o las canciones”, se opone al de memoria culta, 
la de los historiadores o especializada; por memoria oficial se entiende la que 
intenta la glorificación, la mitificación o, en otros casos, la ocultación para elaborar, 
propagar y mantener una identidad y una memoria ¨nacionales¨”. Recordemos 
asimismo a Pierre Nora, quien considera la memoria histórica como el lugar en que 
la sociedad consigna voluntariamente sus recuerdos (étnicos, familiares, 
educativos, políticos), que pueden ser topográficos (archivos, bibliotecas, museos), 
simbólicos (conmemoraciones, peregrinaciones, aniversarios, emblemas), 
monumentales (edificios, cementerios, monumentos) y funcionales (manuales, 
autobiografías, asociaciones). (Nora en Pastoriza: 2009: 10). 
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compleja y del convivio o encuentro de actores y público, permite 
comprender el mundo de las relaciones humanas. Y, como 
acontecimiento situado en un espacio-tiempo, dentro de un locus 
vacacional con sus temporadas de verano que visitan elencos, habrá 
que inferir su identidad excepcional, en virtud de las alternativas que 
establece ante el teatro contemporáneo     —incluyendo el 
internacional—y el estímulo externo, mejor que influencia 
(Golluscio de Montoya 1984) que éste implica.  

Aclaremos algunos términos necesarios. Texto espectacular 
designa a un texto semiótico constituido por el conjunto de los 
signos de la representación, texto total compuesto por los diversos 
“conjuntos textuales” que se pueden construir alrededor de un actor 
o de un objeto escénico”3 La poíesis es su medio expresivo, la 
materialidad de las acciones corporales, físicas y físicoverbales, 
necesitándose como mínimo un individuo territorializado en un 
espacio distinto, “salto ontológico” respecto de la cotidianidad (35), 
a lo que regularmente se suma una puesta multisígnica 
(escenografía, vestuario, iluminación y maquillaje), prescindibles 
pero (casi) siempre administradas en un escenario, y estructura 
convivial o convivio4: 

 
3 Übersfeld 2002: 106). De Marinis (1979) es el primero en hablar de la 
representación como texto. Así, habría un texto principal (el de los actores) y el 
texto secundario (o el que contiene las acotaciones, técnicamente llamadas 
didascalias), que se superponen por la mediación de objetos mostrados en la escena, 
añadiéndose el texto, “invisible e intangible” de la puesta en escena, la descripción 
del desarrollo del espectáculo (Pavis 1984: 504). Según Dubatti (2009ª) el teatro 
parte de la empiria cotidiana (la realidad de todos los días) pero se separa de ella 
para ser, “funda en cada función un régimen de alteridad con otras reglas, diversas 
del sentido común y de los saberes del régimen de experiencia cotidiana, la deriva 
extracotidiana” (33). 
4 “Reunión de dos o más hombres, vivos, en persona, en un centro territorial, 
encuentro de presencias en el espacio y convivencia acotada en el tiempo para 
compartir un rito de sociabilidad en el que se distribuyen y alternan dos roles: el 
emisor que dice —verbal y no verbalmente—un texto, el receptor que lo escucha 
con atención” (46-7). Implica “estar con el otro/los otros, pero también con uno 
mismo, dialéctica del yo-tú, de salirse de sí al encuentro con el otro/con uno 
mismo”. Proximidad, audibilidad, visibilidad, y de carácter “efímero e irrepetible, 
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Cuestiones de método, I: Creencias, rituales e instituciones 
 

El teatro exige el estudio de tres factores concurrentes: 
productores-producto teatral-receptores, los participantes—del 
hecho teatral que armamos en base a una trilogía de aspectos 
metodológicos: creencias, rituales e instituciones. Según Fabiani 
(1998: 84-86) la poética teatral se compone de una fase teórica 
(tratados, manifiestos, declaraciones) y una base social, o el cuerpo 
de creencias más los rituales; la práctica poética la dictan sus 
productores (autores, directores, escenógrafos, iluminadores, 
vestuaristas y los mismos actores) mientras la práctica crítica se 
halla intrincada entre las creencias y las instituciones, y como tal son 
sus partícipes público y críticos, es decir, los receptores. Pareyson 
entiende a la poética como “programmi d´arte” ya que el término 
poética “hanno un caratere storico e operativo” (1988: 311). Poéticas 
constituye lo que dicen/proponen los teatristas; creencias, lo que 
suponen/piensan sobre lo que debiera ser el teatro en/y la ciudad los 
marplatenses (incluye locales y migrantes, ciudadanos y gente de 
teatro/ campo intelectual), y rituales, la resultante dentro y fuera del 
escenario de ambos elementos. 

El concepto de creencia como “ideas que somos” (Ortega y 
Gasset, 1940), la imagen de nosotros mismos que introyectamos 
como propia y proyectamos en nuestros actos, gustos y axiología, 
suele subsumirse al controvertido sentido de ideología, siguiendo la 
definición de Lucien Goldmann: “organización específica de 
categorías mentales que secretamente inspiran el arte y el 
pensamiento de un grupo social, y que es producto de una conciencia 
colectiva” (citado en Eagleton 1997: 147). También así lo lee 
Raymond Williams: “actitudes, hábitos y sentimientos menos 
conscientes y formulados, e incluso presupuestos, comportamientos 
y compromisos inconscientes” (1982: 25); y Emilio De Ípola (1997) 
lo reubica en el ámbito de la confrontación de clases: “la creencia es 
 
inserto en el fluir temporal-vital en su doble dimensión bergsoniana: objetiva y 
subjetiva”. 
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la confianza acordada a alguien o algo (objeto o enunciado) y 
adhesión a un enunciado o sistema de enunciados (o una ideología) 
que se tiene por verdadero y en virtud de que se lo tiene por tal” (10), 
pero creer es análogo a “ser miembro de”. Confianza y pertenencia 
son términos complementarios y traducen en la praxis societal las 
modalidades de la experiencia estética. Creencia también se 
emparienta con mentalidad, la conciencia del ambiente percibida 
por una clase o grupo social, emotiva y racional a un tiempo.5 Por 
supuesto, dichos y hechos que refleja el periodismo, los programas 
y nuestros reporteados, permiten reconstruir creencias e ideologías 
identitarias. A su turno, la metodología introducida por las historias 
de la vida privada y la microhistoria, que inyectan al acervo 
documental los relatos de los testigos del pasado interrogados 
durante el trabajo de campo, llenan los vacíos informacionales a la 
vez que nos facilitan reconstruir los designios y proyectos de cada 
plantel. 

No es nuestra intención polemizar sobre un término tan 
debatido como el de ideología, que frecuenta el discurso de los 
teatristas a partir del 60. Guariglia aporta alguna semántica:  
 

sistema coherente de creencias o representaciones 
mentales de la realidad empírica cuya coherencia 
proviene de la adhesión a una moral rigurosa, basada en 
principios universalmente válidos”; “conjunto de 
creencias cualesquiera asumido por una determinada 

 
5 Ortega: En las creencias "vivimos, nos movemos y somos". Por lo mismo, no 
solemos tener conciencia expresa de ellas, no las pensamos, sino que actúan 
latentes, como implicaciones de cuanto expresamente hacemos o pensamos. 
Cuando creemos de verdad en una cosa, no tenemos la "idea" de esa cosa, sino que 
simplemente "contamos con ella" (1940, cap.I). Elegimos, entre la abrumadora 
bibliografía sobre el meneado concepto de mentalidad, el decálogo de Johan 
Huizinga: el tono del desenvolvimiento vital, la imagen ideal de la vida, la imagen 
ideal de la muerte, las formas del sentimiento religioso, la sensibilidad estética, la 
concepción de la kháritas o amor al prójimo, la magnitud de la nostalgia por el 
pasado y de la fe en el porvenir, la concepción del trabajo, la consideración 
jerárquica de la sociedad y la significación política, económica y social de los 
ideales de la vida” (citado por Pérez Amuchástegui 1961: 8-9) 
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élite revolucionaria, que sirve para cohesionar al grupo 
y justificar sus actos violentos”; “cristalización de los 
sentimientos, las normas de acción, las creencias e 
ideas de las distintas clases sociales, que expresan a 
través de su aparato psíquico su distinta ubicación en la 
conformación del conjunto de la sociedad”; “falsa 
concepción de la realidad que, tras la apariencia de 
presentar un sistema descriptivo de hechos, expresa una 
valoración político-moral de la realidad social” y 
“concepción parcial y defectuosa de la realidad que 
encubre un interés” (1986: 16).  

 
Y cita a Habermas: los niveles de integración de los elementos 

(sistema de la personalidad a nivel sujeto, aprendizaje de los 
diversos roles sociales y el sistema de acción específicas regladas en 
una determinada sociedad forman etapas evolutivas, distinguibles 
por tres criterios: a) estructuras de la acción; b) estructuras de la 
imagen del mundo, en la que medida que determinantes de la moral 
y el derecho; c) estructuras del derecho institucionalizado y de las 
ideas morales vigentes” (280-1). 
Otro término útil en nuestro contexto: el de habitus, emanado de la 
sociología de Pierre Bourdieu:  
 

principio generador y unificador que retraduce las 
características intrínsecas y relacionadas de una 
posición en un estilo de vida unitario, de elecciones de 
personas, de bienes y de prácticas: se diferencian, y 
asimismo son diferenciantes, principios de prácticas 
distintas y distintivas y esquemas más clasificatorios, 
de visión y de división, aficiones diferentes; establecen 
diferencias entre lo que es bueno y lo que es malo, lo 
que está bien y lo que está mal. Las diferencias de las 
prácticas, en los bienes poseídos, en las opiniones 
expresadas, se convierten en diferencias simbólicas y 
constituyen un auténtico lenguaje (1991: 92) 

Destilando el concepto, podríamos decir que es “lo social 
(que) se interioriza en los individuos”: generado por las estructuras 
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objetivas, “genera a su vez las prácticas individuales, da a la 
conducta esquemas básicos de percepción, pensamiento y acción” 
que “programan el consumo de los individuos y las clases, aquellos 
que van a “sentir” como necesario”, un sistema de elecciones nunca 
deliberada y consciente de las personas sino “el modo en que la vida 
de cada uno se adapta a las posibilidades estilísticas ofrecidas por su 
condición de clase”, considerando lo social en su doble existencia: 
en las cosas como estructuras objetivas exteriores y en los cuerpos, 
en tanto esas estructuras se incorporan (García Canclini 1990: 34-
5). Su condición de realización se explicita en prácticas (el 
anecdotario que recogen los testimonios de teatristas) y 
representaciones (dichos, chismes, expectativas, aspiraciones). 
También, “el arte es una creencia” (Bourdieu 2014: 27). 

Ritual subtiende tres significados: 1) la puesta en escena 
social, la vida como una serie de rutinas adscriptas a códigos de 
acciones suprapersonales que definen la sociabilidad en un 
determinado contexto; y 2) el ceremonialismo que propicia la 
producción teatral (puestas, escenarios, posibilidades de difusión o 
enseñanza del credo o poética grupal, más los estilos miméticos en 
boga, coreografía, reglamentos internos que guían la formación y 
moral del cenáculo), la posición que el acto de recepción teatral 
ocupa en las costumbres nocturnas del auditorio; y 3) la puesta en 
escena teatral-social: el modo de representación topográfica del 
teatro y su legitimación urbana, plásmese en la escuela pública, el 
atrio de la iglesia, las salas comerciales privadas u oficiales, el centro 
de la ciudad o el suburbio, se agencie de auspicios u obre sin 
recursos –amén de los rituales del vecino y del turista no enlazados 
con el fenómeno artístico pero ante los cuales se introduce o irrumpe 
la práctica de los productores artísticos. Esto último es llamado 
cartografía teatral por Dubatti (2009ª: 62): mapas de sincronía, 
circulación, concentración, circuitos, etc. 

Con respecto a su primera demarcación, los ritos “unen y 
comunican”, pero son estructuras de autocontrol social:  

Suele estudiárselos como prácticas de reproducción 
social, son lugares donde la sociedad reafirma lo que 
es, defiende su orden y su homogeneidad, pero pueden 
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ser también movimientos hacia un orden distinto, que 
la sociedad aun resiste o proscribe. Hay rituales para 
confirmar las relaciones sociales y darles continuidad 
(las fiestas ligadas a los hechos “naturales”: 
nacimiento, matrimonio, muerte), y existen otros 
destinados a efectuar en escenarios simbólicos, 
ocasionales, transgresiones impracticables en forma 
real o permanente (García Canclini 1990: 324).  

 
En cuanto a “acto cultural por excelencia”, busca poner orden 

en el mundo, fija en qué condiciones son lícitas “transgresiones 
necesarias e inevitables de los límites”. El rito es capaz de operar 
entonces no como simple reacción conservadora y autoritaria de 
defensa del orden viejo, “sino como movimiento a través del cual la 
sociedad controla el riesgo del cambio: en ese sentido las acciones 
rituales son transgresiones denegadas (44).6 

Las relaciones de ida y vuelta teatro-vida nos conducen, en 
conclusión, a la consabida metáfora del theatrum mundi, el mundo 
como representación teatral gracias a su complicada red de 
actuaciones sujetas a ritos en el trascurrir cotidiano: “en diferente 
grado un encuentro político, una misa, una fiesta familiar o del barrio 
también constituyen actos dramáticos…. [donde] los hombres 
cumplen un papel conforme a un libreto que no están en condiciones 

 
6 Vale añadir a Gillo Dorfles: "Por "rito" entiendo el desenvolvimiento de una 
actividad motriz que se exterioriza a través de recursos particulares (que pueden 
hallarse a veces cabalmente institucionalizados), tendentes casi siempre al logro de 
una determinada función (y de un determinado objetivo, fin, telos) que podrá tener 
carácter sagrado, bélico, político..., pero que podrá ser también alegre, lúdico, 
artístico, psicopatológico, tecnológico, etc. Nuestra experiencia también está 
todavía en gran parte entretejida de elementos rituales, o mejor, que es precisamente 
a través de una concatenación de elementos, quiérase o no rituales, que el hombre 
moderno logra vencer la fuerza disgregadora de una existencia carente de toda 
dimensión auténticamente mítica. Aún en nuestros días, por lo demás, los "espacios 
rituales" siguen gobernando buena parte de la vida de relación, y se pueden 
considerar indudablemente como tales a las plazas, las estaciones, los teatros, y en 
general todos aquellos lugares donde se desarrolla una actividad colectiva, 
comunitaria, y donde el elemento motor asume una carga peculiar." (1969: 74). 
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de modificar porque nadie escapa a los roles sociales que debe 
asumir” (Duvignaud 1965: 11). 

En una segunda acepción, debemos entender la ceremonia 
teatral propiamente dicha: aquí irrigaremos las puestas y su mayor o 
menor significación en la totalidad del trabajo del teatrista, en 
función de su intencionalidad estética y el grado formativo del 
elenco, trátese del cuadro amateur de actuación esporádica o del 
dinamismo del independiente y su búsqueda de permanencia como 
profesional. La tercera definición, a su turno, revelará la situación 
de la actividad teatro en una ciudad turística que sufre la 
ocupación/colonización del circuito de salas prioritariamente por 
compañías externas, la trayectoria de una lucha concreta de los 
marplatenses en pos de obtener las propias e intransferibles, no sólo 
las de propiedad jurídica de cada grupo sino también las de 
propiedad estatal, que el municipio o la provincia, cedan al uso de 
las compañías lugareñas—sobre todo en temporada estival, cuando 
el ejido ofrece al visitante de vacaciones una programación de 
espectáculos como parte de sus servicios. Es insoslayable citar a los 
planteles exteriores: su pasaje cada vez más duradero corre paralelo 
al proceso creativo-institucional de los elencos de la ciudad, pues el 
verano teatral no tuvo un parto brusco sino que fue producto 
asimismo de la paulatina fortificación de Mar del Plata desde mero 
country del hinterland pampeano a primer balneario argentino y 
polo de atracción masivo del ocio vacacional pluriclasista.  

El tercer aspecto de nuestro instrumental metodológico, las 
instituciones, se infiere de los dos fenómenos anteriores y sucede, 
claro, simultáneamente. Engloba dos actores sociales: los conjuntos 
teatrales y los estamentos políticos, y cómo éstos ejercen 
involucramiento o retracción sobre aquéllos, sus gradaciones de 
manutención, patrocinio o lisa y llana apatía, la alternancia 
previsible de estar frente, juntos o cada cual en su propio camino. 
Williams prefiere hablar de formaciones para contextualizar a los 
elencos de teatro: los movimientos, los círculos y las escuelas, 
distinguidas de las instituciones por el número reducido de sus 
miembros y la rapidez con que se constituyen y disuelven; entre sus 
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partícipes hay una “estructura de sentimiento”, que reenvía a un 
linaje común, social, familiar o intelectual, “dan el ´tono´ de una 
nueva promoción intelectual o de un nuevo período histórico pero 
antes de que se cristalice en una ideología, doctrinas, etc.” (1982: 
97). Mario Bunge distingue los sistemas sociales (desde la familia 
hasta la nación) de las actividades sociales (“desde la agricultura 
hasta la comunicación”) (1999: 281). En nuestro caso, estudiamos la 
evolución de estas formaciones en relación a las instancias de 
sociabilidad que les han dado origen: los cuadros filodramáticos, de 
constitución fortuita y cambiante, tripulado por directores sin título 
de tales, compuesto por socios del club sociodeportivo que los 
apadrina como parte de su agenda participativa y dedicados al 
sainete criollo en sus surtidas acepciones, y los grupos 
independientes, a cargo de un experto —con frecuencia graduado en 
conservatorios académicos—el cual adhiere a las poéticas de la 
neovanguardia europea y americana de posguerra, e imparte 
enseñanza orgánica y escolarizada a sus pupilos. Este teatro suele 
diagramar espectáculos pluridisciplinarios, concibe talleres, 
exposiciones y certámenes, vehículos de su autofinanciación y con 
ambiciones de auténtica empresa cultural. 

Hemos de perimetrar al teatro como formación subsidiaria de 
alguna clase de entidad social o autárquica e intencionadamente sin 
lazos de dependencia, y en tanto crece, y crece el interés comunitario 
hacia ella, la intervención de las instituciones estatales en su 
establecimiento y propagación cultural. Siempre consisten en reglas 
de juego: definiciones de la realidad, clasificaciones compartidas, 
programas de interacción y acción colectiva, sacralizaciones 
legitimadoras del orden vigente (Douglas 1996). 

Esta autora acota que en su mínima acepción, una institución 
es una convención, una regla aceptada de comportamiento o rutina, 
y en su máxima, producto de un proceso negociador en el que todas 
las partes se interesan en dotarse de una regla y, por lo tanto, una 
institución existe en forma de respuestas instauradas en las mentes 
de los individuos y dirige sus decisiones. El grupo proporciona a sus 
miembros heurísticos, estrategias consensuadas para la 
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simplificación de los procesos de decisión, y de ahí su poder de 
coacción, que carecen de autor y son resultado histórico del debate 
reiterado sobre un problema recurrente. Las elites, hábiles para 
manejarlos, prescriben qué comportamientos o rutinas son útiles y 
cuáles son desechables. Los heurísticos institucionalizados ahorran 
tiempo y coste emocional para identificar lo correcto y allanan la 
creación de identidades. El proceso de creación de una institución se 
diagrama en cuatro pasos: 1.- al llegar a acuerdos sobre categorías 
básicas, la regla acordada se difunde mediante analogías de 
semejanza con procesos naturales, la institución es la semejanza; 2.- 
el logro principal de una institución es conseguir y estabilizar una 
situación de tablas entre fuerzas enfrentadas y evitar la destrucción 
mutua; 3.- se consolida porque encauza la energía moral de sus 
miembros, que depositan su confianza individual en un piloto 
automático (Douglas lo llama path-dependence); 4.- las 
instituciones protegen su supervivencia canalizando los procesos de 
información hacia la tarea de su propia conservación. Y, 
concluyendo: 1) son los individuos los que construyen las 
instituciones para que tomen las decisiones en su nombre; 2) las 
instituciones son una memoria pública de almacenamiento del orden 
social, procedimientos mediante los cuales se aceptan unos 
acontecimientos y se rechazan otros; 3) una sociedad es más abierta 
cuando permite modificar sus instituciones y provee de heurísticos 
para ello; 4) para bien o para mal, los individuos comparten sus 
pensamientos, armonizan hasta cierto puntos sus preferencias y 
solamente pueden tomar decisiones dentro del ámbito de las 
instituciones que construyen. North (1991) subraya su carácter 
constrictivo, necesariamente suprapersonal, ya que su finalidad es 
“create order and reduce uncertainly in exchange” (97) y diferencia 
las instituciones informales (sanciones, tabúes, costumbres, 
tradiciones y códigos de conducta) y formales (constituciones, leyes, 
derechos de propiedad) (id.) La libertad interior de sus miembros 
dependerá entonces de la formalidad y la extensión del ente fundado. 
Los grupos teatrales conformarían una suerte de renglón intermedio, 
semirregulado y aleatorio. 
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El buceo en el campo institucional nos conduce a una 
categoría histórica, la de sociabilidad, objeto de análisis privilegiado 
en el caso marplatense ya que las sociedades, primero las de 
inmigrantes y luego, y conjuntamente, las social-deportivas de cada 
barrio hasta coronar las sociedades de fomento, tuvieron una 
incidencia decisiva en la expansión del bienestar ciudadano, 
operando capilarmente desde la fundación. Aquí se distinguen dos 
canales: sociabilidad formal (entidades masónicas, agrupaciones 
políticas, culturales, clubes y organizaciones obreras) e informal 
(prácticas en tabernas, cafés, plazas, paseos, salones, playas y 
hoteles en, precisamente, villas balnearias), y dentro de tales entes 
los actores sociales sintonizan sus hábitos y valores según el grupo 
al que pertenecen (de pertenencia) y con relación a los grupos que 
toman como modelo (de referencia). 

La filosofía estética de los últimos tiempos ha postulado la 
teoría institucional del arte: una obra de arte es tal no por ser bella 
ni reflejar nada en particular de la historia del hombre y del mundo, 
sino solo por su posición en un contexto institucional. George Dickie 
(2004), reelabora opiniones vertidas por Arthur Danto cuarenta años 
atrás—las obras de arte son aquellos artefactos que han adquirido un 
cierto status dentro de un marco institucional llamado el mundo del 
arte (artworld)—para sustentar que hacer arte es una institución-
acción y ningún artista crea fuera del marco social dentro del cual se 
halla inmerso: enseñanzas de padres, maestros y escuelas; el 
reconocimiento de la expresión individual en la niñez y de las 
entidades legitimadoras luego; los rudimentos técnicos de cada 
disciplina concurrente. Así, desbarata la figura del artista romántico, 
que crea desde la nada. La teoría dickiana, tan discutida como 
aprobada, y referida a las artes plásticas, se aplica a la producción 
teatral en su inevitable posicionamiento sociocultural, aportante y 
recipiendario del mismo. 
Cuestiones de método, II: la heurística teatral 
 

El rastreo de documentos para acceder al proceso de la escena 
vernácula incurre en una taxonomía sincrónica, transversal sobre el 
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eje evenemencial, al que necesita acudir cualquier estudioso del 
tema, siguiendo la tipología de Fabiani (1994) que consta en el 
proyecto de investigación inicial del GIE:  
 

a) La producción: directores, productores, autores (datos 
biográficos, propuestas estéticas, obras, fechas de estreno, 
cantidad de representaciones, publicación). Este ítem se 
reconstruye apelando a los medios de prensa —revistas y 
periódicos, las hemerotecas públicas y los archivos privados 
que suelen atesorar los hombres y mujeres de teatro y sus 
curriculum vitae. El álbum fotográfico resulta crucial en el 
intento de reconstruir las puestas que la memoria, y el 
olvido, desdibujaron, aun cuando sabemos que “el 
acontecimiento convivial es una experiencia intransferible 
(no comunicable a quien no asiste al convivio), territorial, 
efímera y necesariamente minoritaria, temporal y volátil” 
(Burgos 2011: 22; Dubatti 2007: 61) y toda imagen impresa 
que se conserve de él carece del aura surgente de la 
presencia corporal-espiritual de artistas, técnicos y público: 
eso exclusivo de un hecho único que rehúye la 
reproductibilidad técnica (Benjamin 1973). También la 
fotografía tiene sus dificultades como objeto 
historiográfico; como el recuerdo, forma un entramado de 
temporalidad compleja, cruce del proceso histórico 
propiamente dicho con la subjetividad del individuo 
(Pastoriza 2009: 12), aquejado del filtro cultural del propio 
fotógrafo que objetiva un fragmento particular y 
contextuado de vida (Kossoy 2001: 61; y Kaczan 2007: 133) 
y de la interpretación del analista retratado desde el 
presente, que nos ofrece su mensaje visual-oral, más la 
propia lectura del crítico-historiador basado en su versación 
previa del cronotopo, espacio-tiempo delimitados.7 

 
7 Asumimos cronotopo como término socioliterario desde el idioma de Bajtín, 
migrando de la literatura a la historia. “El chronotope determina la unidad de una 
obra literaria en sus relaciones con la realidad…. En arte y en literatura todas las 
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Bourdieu: la historia de los instrumentos de percepción es la 
historia de los instrumentos de producción, construido dos 
veces, por el productor y el consumidor” (2014: 75). 

b) Los programas, que implica no solo reconocer los elencos 
y roles, sino también su diseño gráfico, las formas de su 
circulación y publicidad directa (gacetillas, afiches, 
volantes) e indirecta (boca a boca del espectador, 
comentarios vía otros medios como la radio, pláticas donde 
se menciona o propulsa la actividad de un conjunto, difusión 
espontánea de los actores e intervinientes en sus ambientes 
laborales); 

c) Las salas (públicas, privadas—patrimonio de instituciones 
o personas físicas o jurídicas): los teatros Auditorium y 
Colón, que reservan su propio catálogo de estrenos y 
borderó, invitan a una inspección pormenorizada, mientras 
los clubes sociodeportivos ofrecen una documentación más 
raleada por destrucción o pérdida de los archivos. El Colón 
en especial oficia de institución legitimante (Oller 2011: 
125) “por su accesibilidad, capacidad (700 butacas) y 
consideración pública” (122); 

d) La recepción: la crítica teatral a través de artículos 
periodísticos y libros, de contenido fluctuante, que va 

 
definiciones espaciotemporales son inseparables unas de otras, y comportan 
siempre un valor emocional” y “lugar de intersección de las series espaciales y 
temporales de la novela, en ella se revelan los caracteres, las ´ideas´ y las 
´pasiones´de los personajes”. Y sobre sus características: “la principal es la 
conjugación de lo que es histórico, social, público, con lo que es privado…. la 
fusión de de la serie histórica con la serie de las costumbres y la biografía” 
(traducción propia: 1978, 385-8). Conclusiones de Gisele Freund para la fotografía 
como documento social: “Más que cualquier otro medio, posee la aptitud de 
expresar los deseos y las necesidades de las capas sociales dominantes, y de 
interpretar a su manera los acontecimientos de la vida social….(a)unque 
estrictamente unida a la naturaleza, sólo tiene una objetividad ficticia…. dado que 
el carácter de la imagen se halla determinado cada vez por la manera de ver del 
operador y las exigencias de los comanditarios. (Su) importancia no sólo reside en 
el hecho de que es uno de los medios más eficaces para moldear nuestras ideas y 
de influir en nuestro comportamiento” (subrayados nuestros: 1976, 8). 
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perfilándose en consonancia con el crecimiento del teatro 
marplatense hacia el profesionalismo, desde la mera glosa 
de la gacetilla de prensa remitida por el elenco —la 
bautizamos gacecrítica—anónima, a la crónica firmada 
mediante seudónimo y, finalmente, el texto suscripto con 
nombre y apellido reales. Hay extensos períodos en que la 
crítica del matutino no se dedica al teatro local y sí al 
visitante. El comentario sobre cine madura incluso antes que 
el teatral; 

e) Los textos de los dramaturgos marplatenses, rara avis del 
campo teatral, pues están infrarrepresentados y la opción 
general se reduce a adaptar libretos ajenos. Prácticamente 
no existen hasta la etapa del período independiente, y aún 
entonces se trata de una escritura ocasional de autores 
dedicados a otros géneros prosódicos, exceptuando a Héctor 
Llan de Rosos (1950 en adelante); 

f) Las poéticas de conjunto, es decir, los principios 
vertebradores de teatristas y grupos teatrales, enunciados en 
diversos formatos-registros, desde las entrevistas a los 
programas: los discursos, verbales y escritos, narrados y 
publicados, de los intervinientes en el campo teatral a lo 
largo de la periodización. Definición de Dubatti: “conjunto 
de procedimientos morfotemáticos del texto dramático, 
espectacular o actoral que genera una disposición convivial 
diferente a partir del reconocimiento de las convenciones” 
(2007: 71). 

 
 
 
 
 
Cuestiones de método, III: la historia sociocultural 

 
El enfoque que venimos describiendo orienta nuestra 

investigación al punto de vista de la historia socio-cultural, cuyos 
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objetos de estudio siempre se acomodarán en un dualismo: por un 
lado, el ámbito de lo público (del interés y de la razón; los aspectos 
institucionales) y el ámbito de lo privado (de las emociones, de los 
deseos y de las fantasías: las creencias que articulan individuos y 
entidades teatrales). Lógicamente, la lectura de los periódicos nos 
suministra la información de la primera instancia, incluyendo los 
reportajes con función publicitaria; las entrevistas como intrusión 
voluntariamente aceptada, nos direcciona dentro de la segunda 
instancia. 

Cultura significa dos líneas referenciales: civilización y 
particularidad, su debate y solapamiento recíprocos, lo general 
universal versus lo concreto particular, la razón frente a las razones, 
alta cultura y cultura popular, Historia con mayúscula e historia con 
minúscula. Nos atenemos a la definición de cultura según Chartier: 
“una norma de significados transmitidos históricamente, 
personificados en símbolos; un sistema de relaciones heredadas 
expresadas en formas simbólicas por medio de los cuales los hombres 
se comunican, perpetúan y desarrollan su conocimiento de la vida y 
sus actitudes con respecto a ésta” (1992: 43-4), por lo tanto un proceso 
de configuración del “espíritu” de un pueblo; Herder fue el primero en 
designarlo en plural, culturas, abriendo el camino para el sentido 
antropológico, como una forma de vida completa y diferenciada, 
aplicado a todo el modo de vida de un pueblo y/o de un grupo social, 
“un sistema significante a través del cual un orden social se comunica, 
se reproduce, se experimenta, se investiga y entra, a partir de ahí y 
desde ahí, en conflicto” (Williams 1982: 10-1).  

La oposición villa de los veraneantes/ciudad de los marplatenses 
homologa en nuestro contexto la cultura oficial hegemónica en 
controversia relativa con la cultura alternativa del teatro local, si bien 
tales factores tienen momentos también de aproximación: se trata de 
una dicotomía que atraviesa la historia institucional y explica las 
poéticas de los teatristas del circuito. Historia cultural quiere decir la 
exploración de las superestructuras de una sociedad, artística en 
nuestra matriz, y marplatense: la historia de la sensibilidad (aisthesis) 
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en el cronotopo atlántico y su relación mutua con la serie social, lo que 
adiciona este trabajo a la historia urbana. 

Narrar la historia de las creencias equivale a otro concepto 
solidario, el de imaginario, “más vinculado a la vida cotidiana y a 
las representaciones del pasado” (Girbal-Blacha 2008: 23; 
parafraseando a Baczko, “en la actividad imaginante el sujeto 
organiza un mundo ajustado a sus pulsiones, necesidades y 
conflictos, y esta actividad individual se inserta en un fenómeno 
colectivo” (1991: 26-7). Chartier habla de representaciones, por un 
lado en su acepción como el conjunto de ideas e imágenes –aquí sobre 
la ciudad de Mar del Plata—que demarcan el pensamiento y la práctica 
de construcción de su historia, y por el otro, extendiendo el concepto 
para el análisis de todas las acciones humanas, como organizadoras de 
los esquemas de apreciación y percepción a partir de los cuales los 
individuos y los grupos sociales piensan, experimentan, clasifican, 
juzgan y actúan. El abordaje nuclea textos, documentación 
archivística, acciones humanas, objetos materiales y paisaje urbano. El 
recorrido reconoce al menos tres momentos marplatenses en un 
proceso evolutivo “que condensan, quizás mejor que ninguna, la 
eficacia de una de las principales fuerzas movilizadoras del país en este 
siglo: la pasión por la igualdad” (Pastoriza/ Torre 1999: 49). Estos 
historiadores distinguen tres modelizaciones en sucesión. Primero, la 
villa balnearia del patriciado fundador, la suntuosidad y el 
pintoresquismo que “realizan las fantasías de elegancia y emulación 
social de la población veraneante” (íd: 53) que entabla las diferencias 
y la exclusión de la otredad popular en un país atravesado por la 
inmigración. Segundo, la ciudad balnearia, que lentamente atrae a la 
naciente clase media a integrarse al paraíso minoritario y cuyo símbolo 
es el enfrentamiento en los años 20 entre la Comisión Pro-Mar del 
Plata, de los apellidos oligárquicos y la Asociación de Propaganda y 
Fomento del municipio ya socialista, a favor de la “democratización 
del balneario” (íd.: 63), y que culmina con la inmiscución del gobierno 
conservador provincial y el rediseño urbano de grandes obras públicas 
y la emigración de las familias ricas-antiguas al barrio-refugio de Playa 
Grande y la cesión de la Playa Bristol a los turistas recientes: “canalizar 



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

31 

y estructurar las fuerzas que impulsaban la evolución de Mar del Plata 
a fin de asegurar la cohabitación de las tendencias a la igualdad con las 
jerarquías de una sociedad de clases” (íd.: 7). La tercera etapa, el 
balneario de masas, cuando las políticas del peronismo promueven la 
recreación de la familia obrera, los primeros complejos hoteleros 
sindicales, y un aumento notable de las expectativas de promoción 
individual alentadas por el distribucionismo del Welfare —léase Ley 
de Propiedad Horizontal, créditos del Banco Hipotecario y la 
legislación pro-derechos económico-sociales— reconvierten a la urbe 
en la metáfora edilicia “de la convicción de la mayoría de los 
argentinos de que no hay bien ni posición fuera de su alcance” (íd.: 
74). 

 
El interrogatorio a quienes participaron del proceso de 

producción teatral marplatense nos llevará a apelar a las estrategias de 
la historia oral y las historias de vida, es decir, no solo el anecdotario 
autobiográfico publicado de los viejos vecinos sino el relato de las 
circunstancias en la retrospectiva de la evocación personal, “tratar al 
hombre ordinario ya no como un objeto a observar y a medir sino como 
un informante”.8 Aquí la elección del relator tanto como la lectura de 
su aporte adoptará las recomendaciones normativas de Tremblay 
respecto del informante. Por supuesto, la comparación cruzada de los 
datos recopilados a través de las entrevistas que abarquen un mismo 
período o fenómeno verificarán la validez de cada testimonio.9 
 
8 Daniel Bertaux: “L´approche biographique. Sa validité metodologique, ses 
potentialités” (1980), citado por Chirico 1992: 23. El informante clave de la 
etnografía se define por su rol central en la comunidad; aquí valdría mejor hablar 
de informantes, de distinta importancia según su posición en el campo teatral e 
intelectual, siendo igualmente válidos para armar el rompecabezas epocal tanto el 
actor fundamental como el marginal. Los testimonios se pueden avalar o anular 
mutuamente en el cotejo final. 
9 El informante deberá tener: 1) conocimientos: no solo acceso a la información 
requerido sino haberla asimilado en forma significativa; 2) buena disposición: o 
voluntad de prestarle al investigador la máxima colaboración; 3) comunicabilidad: ser 
inteligible en la revelación de sus conocimientos; 4) imparcialidad, traducible en la 
menor cantidad de prejuicios o preferencias posibles, o que de existir, fueran conocidos 
por el investigador; 5) consistencia interna, una explicación convincente en torno a cada 
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Aclaremos: validez no significa veracidad sino autocerteza, la 
seguridad del hablante desde su memoria sobre la posición que ocupó 
en el tiempo/espacio reconstruidos, o más bien referidos, a través de su 
discurso. El relato a dos voces, la narración conversacional integrada 
por investigador/informante en sus dos instancias enunciativas, puede 
deslizarse hacia la ilusión autobiográfica, ficción más o menos 
inconsciente del lugar del relator en la coyuntura reconstruida, que los 
recuerdos de otros convalidarán o rectificarán. Clifford Geertz asevera 
que los relatos “son ficciones, en el sentido de que son algo ´hecho´, 
algo ´formado´, ´compuesto´ –que es la significación de fictio–, no 
necesariamente falsas o inefectivas o meros experimentos de ´como 
si´” (1987: 28). Paul Ricoeur prefiere el término configuración, 
oponiéndola al discurso con pretensión de verdad: “toda 
configuración (sería) ficticia, es decir, no dada en los materiales 
puestos en orden por el relato” (citado por Chirico 1992: 17). 
Benadiba habla de los límites de la entrevista oral: “los datos 
registrados no son todos los que el entrevistado poseía ni todos los 
que el entrevistador quería obtener” (2007: 35): trabajo histórico 
inconcluso, pero complementario. Alessandro Portelli: “Las fuentes 
orales nos dicen no solo lo que la gente hizo, sino todo lo que 
deseaba hacer, lo que creía estar haciendo y lo que ahora piensa que 
hicieron” (2003: 47). 
 
 
 
Cuestiones de método, IV: historia del Teatro y puesta en escena  
 

Pellettieri propone una diacronía para el teatro capitalino en 
subsistemas, que contempla una etapa constitutiva (1770-1884) que 
fuera de la capital cuenta con una rica prosapia de pioneros en 
prácticamente todos los estados coloniales; el multiforme 

 
conocimiento especializado que los informantes denoten poseer; 6) productividad: 
aptitud para suministrar abundante información sobre cada problema, y 7) 
confiabilidad, la cordura y/o lucidez etaria del informante. (M. A. Tremblay: La 
técnica del informante clave (1962) (Citado por Magrassi/ Roca 1980: 17). 
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subsistema de la emancipación extensible hasta 1930 (la gauchesca, 
el romanticismo tardío, el sainete y la revista criolla, primero; el 
microsistema premoderno con Florencio Sánchez, el grotesco, la 
comedia y los precursores de la modernización del 30, en segundo 
término); una etapa moderna signada por el teatro independiente 
(primera modernización) que aclimata al país la dramaturgia 
europea y norteamericana contemporáneas mientras subsiste la 
rémora del sainete en el teatro comercial –el Teatro de la Calle 
Corrientes—; finalmente, el subsistema del 60 (segunda 
modernización) y sus marchas rupturistas, nuevos conceptos de 
puesta en escena, neovanguardia, teatro de la resistencia, Teatro 
Abierto y parodia posmoderna (1997: 18-20). La periodización para 
el caso nuestro merece, como veremos, una relectura en razón de 
que no puede calcarse in toto y, en rigor, aduce sus indelegables 
rasgos, si bien aquél nos sirve de sustento para periodizar las 
apropiaciones que de él efectúan en su área de acción los teatristas, 
quienes no operan, claro, en el vacío, sino que interactúan dentro del 
campo intelectual del balneario y, concéntricos, con el del país. 

No es ocioso definir campo intelectual, el que “a la manera de 
un campo magnético, un sistema de líneas de fuerza: los agentes o 
sistemas de agentes (son) como fuerzas que al nacer, se oponen y se 
agregan, confiriéndole su estructura específica en un momento dado 
del tiempo” (Bourdieu 1967: 135), un espacio social autónomo en el 
que se dirimen las luchas por la legitimidad cultural, las relaciones 
de los agentes intelectuales en el interior y con las instituciones 
mediadoras, y las tensiones del proyecto creador de los agentes con 
la estructura del campo. “Al artista lo hace el campo, el conjunto del 
juego” (Bourdieu 2014: 39). Funcionarios, empresarios, clubes, 
escuelas, autores, directores, actores, la crítica y los demás artistas 
integran/desintegran los polos del campo y en su mutualismo y 
disputa, más las conexiones y duelos entre ellos y el campo 
intelectual de la metrópoli, constan todos en la delimitación del 
estudio. Campo que por demás nunca se completa, y cuando lo logra, 
lo hará de manera momentánea. 
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Sistema, a su vez, remite a Tinianov (1970), que lo define 
como el texto o conjunto de textos que se convierten en modelo para 
la producción de nuevos en un determinado período, y cuya nota 
dominante es su dinamismo, su evolución. Pellettieri considera que 
subsistemas son divisiones internas dentro del sistema, cambios en 
los distintos niveles del texto –acción, procedimientos de la intriga, 
aspecto verbal/espectacular y aspecto semántico—en su evolución o 
en su recepción. Microsistema significa las manifestaciones 
peculiares de distintos tipos de textos dramáticos y espectaculares 
dentro de los subsistemas (2003: 14). A pesar de la escasa y por 
momentos nula producción textual local, la adopción de la 
textualidad porteña y la importación de la internacional permite 
hablar de una reproducción paralela en nuestra ciudad, con algunas 
asimetrías y desplazamientos temporales que la caracterizan 
particularmente. La adecuación de los modelos del sistema teatral 
europeo, tanto en Buenos Aires como en Mar del Plata, moderniza 
la escena nativa, al resemantizar tales textualidades al ambiente 
socio-cultural. En realidad no están claras las fronteras (estilísticas, 
temáticas, psicosociales) entre las tendencias de la escritura nacional 
y los intertextos extranjeros. La mediatización del campo intelectual, 
y el vínculo entre serie teatral y social disuelven el estímulo externo 
integrándolo al propio sistema: “Un único y mismo fenómeno 
puede, desde el punto de vista genético, remitir a un modelo 
extranjero y ser al mismo tiempo, el desarrollo de una tradición de 
la literatura nacional” (Tinianov 1970: 22, citado en Pellettieri 2003: 
25).10  

 
10 El autor ruso contrapone sucesión de sistemas como concepto principal de la 
evolución literaria a la tradición de la antigua historia de la literatura: no habría, 
pues, un desarrollo pacífico y gradual donde formas nuevas suplen a las antiguas en 
una linealidad teleológica sino la convivencia en el mismo corte diacrónico de 
varias escuelas, la canonización de una forma literaria comporta su automatización 
y por lo tanto “provoca en la capa inferior la formación de nuevas formas que 
conquistan el lugar de la más antigua, llegan a convertirse en fenómeno de masas 
y finalmente vuelven a su vez a ser desplazadas hacia la periferia” (Jauss 1976: 
160). 
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Se encaminan así dos enfoques: una historia interna, que 
explica cómo cambia y qué constituye un sistema, y una historia 
externa, o por qué cambia el sistema en contacto con la serie social, 
la situación política y cultural —nacional y lugareña—y la 
apropiación de nuevas formas estéticas procedentes de otra cultura, 
los cambios en la circulación de la cultura previa y el lugar ocupado 
por el teatrista en el campo intelectual y en la sociedad y la 
composición del público. 

Denominamos estructura superficial a la intriga, y estructura 
profunda al nivel de la acción dentro de la cual se inscriben las 
funciones: un binonio de oposición (ayudante/oponente) y dos de 
inclusión (sujeto/objeto y destinador/destinatario). Destinador, la 
causa impulsora del sujeto hacia el objeto, y destinatario, el receptor 
de la acción. El ayudante y el oponente contribuyen u obstaculizan 
la acción del sujeto. Se llaman secuencias a las unidades mínimas 
de acción: 

 
a) de desempeño, pruebas y altibajos por las que pasa el sujeto; 
b) contractuales: pactos y/o sus rupturas; 
c) disyuntivas: partidas, alejamientos o retornos; 
d) transicionales: intermedios o pausas (Pellettieri 2003: 23). 

 
Siguiendo a Helbo (2012: 22-3) citemos las disciplinas desde las que 
se enfoca el teatro en tanto texto espectacular: 
 

1) semiología del espectáculo, o la producción y recepción del 
espectáculo como sistemas complejos (de significación, 
competencias, enunciación, estrategias de colaboración, 
interpretación): sistemas de signos o acontecimientos con 
discursos organizados en conjuntos significantes en el 
interior de una cultura dada; 

2) sociología del espectáculo, que cubre la extracción y 
relaciones de los actores y las compañías, el análisis de los 
contenidos dramáticos entendidos como reflejos del 
contexto socio-institucional, de las formas dramáticas y 
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escénicas, las funciones del teatro en la sociedad 
(entretenimiento, transgresión), los públicos (condiciones 
de recepción, estrategias, comunidades organizadas, 
colectividades, expectativas, los nopúblicos) y el vínculo 
con lo cotidiano; 

3) antropología, que considera al ser humano en situación de 
representación y la ritualización de este fenómeno en 
diferentes culturas o épocas, bajo formas particulares 
generalmente reconocidas. Aquí toman el relevo los 
estudios culturales (culturas studies, gender on stage); 

4) historia de los códigos. Como estructura cultural, el teatro 
en un sistema de códigos—de espacio, de actuación, de 
vestuarios en la escena y en la sala—que han evolucionado 
y conforman los determinantes de la producción escénica y 
del deseo del espectador. 

 
El texto espectacular merece su propio modelo de análisis. En 

procura de historizar su relación con el texto dramático, nos 
encontramos en esta primera etapa con la llamada puesta tradicional, 
donde el director pone en práctica la virtualidad escénica del texto, 
actualizando lo que se hallaba implícito en él, es decir, amplifica las 
didascalias o acotaciones del dramaturgo —hablante dramático 
básico—, los signos contenidos expresamente en la escritura. La 
puesta es para Pavis “la puesta en relación, en un espacio y un 
tiempo dados, de diversos materiales significantes en función de un 
público” (1994: 13). El espectáculo es siempre visto desde el interior 
de la acción y del correlato que se produce en la conciencia del 
receptor. Claro que, al concentrarnos en el teatro del pasado, y por 
ende en la reconstrucción histórica de la puesta, hemos de 
confiarnos, como dijimos, en los documentos y los soportes 
testimoniales. Se estudiará según una serie de funciones que enseña 
Veinstein, quien define puesta como “la actividad que consiste en la 
disposición en cierto tiempo y espacio de acción de los diversos 
elementos de interpretación escénica de una obra dramática” (1962: 
10-11): 
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a) Dirección de actores: comprende los problemas de la 
palabra, los silencios, la entonación, gesto y movimiento, que 
técnicamente llamamos, con Pavis (1994) subpartitura o 
partitura preparatoria del actor, el “cuerpo invisible de la 
acción”, que el espectador recibe como partitura final y es el 
resultado de las indicaciones directrices y el trabajo del actor 
durante los ensayos en las condiciones situacionales y sus 
estrategias técnico-artísticas, o sea, la combinatoria del aspecto 
verbal del texto dramático con los aspectos físico-educativos 
del intérprete en la elaboración del texto espectacular 
resultante. La actitud del actor puede ser predominantemente 
semántica (“sentir”) o deíctica (“mostrar”)10;  
b) Espacialización: es la forma en que el teatrista organiza el 
espacio dramático, la escritura escénica o proyección de los 
implícitos del texto –guión o creación colectiva—en el 
escenario, la creación del espacio teatral-lúdico por parte del 
actor. Implica la orquestación de lo verbal con lo no-verbal, la 
música, los ruidos, la distancia entre personajes y los ángulos 
de visión entre intérpretes, las convenciones escenográficas y 
la indumentaria y el ritmo teatral; 
c) Armonización: el ensamble del todo teatral que realiza el 
director, además del espacio. Esto se presenta en dos 
posibilidades: 
c.1) Como un conjunto integrado: “Se supone que el 
inconsciente del texto (el subtexto), acompañe, en un texto 
paralelo, el desfile continuo del texto realmente pronunciado 
por los personajes” (Pavis 1994: 82) se quiere mostrar la verdad 
profunda del texto a través de la visibilidad de su sub-texto. 
Ejemplos, la ópera y el teatro stanislavskiano; 

 
10 En la actuación semántica, el actor “representa”, construye y significa un 
personaje, mímesis: “esconde su relación con el personaje”; los casos del teatro 
realista y naturalista. En la actuación deíctica, el intérprete constantemente indica 
que es un actor, entrando y saliendo del personaje, “su percepción ligada 
únicamente a las coordenadas espacio-temporales del momento y del lugar donde 
se observa”: el teatro brechtiano (Pavis 1994:151-2). 
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c.2) Como un sistema autónomo: es cuestión de demostrar 
cómo el texto dramático fue la solución imaginaria de 
contradicciones ideológicas reales, las de la época en que se 
estableció la ficción. La puesta entonces hace representable la 
contradicción textual. Ejemplos, el teatro brechtiano y el 
absurdo (Pavis id.: 82 y Pellettieri 2003: 31-2). 
d) Evidencia de sentido: el examen del metatexto, el texto no 
escrito de la puesta, o la semantización de lo estudiado en las 
otras funciones, que depende de las siguientes variables: 
d.1) El punto de vista, el estudio de la focalización de la acción 
y de la poética codificada; d.2) Las relaciones de la puesta y el 
referente, que se definen a partir de tres tipos de puesta: 
2.1) Autotextual o textual: “Se esfuerza por aprehender los 
mecanismos textuales y la construcción de la fábula en la lógica 
interna de los mismos, sin hacer referencia a un extratexto que 
vendría a confirmar o a contradecir el texto” (Pavis 1994: 83); 
puestas herméticamente cerradas sobre una idea o tesis del 
director de escena, un universo estético coherente y cerrado 
sobre sí mismo; 
2.2) Ideotextual o referencial: a la inversa del anterior, “más 
que el texto, es el subtexto político, social y sobretodo 
psicológico lo que ella desea poner en escena, como si el 
metatexto quisiera sustituir al texto propiamente dicho” (Pavis: 
84): modela el objeto textual en conformidad con ese mundo, 
asegurando la función de comunicación. La producción de una 
realidad ficticia a través de un discurso lingüístico significa, 
para el texto dramático, dos tipos de enunciación (Übersfeld 
1989), la inmediata, la del hablante dramático básico o 
didascalias, o discurso del relator que es informativo o 
declarativo y básicamente conativo                    –imperativo— 
y dirigido a los responsables de la puesta en escena, y la mediata 
(de los personajes) que corresponden al discurso relatado. En 
este caso se aplican las funciones de Jacobson (1974: 352-61): 
1) referencial o informativo: lo que los personajes dicen sobre 
sí mismos o sobre los restantes, o información de tipo político, 
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religioso, filosófico, “hace que el espectador tenga siempre 
presente el contexto de la comunicación, remite a un real” 
(Übersfeld 1989: 31); 2) conativa, la palabra del personaje es 
acción en tanto conduce a ésta: ordena, persuade, promete, y 
“obliga al doble destinatario del mensaje teatral –destinatario-
actor y destinatario-público—a tomar una decisión” (íd); 3) 
emotiva o expresiva, para producir emociones en el 
lector/espectador, 4) poética, la organización interna del 
discurso de los personajes con intencionalidad estética; 5) 
fática, que “recuerda en todo momento al espectador las 
condiciones de la comunicación y su presencia como 
espectador teatral” (íd.), y 6) metalingüística, el discurso refiere 
al propio discurso; 
2. 3) Intertextual o de mezcla: “Relativiza cada puesta como 
una posibilidad entre otras, la sitúa en la serie de 
interpretaciones, procura distanciarse polémicamente de otras 
soluciones” (Pavis íd.: 84). 
d. 3) Las relaciones de la puesta con la recepción del campo 
intelectual, la evolución del teatro como género literario y 
espectacular y sus características de filiación con un subsistema 
previo o la ruptura del mismo. Habría tres subtipos: 
3. 1) Remanentes o residuales. La puesta “realizada en 
sociedades y épocas anteriores y a menudo diferentes, pero 
todavía accesible y significativa (Williams 1982: 190) –aunque 
la creación es actual sus convenciones derivan de otros 
momentos históricos; 
3. 2) Dominantes. Designa y legitima como literario o teatral 
determinado tipo de textos, el denominado “teatro de calidad” 
así caratulado por instituciones mediadoras como los premios, 
la crítica, etc. Puestas que se encuentran en el centro del campo 
intelectual y de poder dominantes en una sociedad; 
3. 3) Emergentes. Son las puestas nuevas, que marcan un 
cambio dentro del sistema teatral “intentan avanzar (y a veces 
lo logran) más allá de las formas dominantes y de sus relaciones 
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socio-formales” (Williams íd.: 190), una manera de hacer teatro 
distinta a la vigente. 
 

Finalmente, el circuito de comunicación teatral estaría 
inconcluso sin examinar la recepción del texto espectacular, el 
horizonte de expectativas: “el sistema de referencias objetivamente 
formulable que para cada obra en el momento de la historia en que 
aparece resulta de tres factores: la experiencia previa del género, la 
forma y la temática de las obras anteriores de las cuales ella supone 
el conocimiento, y la oposición entre lenguaje poético y lenguaje 
práctico” (Jauss 1978: 51), el hábito del espectador respecto de los 
géneros populares o cultos y por lo tanto la modificación o 
reproducción del horizonte.11 El trabajo reconstructivo pondrá de 
relieve la surgencia de nuevas apuestas ideológicas en el campo 
teatral, la mutación del imaginario social ciudadano en torno al 
fenómeno cultural del drama, la distancia estética, según el concepto 
de Jauss —el horizonte de expectativa que rodea la aparición de la 
obra y la capacidad de cambio de horizonte que adviene de ella—; 
“con la fusión de horizontes –situar el texto diacrónicamente en la 
sucesión histórica, unir nuestro horizonte de expectativa con los 
horizontes anteriores reconstituidos (Pellettieri 2003: 35).12 
Habiendo escasa dramaturgia oriunda, los teatristas marplatenses 
suelen calcar puestas emergentes de la matriz porteña –en los 

 
11 La cita que acabamos de trascribir es la segunda tesis de las siete que enuncia en 
1976: 169. Cf. también el prefacio de Jean Starobinski: “La relación del texto 
individual con la serie de textos antecedentes que forman el género determinan un 
proceso contínuo de instauración/modificación del horizonte. El nuevo texto evoca 
para el lector el horizonte y las reglas de juego con que lo han familiarizado textos 
anteriores. Este horizonte.... a medida que se desarrolla la lectura es rectificado, 
modificado, simplemente reproducido” (Cf. Jauss 1978: 5).  
12 Tercera tesis jaussiana, “esta distancia estética puede objetivarse históricamente 
en el espectro de las reacciones del público y del juicio de la crítica (éxito 
espontáneo, rechazo o sorpresa; aprobación aislada, comprensión lenta o 
retardada)” (Jauss 1976: 174). 
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sesenta, del realismo reflexivo— pero hay cambios de rumbo en las 
adaptaciones locales. 

Lo siguiente pretende elucidar dos identidades culturales, la 
de los marplatenses junto a la de su teatro como sumatoria de 
institución, creencias y poéticas, retroalimentadas una sobre la otra. 
Su imaginario del Progreso Civilizado, del que materialmente es su 
realización, su utopía liberal encarnada en el inmigrante exitoso que 
no solo concreta una ciudad a su medida sino que la gobierna, la 
inédita convivencia entre conservadores y socialistas con sus recelos 
mutuos, sus dos temporadas a lo largo del año, los resultados 
nacionales de su situación como recreo político además de 
vacacional, se pueden detectar en su vida teatral. No por lo que se 
dice de ella, generalmente tipeado de relatores no propios, sino por 
lo que expresan actores, puestistas y críticos, alrededor de cada obra 
representada, la producción de sentido social del texto espectacular 
en cada etapa del desarrollo artístico y urbano a la vez. 

Invocamos a José Luis Romero en palabras entresacadas del 
introito a su revista Imago Mundi: “la historia política, la historia de 
las ideas en general y la historia de las diversas formas de saber y de 
la creación” (citado por Devoto/Pagano 2010: 358) como 
estructuración de cada capítulo, que abarca desde lo general a lo 
particular y del contexto mundial-nacional al regional y del teatro 
epocal al que absorbe y reprograma la ciudad, unidas en la 
perspectiva historicista. No seremos tan ambiciosos ni tan originales 
–profesionales mejor dotados, y datados, ya han escrito la Historia 
argentina—pero debemos situar adecuadamente nuestro relato. A 
costa de ser reiterativos también en esto, la aldea pinta el mundo, 
sigue y copia, pero también establece diferencias que no se 
entienden sin el big picture en derredor. La excepcionalidad 
marplatense, su aparencial islote de felicidad tiene su claroscuro, y 
algunas veces su devenir vitaminiza, simboliza y adelanta el del país. 
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Acto 1 
El teatro premoderno en el barrio.  

Cenit y ocaso de los cuadros filodramáticos.  
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Los años 40 
 

La aparición, apogeo y declive de los cuadros filodramáticos, 
o teatro barrial, que Pellettieri denomina parroquial o querencial, 1 
se produce entre 1919 y 1950, y la emergencia del teatro 
independiente en Mar del Plata inmediatamente después, pero los 
años cuarenta coinciden con el momento más importante en el 
proceso de concreción del club social y deportivo del incipiente 
barrio de clase media y su programa consensuado de espectáculos, 
actos culturales y teams deportivos, espacio de sociabilidad y 
educación popular cuyo certificado de bautismo data de 1920 pero 
en los próximos veinte años se convierten en un polo de soldadura 
social de los primeros nacidos y criados, hijos de las precedentes 
generaciones de inmigrantes. Es en este período en que los clubes 
River Plate, Boca Juniors, Kimberley, Alvarado, San Lorenzo, 
conciben su propia compañía teatral de socios-vecinos, que estrenan 
sus obras en el salón del predio y llegan a veces a las salas céntricas, 
como vehículo final de su legitimación (teatros Colón y Odeón). 

 
1 “La fórmula se traza desde lo emocional, el circuito del teatro se completa dentro 
de la comunidad en que la mayoría cree hondamente en lo establecido. Sigue 
habiendo una barrera muy clara entre lo “serio” y lo “cómico”. Los géneros son 
“respetados” tanto por los visitantes en gira como por los teatristas de cada lugar, y 
el valor a defender cuando se trata de lo popular es el entretenimiento”; es el teatro 
parroquial o querencial “en el que se público se conoce y socializa, comparte una 
ideología social e individual” y “esta premisa se cumple ya se trata de un 
melodrama, un sainete o una comedia, pero sin ser dogmáticamente realista” 
(Pellettieri 2007: 15). 
 



Gabriel Cabrejas 

46 

Contextualizarlo requiere sintetizar la periodización de la 
ciudad, siguiendo a Pastoriza-Torre (1999): 
1) La villa balnearia, desde su primera fundación el 10 de febrero 
de 1874, punto culminante de un proceso que empieza con un 
asentamiento en el desierto verde para actividades agropecuarias —
el fallido saladero de Coelho de Meyrelles (1857), vendido a Patricio 
Peralta Ramos dos años después—, a la estación de baños, resort 
para las familias del patriciado con sede en Buenos Aires, como la 
concibió Pedro Luro (1877), procedente de la región vasco-francesa, 
quien piensa en sus costas nativas a la hora de activar Mar del Plata 
en función balnearia (Pastoriza 2011: 23), y cuyos hijos (Pedro 
Olegario y José) erigen el primer alojamiento para veraneantes (el 
Grand Hotel) y en 1888 el Bristol Hotel, luego de la extensión de la 
vía férrea que uniera origen y destino (1886). Se trata de un espacio-
laboratorio donde se apuesta a una doble conquista de horizontes: la 
playa, de reciente incorporación a la cultura occidental, y la Pampa, 
gracias a las primeras intervenciones públicas (manzanas, quintas y 
chacras) que se efectivizan sobre tierras privadas, que Peralta Ramos 
loteara y vendiera al Estado (Mantobani 1997: 61). La invención de 
la playa es casi tan novedosa como Mar del Plata, cuando Europa 
exorciza el mito negativo del mar indómito pero amenazador y su 
pronóstico de inseguridad y naufragio y se lo domestica en función 
de usos y prácticas interrelacionadas: “la necesidad de civilizar y 
culturalizar las riberas”, “el ocio y la recreación en relación al 
turismo balneario” y “el higienismo y el reformismo social” (Corbin 
1993). Los prestigiosos modelos europeos y norteamericanos, 
rincones favoritos de la burguesía septentrional, como Bath, Baden 
Baden, Brighton, y luego Trouville, Biarritz y San Sebastián en 
Europa (Pastoriza 2011: 21), Atlantic City y Saratoga Springs 
(USA) resultan decisivos para lanzar a nuestra high class a fundar 
su propio refugio nacional. Los historiadores de la vida privada 
(Duby, Ariès) refieren cómo tempranamente se denomina tour-isme 
la tendencia a la recreación mediante los viajes y el conocimiento de 
ámbitos inhabituales que apareja (cit. Pastoriza ob.cit.: 29), lo que 
en Argentina se empieza a llamar veraneo. Por entonces dos 
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tendencias de conjugan: las razones de carácter terapéutico 
asociadas a los salutíferos aires marinos y las propiedades de los 
baños de mar y la tendencia al reposo placentero (Pastoriza/Piglia 
2012: 395). De la prehistoria de la localidad pueden recogerse 
primeras referencias a la posibilidad de lograr “una comunidad 
cristiana y feliz”, el proyecto evangelizador del padre Thomas 
Falkner desde la efímera reducción jesuita del Pilar, sobre el paraje 
aledaño Laguna de los Padres (1746) (Cacopardo 1997: 96); en su 
autopromoción regional, Peralta Ramos, solicitando permiso al 
gobernador bonaerense para fundar pueblo, jura que “la población 
que allí se forma está llamada a ser una de las más felices de la 
provincia, tanto por su clima como por la feracidad de su suelo” 
(1873). Antecedentes de la Ciudad Feliz, según la afamada 
adjetivación del periodista Enrique de Thomas (Wing) en 1966. 
2) La ciudad balnearia, en las dos primeras décadas del siglo XX, 
cuando la clase hegemónica convierte el jaez de mansiones en una 
primera urbanización para su exclusivo recreo. Sus intervenciones 
de gran impacto simbólico son el Club Mar del Plata (1907), el Paseo 
General Paz (1908) y las Rambla Lassalle (1905) y Bristol (1913). 
Así se desalojan las taperas y casillas de los pescadores, y se 
extiende un parque entre la ciudad y el mar, creando la primera 
postal visual-paisajística del balneario. El nuevo trazado logra un 
doble fin: articular los chalets de los veraneantes con la playa y 
ajustar las prácticas de sociabilidad de aquéllos en el espacio 
exhibicionista de los paseos públicos. Comienzan a diseñarse 
algunos aspectos constantes del imaginario local: la ciudad como 
sucursal de la civilización entendida como cultura refinada y 
europeísta, y la distinción entre visitantes portadores de “lo 
civilizado” y pobladores locales que solo integrados a su 
microeconomía de servicios adquieren real existencia. El Bristol 
Hotel funciona en este contexto de virtual concejo deliberante en 
cuanto a innovación urbana: inaugurado en 1888, dos años después 
de la línea férrea Buenos Aires-Mar del Plata, el Bristol fue “una 
sociedad de veraneantes presidida por José Luro” y funcionó como 
una suerte de Cámara de lores interesados en propulsar la ciudad, ya 
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que en sus despachos se decidió la construcción de las tres Ramblas 
de madera (1880, 1891 y 1905), la Bristol de concreto, la estación 
nueva del ferrocarril, el Puerto, el Hospital y parte del entubamiento 
del arroyo Las Chacras (Álvarez y Reynoso 1990: 80). Aquí se 
cimenta la imagen de la villa como posta de la civilización sobre la 
barbarie semisalvaje que representa la frontera meridional 
provinciana –primero—y por ser exclusiva y excluyente filial de la 
clase alta que coloniza materialmente un estado (única vez en la 
historia nacional) –después. Las declaraciones mediáticas, como los 
discursos públicos y las viñetas de los corresponsales periodísticos 
en la ciudad coinciden en la decantación de esta creencia. Cuando se 
coloca la piedra fundamental de la Rambla, se instaura, aún en el 
vacío espacial, la discriminación estentórea entre el ellos y nosotros: 
“en vez de esa fila de rudos trabajadores, otra fila de hermosos 
carruajes y automóviles… Eso es lo bello, eso es lo sano, lo 
verdaderamente “genuino”, como diría un inglés en materia de 
playas marítimas” (Palabras de inauguración de las obras de 
remodelación, citado en López Merino, Cova, Fernández 1990: 15); 
la platónica conjunción de bello-bueno-verdadero con los íconos de 
la alta sociedad es determinante.2 La Comisión Pro-Mar del Plata, 
núcleo de los veraneantes ilustres, dice en su asamblea inicial 
bordeando el año 1920: “La hermosa playa atlética, cuyo vigoroso 
desarrollo constituye un exponente de nuestra cultura superior…. es 
ya una necesidad de nuestra civilización y cultura” y “faro de nuestra 
civilización y progreso, que irradia sus luces por todo el continente 
americano” (Citado en Cacopardo 1997: 109 y 110 
respectivamente). También se afirma un habitus invariable que 
entroniza la rutina, el ocio y el tedio como cuasi obligatorios. La 
creación del Ocean Club demuestra los movimientos internos de la 

 
2 Una fotografía en este volumen (38) muestra a nada menos que “1200 operarios 
trabajando en la Nueva Rambla de Mar del Plata”, reveladora a su vez de la otra 
Mar del Plata, la obrera y autóctona. Recordemos el dictum del presidente 
Pellegrini, por otra parte “factotum de todo el movimiento mundano de la 
temporada veraniega”, según Aldao de Díaz (1923, 31): “Mar del Plata es sin duda, 
lo más civilizado que tenemos” (Cf. Zuppa 2004: 64). 
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high class; la pintura que de ella hace Elvira Aldao de Díaz dirime 
una sorda pugna entre la crema batida y la crema sin batir, las 
copetonas y las sin copete, que se distribuyen en la escena social del 
Ocean a la derecha o a la izquierda de un reloj de péndulo, mojón 
fronterizo socio-simbólico (1923: 84-7). La “incrustación” (sic) del 
Club Pueyrredón, con sus salones diferenciados para baile y juego, 
“ha revolucionado las costumbres establecidas”, afirma la autora, 
pero debió ser crucial en el ingreso de una burguesía sin blasones en 
el hábitat, iniciando una sutil mutación del monopolio hasta 
entonces inalterado de la clase fundadora, principio del fin de una 
época. Tal cual se advierte, Mar del Plata ya era una síntesis 
nacional, de las tensiones intraclase entre vétero-nobles y parvenus 
como del ingreso sin prisa y sin pausa de los inmigrantes, que se 
enseñorean del balneario, habitantes-ciudadanos por la Ley Sáenz 
Peña y en condiciones de desplazar a los fundadores que no viven 
en ella y no votan.3 

La Comisión Pro-Mar del Plata (1920-1940), nace, como 
dijimos en respuesta al advenimiento del primer municipio socialista 
en un país ya en manos de la hegemonía radical, un virtual 
contrapoder que aspira a esmerilar la gestión del hijo del pescador 
italiano Teodoro Bronzini. Amén de los pescadores costeros, ya en 
el período 1870-1900 se registran cuatro patrones de ocupación 

 
3 “Al principio el copetaje se resistía a mezclarse en la comunidad democrática que 
bailaba entusiastamente en el salón del Pueyrredón, y pretendió mantenerse como 
simple espectador. Probablemente los más intransigentes olvidaban que en los 
casinos europeos habían bailado confundidos entre todas las clases sociales –y con 
los que están fuera de toda clasificación, o mejor dicho, que están marcados con 
una que los desliga de la sociedad” (Aldao de Díaz 1923: 71-2). La creencia en lo 
evolucionado de su grupo social se reconoce en su comentario sobre el tiro a la 
paloma: “Era una nota de “Civilización y Barbarie”. Y ese grupo refinado, en su 
vestir y su andar, y en su charla espiritual, que parecía lanzarse en misión 
civilizadora al (sic) través de la soledad pampeana, iba en cambio en misión 
destructora de aves indefensas: son las concesiones de la civilización a la ingénita 
barbarie” (36). “Este planteo sintonizaba con una tendencia social que comenzó a 
insinuarse y que instalaba el juego entre la igualación y la distinción, en el que los 
recién llegados portaban una tendencia igualitaria mientras los que ya estaban 
trazaban nuevas barreras” (Pastoriza/Piglia 2012: 397). 
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afincados: jornaleros, trabajadores, peones y rurales, siendo el ejido 
“eje aglutinador de las actividades productivas de la campaña, y por 
ello centro de reunión, entretenimiento y aprovisionamiento de los 
habitantes dedicados a la producción agropecuaria de la zona” 
(Méndez 2004: 30), a los cuales se suma el sector servicios 
personales que giran en torno a la hotelería: botones, cocheros, 
lavanderas, criadas, sirvientas, casineros, mozos, guardavidas, y los 
obreros de la rama inmobiliaria (desde albañiles a plomeros) en un 
espacio donde la demanda supera a la oferta y en consecuencia se 
importan inmigrantes en proporción aritmética. Claramente hay dos 
configuraciones sociales aposentadas, los pioneers en lenta retirada 
y los marplatenses, nativos y por opción, sus relaciones (recíprocas 
e intra-clase) y sus sistemas de creencias. Mar del Plata ya es una 
ciudad incesantemente populosa: de 5.187 habitantes según el 
recuento censal de 1895, pasa a 25.090 en 1914 y a 37.230 en el 
Anuario Estadístico de 1924; los 25.400 pasajeros contabilizados en 
la temporada 1910-11 son 41.500 entre 1920-21 y 65.010 ya en 
1930-1, duplicándose cada diez años.4 El contraste recreo nobiliario-
intendencia socialista es aparente: por un lado, el repliegue del 
primero en virtud de la presencia cada vez más invasiva de otros 
sectores socioeconómicos en materia de turismo y de habitabilidad; 
por el otro, la expansión alrededor de la industria sin chimeneas 
genera, precisamente, chimeneas —el factor reproductivo de la 
construcción y los servicios; un proletariado que acaba de incorporar 
sus derechos políticos, activista dentro del nuevo sistema 
partidocrático, y la pequeña burguesía comercial-barrial, empujan a 

 
4 Configuración social se entiende como una redefinición de clase en la teoría de 
Elías (1992), como ámbito donde los individuos están relacionados con otros por 
un modo específico de dependencias recíprocas, cuya reproducción supone un 
equilibrio móvil de tensiones y modifica a su vez la figura misma del juego social 
–como un juego de ajedrez en el cual las piezas son los individuos y las reglas su 
ideología compartida. Cf., también Pastoriza 1997: 148. Los datos demográficos de 
Mar del Plata (no del partido), en Censo Poblacional de 1895 (tomo II: 53); Censo 
Poblacional de1914 (tomo II: 26) y Anuario Estadístico de la provincia de Buenos 
Aires para el año 1924, parte 1ª. Ingreso de veraneantes: Boletín Municipal, Año 
XII: nº 78, 1935, 265. Cf. Pastoriza íd.: 143. 
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un rediseño civil, al ser por lógica quienes mantienen el balneario 
durante el invierno, lapso mayor al interregno vacacional cuyos 
paseantes pasan de propietarios únicos a inquilinos temporarios. De 
las Sociedades de Socorros Mutuos étnicas pasamos a los centros 
recreativos y luego a los Clubes Sociales y Deportivos barriales, 
hecho central de la historia social local a partir de los años 20, 
cuando la clase fundadora inicia un autoexilio hacia el sur, y se 
refugia en cantones propios, Playa Grande y Playa Chica, en pos de 
intensificar nuevas pautas de distinción (Bourdieu 1988; Elías 
1993). El quantum de extranjeros en el partido y la ciudad (42% en 
1890, 47% en 1914) explica el asociacionismo asistencialista de los 
diversos clanes raciales desde temprano. Las Sociedades de 
Socorros Mutuos representan el ejercicio de la solidaridad 
intraétnica y, en la constitución de sus comisiones directivas, 
igualitarias y participativas, aficionadas a las asambleas sociales, la 
rotación de cargos y caducidad de mandatos, la práctica activa de 
una microdemocracia (Cf. Devoto/Fernández 1990: 137) que 
posteriormente, podemos inferir, se transvasó en el comportamiento 
y conformación de las CC. DD. de los clubes barriales, de algún 
modo sus herederas naturales. No fue tanto la “idealidad patriótica” 
de sus líderes lo que cubría las expectativas de los paesani y la 
nostalgia del terruño sino sus aportes médico-asistenciales en primer 
término, y, mucho más lejos, el complemento de actividades 
recreativas o culturales (142): también en ese sentido dirigieron su 
praxis los integrantes de las CC. DD. del barrio marplatense: 
primero las carencias del ecosistema vecinal y luego la celebración 
solidaria del conjunto (biblioteca, ferias, bailes, kermeses y cuadro 
filodramático).5 Pero asimismo se evidencia un ímpetu ascensional 
en los pobladores, que suele evolucionar rápidamente de colonos a 

 
5 Un pormenorizado recuento de las asociaciones regionales españolas se encuentra 
en Rodríguez 2002: 39-43, para el período 1905-1919, y Da Orden 2005. El éxodo 
hacia Playa Grande –y el traslado de “sus villas bucólicas en el barrio Los Troncos” 
por parte de la antigua clase alta acaece mientras “la Bristol” la ocupan los “recién 
llegados” de la clase media (Pastoriza 2002b: 98). 
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dueños dentro de la misma generación, pasando a revistar en la 
pequeña burguesía embrionaria. El carácter institucional, sistémico 
del socialismo, emblemático en la figura del alcalde Bronzini, 
corrobora el aserto de un balneario mesocrático. La creación de la 
Asociación de Propaganda y Fomento (ApyF) por parte de la 
comuna (1929), clara iniciativa para contrarrestar a la Pro-Mar del 
Plata, se propone desacreditar el “viejo prejuicio según el cual no 
puede llegar a estas playas sino la parte más rica y afortunada del 
país”, promueve una campaña a favor de trenes de segunda clase y 
exhorta a hoteles y pensiones a reducir sus tarifas, a beneficio de 
“personas de condición modesta y el propio pueblo trabajador” 
(Pastoriza 1999: 62). 
3) El balneario de masas. El muy americano concepto de play 
recreation u “ocio-mercancía” imaginado para placer y distracción 
de las masas (Pastoriza 2011: 25) y decisiones político-sociales a 
nivel nacional como la sanción de las vacaciones pagas (1936) 
imitando el modelo fascista-nazi (Dopolavoro, Kraft durch Fraude) 
y el mismo derecho ya extendido entre los empleados de cuello 
blanco de Estados Unidos (27-8), reproponen el tourisme popular en 
la agenda de los gobiernos derechistas de la Década Infame. A 
finales del 30, con la demolición de la Rambla Bristol (1939), la 
inauguración de la remozada Ruta 2 (1938) y el complejo de 
edificaciones públicas del arquitecto Alejandro Bustillo (desde 
1938), los planes de infraestructura, pergeñados por el intendente 
José Camusso y la gobernación conservadora de Manuel Fresco, se 
dibuja el perfil actual de Mar del Plata. Las estadísticas explicitan 
una genuina eclosión demográfica: de 72.159 habitantes en 1938 se 
llega a 123.811 en 1945: un 92% (114.729 habitantes) se localizan 
en la ciudad, contra apenas un 7,33% (9.082) que viven en la zona 
rural (Irigoin 1990: 54). El aumento del turismo ya es geométrico: 
de 65.000 a 380 mil. Una revista porteña de 1945 (en el Maipo, con 
Dringue Farías) se intitula “Todo bicho que camina va a parar a Mar 
del Plata” (Dubatti 2012: 68). Popularizar las playas se vuelve un fin 
en sí del gobernador bonaerense Mercante durante la presidencia de 
Perón, y su slogan Usted paga el pasaje, la provincia el hospedaje, 
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que se oficializa con la construcción del complejo Chapadmalal 
para familias obreras (capacidad de 4700 pasajeros), aunque es la 
clase media, a través del automóvil, la que disfruta de la ciudad en 
este momento, que comienza a encarnar la realización de 
aspiraciones colectivas de ascenso, la foto en la Bristol 
autodemostración de una horizontalidad consumada, dicho de otro 
modo, la constitución, pensada como concluyente, de la sociedad 
posinmigratoria. Así Perón redefine a Mar del Plata como 
“maravillosa síntesis de toda nuestra patria”, mientras “hace diez 
años era un lugar de privilegio donde los pudientes del país venían 
a descansar los ocios de toda la vida y de todo el año” (Pastoriza 
1999: 67). Otras medidas del peronismo, un fondo específicamente 
destinado al fomento del turismo social, sobre la base de un 
descuento del 5% del aguinaldo; el decreto de Personería Gremial, 
que permite a los sindicatos fundar instituciones de previsión y 
asistencia social; y, un decreto que pone la política turística y la 
administración de los parques en manos de la nueva Administración 
General de Parques Nacionales y Turismo (AGPT). Luego, la tarifa 
ferroviaria Turista, con un precio promocional y la inclusión de 
beneficios para los consumidores (rebajas en los precios en los 
restaurantes, balnearios y lugares de esparcimientos). En paralelo, 
se llevan a cabo, entre 1948 y 1955, una variedad de planes que 
favorecen los descansos estivales e invernales, posibilitando a unas 
220.000 personas viajar diez días con los planes de Turismo 
provincial de verano para Mar del Plata, Necochea, Sierra de la 
Ventana, Carhué y Tandil y el de Turismo interprovincial de invierno, 
dirigido a las provincias de Mendoza, Catamarca, San Luis, Santiago 
del Estero y Córdoba. Para el quinquenio 1953-57 se concibe una 
organización nacional turística: la creación de una escuela de 
capacitación hotelera y turística, una nueva clasificación y sistema 
tarifario hotelero, la elaboración de una ley nacional de turismo y un 
sistema de inversiones e incentivos destinados a la industria privada 
(Pastoriza/Piglia 2012: 404 y Pastoriza 2008). En corto plazo se 
derriba la mayoría de las mansiones de la belle époque. 



Gabriel Cabrejas 

54 

Entramos, pues, en la concretización de una identidad que como tal 
se habrá de cementar en el tiempo. La industrialización en los 
grandes centros urbanos imanta la radicación de migrantes internos 
para trabajar todo el año: Mar del Plata irradia la utopía de vivir si 
no holgadamente, con cierta comodidad todo el año merced a la 
productividad del turismo durante la cuarta parte. Tanto el turismo 
en verano como el despliegue de la construcción en el receso 
polarizan la irreductible fluencia de trabajadores hacia el sector 
terciario de la economía –servicios de hotelería y gastronómicos, y 
la gama de oficios especializados que se adscriben a las empresas 
constructoras y completan ingresos personales a través del 
cuentapropismo. Las cifras de circulación de pasajeros corren 
paralelas a las de habitantes: 100.000 en 1938 luego de inaugurarse 
la ruta 2; 543. 850 en la temporada 1947-8 y 1.403.748 de promedio 
en el primer lustro del 60, y en cuanto a población, 62.944 
ciudadanos en 1938, 114.719 en 1947 y 213.608 en 1960.6 Una 
nueva remesa aluvial tardía se trasplanta a la ciudad, a raíz de la 
situación de la Italia devastada de posguerra –y la no menos afligente 

 
6 Censo Nacional de Población y Vivienda 1980. Citado por Cicalese 2002: 113-
115. Marplatenses nativos recuerdan la suficiencia del pasar veraniego en los años 
40. “Con lo que mi papá ganaba de bañero en la temporada casi pasábamos todo el 
invierno. La pesca era casi un extra porque mi papá tenía trabajo de peón de 
albañil”, comenta Nicolás Fabiani (reportaje de Cacopardo 1997: 119). El Censo 
Industrial de 1935 recolecta 377 establecimientos industriales con 162 empleados 
administrativos y 2519 obreros; doce años después las factorías suman 779, 674 
administrativos y 5878 operarios (IV Censo Nacional). Citado por Irigoin 1990:63. 
Suárez Menéndez (1945) nombra una fábrica de aceites vegetales, seis de 
acumuladores, siete de alpargatas y zapatillas, veintiuna de bolsas de papel, tres de 
bulones, cuatro de calzado, cuatro de camas, una de cepillos, una de cocinas 
económicas y otra de impermeables. A su vez, el trazado de la ruta 2 y los grandes 
emprendimientos públicos de infraestructura y el boom edilicio privado generan a 
principio de la década; 10 aserraderos, 7 canteras, 15 carpinterías mecánicas, 40 
empresas constructoras, 120 constructores, 6 ebanisterías, 26 ferreterías, 18 fábricas 
de mosaicos, 30 herrerías, 3 fábricas de cortinas de madera y 10 empresas de 
yeseros. Naturalmente, no faltarán conflictos laborales, huelgas, deportación de 
inmigrantes tildados de anarquistas y hasta ecos sangrientos de la Semana Trágica. 
Remitimos al reciente trabajo de Dorado, González y Spadari 2013: 69-122. 
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de la España franquista—y por la política inmigratoria 
intencionadamente selectiva del II Plan Quinquenal; su 
afincamiento en el Puerto dadas las buenas perspectivas de la pesca 
y la industria conservera, de tradición itálica, atrae en esta 
oportunidad a familias completas, a diferencia de la primera oleada 
gringa consistente mayoritariamente en varones solos. Favero 
(2002: 167-184) demuestra que las familias llegadas ejercen la 
pesca, la albañilería y las labores agrarias, y no los renglones de 
ocupación obrera –que parecen integradas por los migrantes de 
provincia, en una época de pleno empleo donde cada trabajador se 
ubicó en su lugar con posibilidades ciertas de ascenso social y 
consumo popular generalizado. En cuanto al saldo migratorio 
interno “que hasta 1936 se mantenía en 8.000 (personas) anuales, 
salta bruscamente a 72.000 por año entre 1936 y 1943, para llegar a 
las 117.000 anuales entre 1943 y 1947” (Di Tella 1983: 12). La 
fortaleza económica de Mar del Plata está firme sobre el final del 
conservadorismo. El linaje socialista explica además los guarismos 
excepcionales de las elecciones nacionales del 24 de febrero de 
1946, siendo el único centro urbano importante donde se impone la 
Unión Democrática. 

La importancia del verano turístico-vacacional y la 
subordinación de la vitalidad material de todo balneario a las cifras 
de visitantes y el implícito nivel de gastos que genera posteriormente 
en los habitantes, encasilla una bipolaridad           —estigma 
definitivo en las relaciones de la ciudad consigo misma. Ya en 1936 
el periodista Fortunato Benhayón destaca los traumas de la 
dependencia cultural de Buenos Aires, la rendida complicidad de los 
marplatenses a las imposiciones del viajante –incluido el 
corresponsal frívolo de la prensa metropolitana— y la parálisis 
invernal, producto del autodesdén y la asumida inferioridad de 
pueblo colonizado: 
 

Digámoslo de una vez: aquí en Mar del Plata no se 
estimula a la prensa. Cuando llega el verano también se 
olvidan de ella aquéllos que tuvieran (sic) que retribuir 
cuánto hace por la ciudad en todos sus aspectos y en 
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cada una de sus manifestaciones políticas, sociales y 
comerciales. Pero no puede ser. Vienen cuatro 
¨periodistas¨ improvisados de hallende (sic) las vías del 
ferrocarril y hay que atenderlos, apoyarlos y 
cumplimentarlos. ¡Nos honran con su visita!” (1936: 
101-2) “Viene cualquier aventurero de afuera con una 
ignorada publicación y en seguida bate el record 
publicitario a precios inconcebibles.... Debemos 
quitarle [a la ciudad] esa fisonomía de gran aldea, 
donde la sociedad se aburre y de la cual pareciera estar 
proscripto todo sentimiento localista.... Mar del Plata 
debe dejar de ser un nido de golondrinas. Su emblema 
no debe ser una servilleta anudada artísticamente a un 
plumero (122-3). 

 
El aguafuertista solo puede publicar sus percepciones en una 

miscelánea fuera de las páginas del diario La Capital en el que 
trabaja, pero su queja transita de la soledad en que inscribe su oficio 
a una apatía acentuada del conjunto hacia cualquier otra 
manifestación propia: 
 

En Mar del Plata, hay una acentuada indiferencia por el 
teatro, las exposiciones de arte y todo acto cultural. Si 
durante el verano la ciudad arranca exclamaciones 
admirativas, el largo invierno asombra por su marasmo. 
La única sensación de vida la encontraremos en la calle 
San Martín, en determinados días de la semana y los 
domingos en la Rambla. Todo se reduce a un ir y venir 
de acá para allá..., y luego a casa a comentar lo visto y 
lo oído (84).  

 
Quedan claros los ritos típicos pueblerinos del topos turístico 

y su doble vida —la figuración exterior que parece heredada de los 
paseos de las familias aristocráticas, el recorte físico de los 
mismos—y las creencias, como la menguada voluntad para construir 
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actos culturales que se abandonarán al advenir la estación de 
hospedaje o no resistirán la comparación.7 
 
 
El cine, el hotel, el bar 
 

Los clubes deportivos en los barrios de la clase media se 
inician para crear equipos de fútbol, congregando a jugadores 
vocacionales de cada jurisdicción. No son estrictamente sociedades 
de fomento, las cuales tendrán fecha de iniciación con Camusso y 
crecerán aún a fines de los años 408; las comisiones directivas de los 
clubes futbolísticos a veces ni siquiera tienen sede, organizan bailes 
a beneficio de la agrupación en salones de hoteles o recaudan fondos 
auspiciando funciones en los cines cuando éstos se alzan en polos 
centrípetos de reunión al aparecer los talkies o películas sonoras. 
Una sucinta red aldeana permite divisar un campo cultural recreativo 
y de figuración, donde la sociabilidad informal empieza a 
formalizarse. El Club Mitre se nuclea en 1921 en el Bar Rivadavia, 
y su CD la conforman los mismos jugadores, que logran una 
 
7 Más impresiones de Benhayón: “La temporada vuela, y hay que aprovecharla 
porque el invierno es largo, monótono y frío. La ciudad, como un rumiante, debe 
abastecerse pronto y bien, como el que se prepara a atravesar el desierto inquietante 
y desolado. Esto dejará de ser cuando el turismo no sea lo esencial, sino lo 
complementario. Cuando en Mar del Plata quede todo lo que Mar del Plata produce 
y cuando se piense en sus destinos durante el iniverno para el año entero y no 
solamente en el Mar del Plata temporal”.  
8 La edición Bodas de Oro del diario El Trabajo (1965) publica una lista de 
sociedades fomentistas reconocidas oficialmente por la Municipalidad (en total 
unas 57 al año del texto), siendo la primera la del barrio Don Bosco (1934). El 
movimiento vecinal tiene entonces por objeto completar las obras de 
mantenimiento urbano que son ocupación preponderante de la administración 
comunal (ABL o alumbrado-barrido-limpieza, más pavimentación y acuerdos para 
la extensión de servicios públicos, desde transporte a la red de gas, agua corriente, 
semáforos y luminarias), que no entran, lógicamente, entre las iniciativas de los 
clubes barriales. La biblioteca, el jardín de infantes y la sala de primeros auxilios 
son condiciones sinequanon y constatan la premura por subsanar las carencias de 
estar “lejos del centro” en una urbe que se expande en sólo tres direcciones debido 
al mar, y la movilización de los sectores medios para mejorar su estandar de vida. 
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proyección de cine para ellos en el Regina Palace (LC: 2/7/ 21, 6); 
al dancing que convoca el Centro Social La Luz en el Salón 
Garibaldi, asiste “la familia Stecca”, una de cuyos miembros 
femeninos dona una bandera al club Mitre (LC: 8/7/21, 3); la 
Sociedad Recreativa Juventud Marplatense dispone un baile en el 
Hotel España animada por “la orquesta Carbajo-Blumetti”, siendo 
Carbajo apellido de un futbolista del Mitre ( LC: 24/7/26, 4). Dado 
el carácter amateur del balompié, no se habla de entrenamientos en 
ningún caso, y la misma CD designa linesmen y referís.9 En el 
directorio del Pueyrredón figuran Arrué, Nogueira, Bordenave, 
Arruabarrena, y en la presentación de la compañía española de Chico 
de la Peña en el Teatro Colón a favor de la Cruz Roja se nombra a 
“las familias que retiraron su entrada: Arruabarrena, Arrué, 
Bordenave, Tomás Nogueira y familia asisten a una fiesta danzante 
en el Hotel de Famille” (LC: 4-5/7/21, 3 y 7; LC: 11/7/21, 5). 

La imperiosa autocondición del estadio, como lo adquirieron 
en su tiempo los escudos de Buenos Aires, justifica la búsqueda de 
solvencia financiera a través de distintas tenidas benéficas. A título 
de ejemplo, el 28 de julio de 1926 ya tenemos la primera noticia 
pública de la fundación del Sportivo El Moral, germen del venidero 
River Plate, “siendo su principal finalidad el cultivo de los deportes 
en general” (LC: 28/7/26, 5). Según uno de sus antiguos partícipes, 
en 1930 se inscribe en el fixture del fútbol lugareño ya como River 
Plate, a semejanza del porteño y fruto de la fusión del Moral con “el 
grupo de empleados de casa Muñoz”, la tienda de indumentaria que 
tenía una sucursal en Mar del Plata (palabras de Héctor Borrajo, 
presidente honorario de CARP y testigo de su fundación. Entrevista 
del 25 de mayo de 2005). Será el pionero en tener su cuadro de 
actores aficionados, el Bambalinas, desde 1935. El Club Aldosivi 
del Puerto se le anticipa unos años: pone Pompas de jabón o El 

 
9 El Club Mar del Plata, en LC: 23/7/21, 4. El apellido Blumetti está vinculado al 
grupo fundador del Centro de Constructores y Anexos, cuya reunión inaugural se 
realiza el 17 de julio de 1935. Los hermanos Atanasio y Domingo Blumetti son 
originarios de Cosenza, Italia; el último llegó a la ciudad en 1888 y como la mayoría 
de los socios, comienza de albañil (Pegoraro 2013: 28-9). 
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veraneo de Don Ponciano, de Roberto Cayol y Don Gregorio el 
capataz o Regalo de bodas, de Agustín Fontanella (1929) y Alma 
doliente, de Berruti (1931), pero se disgrega. La índole cuasi 
hogareña que subyace en el entramado de estas formaciones hace 
comprensible incluso su ausencia en la prensa: no se lee nada sobre 
el club San Lorenzo en los diarios de 1921, no obstante ser uno de 
los perdurables y fundarse durante ese año. Sus catecúmenos no 
debieron tributarle mayor relevancia que la de una barra de la 
esquina. Borrajo comenta que las reuniones iniciales del Moral se 
concitaban “en el almacén de Tufí Abraham —tesorero en la CD—
en Alberti y Neuquén”, y que al redesignarse como CARP (Club 
Atlético River Plate) se trasladó a un edificio de Colón 4550 “el de 
Don Capiale” y se subtituló “deportivo, social y cultural”. La 
obtención de la finca sita en Bolívar 4655 le permitió “organizar 
bailes sociales muy grandes”, de resultas de lo cual “pusimos una 
losa y agrandamos el salón”, pronto usufructuado para las noches 
musicales y teatrales que habrían de reportar las rentas de 
manutención del equipo futbolístico. Cabe agregar que el fútbol en 
los años 20 inspira teams sin pretensiones de carrera incluso entre 
dependientes de firmas comerciales, caso Casa Muñoz, y simples 
cenáculos de amigos: “Lix-Klett”, “La Aurora”, “Jorge Newbery”, 
“Relojería La Perla”, “Sarmiento”, “Romano”, “Defensores de 
Salta” y “Once Socialistas” (Fuselli 2007: 31). 

Los datos políticos de esta primera etapa de la sociabilidad 
barrial, están signados por el horizonte inestable de la Década 
Infame. En 1929 es destituido el intendente socialista Bronzini y lo 
suceden comisionados, interventores que designa el gobierno 
provincial, primero radical y luego militar. En 1932-3 el 
Departamento Ejecutivo cae vía elecciones en manos de Antonio 
Vignolo, para ser removido y asumir José Camusso, del variopinto 
PDN, Partido Demócrata Nacional, cuya figura domina hasta los 
comienzos de 1940, cuando la Nación decide interrumpir la 
gobernación de Manuel Fresco retornando al régimen de 
comisionados. Entre las dos intervenciones, trascurren los 30. Toda 
vez que Camusso dispone de un Concejo Deliberante, éste se 
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compone en base al fraude patriótico, único instrumento del poder 
de facto para preservarse y a un tiempo manipular un cierto 
simulacro democrático. Camusso, dueño de una constructora, tiene 
al asumir un sólido renombre como responsable de edificios pronto 
vueltos símbolos: el Asilo Saturnino Unzué, el Hotel Regina, el Club 
Pueyrredón, y la reforma otros como el Teatro Odeón, el Bristol 
Hotel, el Hospital Mar del Plata y el Colegio Stella Maris (Jofré, Da 
Orden, Pastoriza 1990: 149), y en su gestión se emplazan los 
monumentos-emblema que terminan de encuadrar el contexto 
atlántico: el Casino, los complejos Bristol y Playa Grande, el Palacio 
Municipal, el Cementerio de La Loma, el Hotel Provincial y la 
finalización de la Ruta Nacional Nº 2. Razones para concluir que “se 
yuxtaponen dos imágenes aparentemente contrapuestas: el 
dinamismo y la plasticidad económicas con la restricción y el 
conservadorismo político” (Jofré et. al. 1990: 148). Período 
explosivo en cuanto a clubes deportivos: se crea la Liga de Fútbol 
de los Barrios, en el que militan Alvarado, Libertad, Gimnasia y 
Esgrima, Jujuy, Belgrano, El Norte, Cadetes de San Martín, 
Sportivo San Martín y Peralta Ramos (Fuselli 2007: 74); se abren 
Deportivo Norte (37), Cadetes de San Martín, Alvarado y El Cañón 
(1939), Once Unidos (40), Banfield (41), Camet (42), Florida (43), 
Al Ver Verás (44), San José (47) y Los Andes (48) y se coloca la 
primera piedra del Estadio San Martín (9/7/49, Fuselli: 92) –
inaugurado el 4 de mayo del 52.  

En una ciudad donde no abundan las salas teatrales se acude 
a las sesiones del cinematógrafo para recabar fondos, o a los clubes 
ajenos que ya obtuvieron su salón institucional. Desde el 30 las 
orquestas de cámara, típica y jazz, constituyen toda la animación 
social; el cobro de la entrada, y una previa conscripción de socios 
del club que acceden a ella mediante descuentos, facilitan los 
dividendos que los harán sostenerse y, a la postre, crecer. Momento 
de tránsito en cuanto al continuum de la historia asociativa: dijimos, 
de los Socorros Mutuos étnicos a los centros sociales y clubes y, 
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conjuntamente, a los entes de fomento.10 Puede hablarse de un 
circuito solidario entre cines, hoteles, teatros y clubes, que 
mutuamente se prestan sus salones para apoyarse en distintas 
colectas, a veces con fines de beneficencia no vinculados al 
funcionamiento de las instituciones. Fundamentales resultan los 
cines, cuyas instalaciones acústicas y capacidad espacial facilitan 
puestas musicales y teatrales públicas de repercusión y asistencia 
masivas; siendo cine-bares en el último período silente (Ideal, 
30/1923; Avenida, 6/3/26, ambos de la empresa Ortega y Amiama). 
Se puede pautar el crecimiento de la ciudad a través de la gradual 
sofisticación de sus cines: si The jazz singer (El cantor de jazz, 
1927), primera película sonora de la historia se estrena atrasada (10 
de enero del 31 en el Real, cuya taquilla éste dona a la Sociedad 
Cosmopolita de Socorros Mutuos) en el 40 llegan a Mar del Plata 
filmes nacionales antes que a Buenos Aires, muchas veces en 
carácter de avant-première y con presencia de sus figuras estelares. 
Alvarado logra una función a beneficio en el Avenida (El Trabajo 
(ET): 8/1/31, 5); el club Mitre otra, patrocinada por sus jugadores 
(ET: 25/5/31, 5), San Lorenzo (ET: 4/7/31, 5) otra para su biblioteca 
social en el Belgrano, y River un encuentro de música, film y teatro 
local en el Select (ET: 7/8/40, 4). De no menor incursión son los 
comedores de los hoteles, siempre en temporada baja, especialmente 

 
10 Los tres modelos institucionales conviven, por supuesto, aunque también 
implican la transformación del mismo, dado los fines solidarios y cultural-
recreativos que comparten. Las sociedades de Socorros que aglomeran y asisten a 
los extranjeros, a su vez se regeneran y diversifican en los centros que absorben a 
los coterráneos cantonales de –por ejemplo—España: Centro Región Leonesa 
(1950), Gallego (1952), Navarro del Sud (1942), Vasco (1943), Unión Aragonesa 
(1946). Las fechas de creación de los centros, coetánea a las entidades vecinalistas, 
implican una evolución desde la confraternidad global a la especificidad localista, 
del barrio o de la región originaria, de la búsqueda de asistencia del colono a la 
recuperación de la identidad del trasplantado ya próspero, o la autocelebración de 
la identidad barrial del vecino. El Centro Vasco Denak Bat (“Todos Uno”) nacido 
el 17/7/43, anexa un propósito especial: la Gran Patria euskara en peligro bajo el 
franquismo, y un gobierno vasco en el exilio que pide la cohesión de los 
descendientes (Álvarez 2002: 8) no importando tanto la provincia vascongada de 
procedencia sino la causa política. 
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acondicionados como pistas de baile (Huracán, en el Amistad, 
23/4/33; Kimberley, en el Grand Hotel y el San Isidro de nuevo en 
el Amistad. ET:3/4/33, 4 y 1/9/37, 4) pero no sólo atañe a los 
escarceos de financiación de los entes deportivos. El mutualismo 
aldeano sustituye el vacío de sedes y escenarios: todos se prestan 
ayuda. En el Real Cine (27/8/1930) se programan dos filmes mudos 
y la “sección teatral”: Las andanzas de un ropero (Ivo Pelay), que 
la Juan Conde le aporta a River –la función la prologa (“ouverture”) 
una ejecución de la marcha del club y el director de JC, un tal 
Guillermo Moreno, se atreve a proponer una “continuación” de 
Andanzas, Con gallegos…¡¡Nunca!! (sic), “sainete en un acto” que 
se atribuye (volante del 27 de agosto de 1930, álbum de Ilda Pueblas 
de Benito). Moreno no vuelve a figurar en lo sucesivo. 

Las redes de lo que etiquetamos animación social (hoteles, 
bares-confiterías, cines y teatros) transitan intercambios copiosos 
sobretodo en verano. Se proyectan cortos en los primeros: en el 
Colón (25 de mayo esquina 11 de setiembre) se pasan en el marco 
de un parque de diversiones interior adaptado (ET: 14/2/36, 4); la 
empresa Franalf, “inauguró sus proyecciones en el salón de fiestas 
del Hotel Edén de esta localidad” acota en su página de Sociales LC 
(13/2/36, 5). ET menciona que luego de “las diabluras del famoso 
Ratón Bickey (sic) y de Carlitos Chaplín” se realiza un reparto de 
golosinas entre los chicos y la rifa de dos tapices de Esmirna, siendo 
el dueño del hotel, “hombre del espectáculo, conocido animador de 
las fiestas del Club Teutonia, de la localidad” (12/2/36, 4); El 
Nogaró (1937) anuncia la matinée infantil como parte permanente 
de sus servicios (LC:15/1, 5), y una cancionista que hace imitaciones 
(ET: 15/1, 7). El hotel faculta todo tipo de eventos de cámara, entre 
ellos el teatro, siempre y cuando se trate de minicompañías (dúos, 
tríos) y de repertorio breve que sirvan de antesala al baile de fantasía 
nocturno y horneen el clima para la fiesta. “Los entrerianitos, (sic) 
troupe de variedades” —troupe, no elenco—debuta en el Hotel 
Rivadavia, “dirigido por el actor cómico G. Lamas (sic), procedente 
de los teatros Comedia, Mayo y Avenida de la Capital Federal”, y 
aquí escenifica “la chistosa comedia ‘La francesita’ y el chistoso 
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juguete cómico de gran hilaridad ‘Libertad’” (ET: 8/1/32, 5). En 
1936 el Hotel de Famille privilegia la música, “el pianista A. 
Miquel” junto al “concertista de violín Lorenzo Olivari” (LC: 
16/2/36, 5). Otros sitios de recreación son los bares: el “Tokio” de 
Eiki Higa (San Martín 2460), el “Munich”, también de la calle San 
Martín, el ya nombrado “Teutonia” con su glorieta (Belgrano y 
España), “La Cueva”, en el subsuelo de la Confitería Mar del Plata 
(Rivadavia 2644), el “Ambos Mundos” y la Confitería “Porta” en el 
Muelle de Pesca, a los que se adiciona la “Copacabana” desde 1940. 

Además de competir por la clientela turística, la aldea 
extiende las tenidas filantrópicas sin importar, todavía, si es 
temporada alta o baja. Para el Club Atlético Quilmes en el Social 
Ferroviario; para el Asilo de Desamparados y Ancianos en el 
Océano Bar de la Rambla La Perla, “el bar que don Felipe Marino 
ha hecho construir para constituirlo en un centro de diversiones de 
ambiente distinguido”; en pro del Hospital Mar del Plata y el Centro 
de Higiene Maternal e Infantil desde la Unión de Chauffeurs o la 
matinée del Salón Hispano Argentino destinada a la Escuela 
Primaria Nº 12.11 Música a beneficio: para y en la Escuela Stella 
Maris un concierto de laúdes —organiza la Comisión de Damas que 
preside Teresa Ortiz Basualdo de Olazábal o simples kermesses en 
Nuestra Señora de Lourdes, destinadas a la Escuela Profesional de 
Niñas del Puerto.12 Algunos ágapes de exhibicionismo-
samaritanismo no acuden a reductos sospechables como hoteles o 
bares cuando los convocantes proceden de la aristocracia, y sí a 
parroquias o el salón de actos de los liceos femeninos.  

El cine sonoro criollo, en otro orden de cosas, descubre al 
balneario como argumento social: al menos una docena de 
largometrajes se filman en Mar del Plata y aposentan su trama en 

 
11 Social Ferroviario: ET:12/3/32, 3; Océano Bar: LC: 6/1/37, 5; Chauffeurs: ET: 
2/9/37, 4; Salón Hispano- Argentino: ET: 15/1/32, 4. 
12 Comisión de Damas: LC: 9/2/36, 5; kermesses en Lourdes: LC: 6/1/37, 5. 
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ella. Y con fines promocionales llegan a estrenarse aquí, como 
dijimos, antes que en la capital.13 
 
 
Primer paso: el salón propio 
 

El crecimiento poblacional a la luz del desarrollo económico, 
la sostenida evolución del éxito de las temporadas vacacionales y la 
fortaleza adquisitiva de la clase media marplatense explica la 
profusión de entes educativos privados a partir del 40: damos 
algunos ejemplos. El Instituto de Cultura Popular creado por el 
Ateneo de Mar del Plata, funciona dentro de la Escuela Primaria Nº 
1, y conmemora un aniversario de la Independencia patria apelando 
a los alumnos. Existe una propuesta para erigir una Escuela de 
Visitadoras Sociales, emanada del ayuntamiento, con asignaturas 
jurídicas, laborales, criminología, ciencias médicas, sociología y 
estadística. Distinguidos vecinos inician las sesiones del Ars Club 
en el Café Tiberius House; militan entre los abanderados Julio César 
Gascón, el director de la banda municipal Serapio Urquía, y los 
decanos colonos Alfredo Simonazzi y Arturo Rodríguez 
Bustamante. En 1941 se crea la Agrupación Juvenil 25 de Mayo, que 
al festejar su primer aniversario enuncia una declaración de 
principios programáticos: “propender al desarrollo de los jóvenes 
por medio de cursos gratuitos de capacitación técnica para jóvenes 
obreros, cursos comerciales (y) elementales para jóvenes 

 
13 Ya en 1932 se estrena Siempre adiós (con Lewis Stone y Paul Cavanagh) en el 
Splendid antes que en Buenos Aires (ET: 14/3, 5); el Ocean Rex se inaugura el 
17/1/40 y estrena film en simultáneo con la capital, Héroes olvidados (James 
Cagney: LC, 17/1, 2), pero en el 46 Mirtha Legrand y Roberto Escalada asisten a la 
avant de Cinco besos, “con antelación de dos meses a su presentación” porteña 
(Ocean Rex: LC, 7/2, 6) y en 1949 el Atlantic trae Con los mismos colores, película 
de trama futbolística en la que participan jugadores del campeonato metropolitano 
(Tucho Méndez, Mario Boyé), estrenada antes que en Buenos Aires con la presencia 
de sus actores (ET: 19/8, 5). Para los films realizados en la ciudad, consúltese el 
Diccionario de films argentinos de Manrupe/Portela (1995: 169 y 354) y Mar del 
Plata, 100 años de cine (1908-2008) de Neveleff/ Monforte (2008: 91, 102 y 103). 
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analfabetos, de enseñanza musical, recitales y conciertos a cargo de 
aficionados y profesionales; puericultura, higiene y eugenesia para 
las jóvenes; una Biblioteca Popular Juvenil”, un polígono de tiro 
para bregar “por la preparación premilitar de la juventud” y 
organizar “festivales, cuadros filodramáticos, bailes, picnics, 
excursiones, gimnasia decorativa (sic) en las playas” y el apoyo 
“fraternal y solidario” a los países aliados envueltos en la Segunda 
Guerra Mundial. También aparece en varias ocasiones el Círculo 
Estudiantil Marplatense, coordinando un certamen literario o un 
festival cinematográfico en el Hotel Bristol. Otros: el Centro 
Cultural Heller; el Conservatorio Pollán, a cargo del tenor Patricio 
Pollán, que imparte lecciones de piano, canto, violín, pintura, 
guitarra, danza española, castañuelas, arte escénico y gimnasia 
rítmica, y ofrece en 1945 cinco becas a sus aspirantes; el 
Conservatorio Romano, dirigido por el titular de la Sinfónica, Néstor 
Romano (piano, teoría, solfeo y armonía), y los ateneos como el 
Mitre, de la Masonería: dactilografía, inglés, música, contabilidad y 
dibujo lineal.14 

Allí es cuando en esta dinámica del campo cultural oriundo, 
los clubes inauguran sus propias ubicaciones para eventos y caben 
en ellos las soirèes danzantes, cuya colecta se reinvierte en las 
mismas entidades, y se produce incluso el fenómeno inverso: sirven 
a fines de provecho público. Leopoldo Federico, bandoneón y 
testigo privilegiado de esta época proverbial en Buenos Aires, 
formula una valoración calcable al balneario: “iba más gente a los 
bailes que al fútbol, tanto que los clubes se levantaron con las 
recaudaciones de carnaval”. La carrera de los músicos tiene, pues, 
su origen en estos eventos: “A los músicos no se los inventaba en un 
mes, se hacían de abajo. Arrancaban en el barrio, seguían en el 

 
14 Instituto de Cultura Popular en la Primaria 1: LC, 1/4/41, 4. Aniversario de la 
Independencia: ET, 4/7/47, 4. Escuela de Visitadoras: LC, 25/4/41, 3; Ars Club: LC, 
4/9/42, 3; Agrupación Juvenil 25 de Mayo: LC, 5/9/42, 4; Certamen del Círculo 
Estudiantil Marplatense: ET, 25/6/45, 5. Festival en el Bristol: ET, 25/7/45, 5. 
Cultural Heller: ET, 11/7/47, 3. Conservatorio Pollán: ET, 28/4/45, 1. 
Conservatorio Romano: ET, 3/2/46, 3. Ateneo Mitre: ET, 5/4/48, 5 
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Centro, pasaban por la radio y, después, llegaban al disco”, agrega 
el trompetista Rubén Barbieri en el dossier del matutino Clarín 
(29/6/2000, 9), que describe la explosión de las orquestas “de típica 
y de jazz” desde 1940 y su circulación no únicamente en confiterías 
y cabarets del centro sino en los teatros y en los clubes barriales, y 
los números vivos de las radios Splendid, El Mundo y Belgrano, y 
explica la popularidad de la revista El alma que canta. El Libro 
Diamante del Club Kimberley da la razón a los músicos capitalinos. 
Las reuniones danzantes que auspicia el club de la avenida 
Independencia 3030, se convocan entre 1925 y 1946 “al principio, 
sin sede, en el Parque Hotel (Bolívar y Mitre), Amistad (Luro y 
Rioja) y Solís (San Martín y Santa Fe)”; en el 36 “en el Victoria 
(Corrientes y San Martín), el Majestic y hasta el 45 en el Copacabana 
(Alberdi y Santa Fe)” (1996: 15). El producto del primer trimestre 
del 30 alcanza para adquirir el terreno (en 7.830$), y la inauguración 
de la sede (enero del 46) se celebra con la presencia de orquestas 
típicas: ese mismo año se funda el filodramático Albiverde. Por 
supuesto, cada club cuenta formas propias de recabar dinero según 
su fecha de nacimiento–el Mar del Plata, botado en 1906, no podía 
imaginar noches bailables en un ejido de 22.000 habitantes dispersos 
y pide prestado como field la Plaza España a la municipalidad, reúne 
una Comisión Pro-Tribunas con apellidos fundacionales, alquila el 
Salón Garibaldi a la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos y celebra 
banquetes en los aniversarios y recién el 28 de agosto del 26 
organiza el primer “gran baile fantasía en el salón social” prestado 
(Sirochinsky 2006: 13-4). Aún así, son los sábados de orquesta en 
vivo y teatro aficionado, y las fiestas de disfraz en los carnavales, la 
chance de acrecer ingresos y servicios deportivos más allá del fútbol 
inicial. También el Atlético Mar del Plata acude a una sala 
cinematográfica en busca de fondos. Según detalla el libro de su 
Centenario, en el Splendid (19/9/25) “se pasa las películas de los 
encuentros jugados por el Club Boca Juniors (de Buenos Aires) en 
España”, que recauda unos 200$ m/n (id.: 13). La mayor erogación, 
para construir sede en Rivadavia 3346 se debe a la venta de un 
terreno (en las calles San Martín entre Rioja y Catamarca), que 
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puede comprarse con los precios de principios de siglo y enajenarlo 
“aprovechando el alto precio a que se cotizan actualmente”, como 
describe la Memoria y Balance del Ejercicio 35 de la Comisión 
Directiva (del 1/10/40 al 30/9/41). El renombrado comerciante Juan 
A. Fava paga por el predio 38.000$, una vez autorizada la venta el 
16 de febrero del 41 (id.: 39). El anecdotario registra que el primer 
equipo futbolístico se llama “Amigos Unidos”, propia de la tónica 
aldeana y fraternal de aquellos vecinos, y que arrienda el sótano del 
almacén Veneciano para funcionar hasta que no puede desembolsar 
más cuotas y debe mudarse de noche mientras el dueño duerme (íd.: 
16). El primer espacio de River, también en un almacén: el actual 
campo de deportes de 24.500 m2, en Juan B. Justo y Los Andes 
(1948, propiedad de otro antiguo ciudadano, José Deyacobbi) se 
consigue entregando al ayuntamiento el primer enclave de la calle 
Bolívar como parte de pago (Borrajo 2005). River goza entre 1946 
y 50 de un subsidio estatal destinado a la biblioteca José Hernández 
(finalmente estrenada el 4/8/49: 1.800 $ bimestrales) gracias a los 
contactos del caudillo local de FORJA Francisco José Capelli con el 
gobernador Mercante (id.). 

Los músicos de cámara advierten un circuito prefijado una 
vez que los clubes abren sede. Luis Savastano15 –socio del Mar del 
Plata y sus crooners Valdemar, Luna y Rosales, habitué de la 
emisora LU6 y del carnaval del Nación; Alberto Webb en una 
matinée del Día de Reyes del Nación, y los carnavales del Quilmes 
 
15 Luis Savastano, miembro del Mar del Plata y hermano del boxeador Rafael 
Tarucho Savastano, es uno de los primeros músicos profesionales independientes 
de la ciudad. Nacido en el balneario en 1908, hijo de inmigrantes italianos, funda 
su primera orquesta en 1928, de la cual participa Alberto Webb, luego cabeza de su 
propio conjunto de cámara. Astor Piazzolla ingresó en su segunda formación en 
1937 y en el 38 lo hace Alfredo Gobbi. Compone varios tangos y milongas célebres 
entre las doscientas producciones que se le atribuyen (Dime, Punta ´e fuego, A mis 
pagos voy, La Randa) y concreta ADAICMAR (Asociación de Autores y 
Compositores de Mar del Plata), primer gremio del rubro (1953) en oficinas del 
primer piso del Club, facilitadas a tal fin. En el 92 es incorporado al registro de 
“Protectores de la Academia del Lunfardo” y el Concejo Deliberante lo nombra 
Ciudadano Ilustre a los 89 años (Cf. El Atlántico (EA): 21/4/97 y (Cf. Sirochinsky 
ob cit.: 91-5). Savastano muere el 5 de setiembre de 2001 en un geriátrico. 
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y del Urquiza; Tito Fagnani –además pariente del periodista y 
director teatral del cuadro filodramático del Kimberley Victorio 
Fagnani—sobre todo en el Unión, que inaugura su sede social el 7 
de agosto del 42, Pedro Arseni y el muy ubicuo y requerido Miguel 
Sebastiani y su jazz ensemble.16 Trashumantes en la noche 
ciudadana, trabajando con cachet o porcentaje, los músicos 
marplatenses obtienen temprano una autarquía profesional que no 
lograrán hasta muy tarde los teatristas. 

Desde 1940, palmario el reconocimiento del público a los 
talkies nacionales, se produce una notable proliferación del número 
de salas de cine, y más amplias en butacas. En agosto del 39, durante 
la primera y la cuarta semanas, la cartelera ofrece solamente 
películas nacionales, y entre 1940 y 49 se abren 17 cines contra 2 de 
los diez años precedentes –algunos “emplazados en el corazón de un 
populoso barrio marplatense”, como saluda El Trabajo al flamante 
“Luro”, frente a la estación del tren (12/8/49: 5). El “Ocean Rex” 
nace en enero del 40 (propietario Romeo Borgnini: ET, 17/1, 7); del 
42, el “monumental Lido”, que promete 1800 plateas (LC: 11/7, 3); 
el “Regina Palace” se inaugura el 23/ 10/43; el “Ambassador” 
empieza a construirse en setiembre del 44 y recibe fe de bautismo el 
26/1/45, con 1500 localidades en manos de la Sociedad Exhibidora 
Financiera –ya dueña también de los Regina, Ocean Rex y Belgrano 
(LC: 2/9/44, 4-5): el ejemplo de “armonía, buen gusto, confort y 
estilo clásico” inspirado en “los viejos castillos ingleses del siglo 
XVI”, “Ópera” de Clemente Lococo, y sus 2000 butacas, se abre el 
5/1/ 45 (ET: 22/12/44, 4-5); el “Ideal” del Puerto el 6/1/45 (Diario 

 
16 Savastano en el Club Mar del Plata: ET, 6/3/43, 5. En el Nación: LC: 4/1/42, 5; 
Quilmes: LC: 7/3/43, 5; Urquiza: LC: 3/2/44, 7. Fagnani: LC:19/9/42, 5; dirigiendo 
dos orquestas el 1/1/43: LC, 7; LC: 27/3/43, 5; LC: 3/2/44, 7; LC: 29/7/45, 5, 
ET:5/5/45,4; con el cantor Luna: LC:3/1/46, 5). Giras internas de Arseni: Carnaval 
del Español: LC, 24/ 1/40, 5; Automóvil Club Argentino: LC, 3/8/41, 5; CASLA: 
LC, 28/8/42,5; Quilmes: LC: 30/8/42, 5; amenizando baile de máscaras en el 
Urquiza: LC, 7/3/43, 5. Lo propio de Sebastiani: cocktail en el Bristol Hotel, noche 
en el Club Pueyrredón: LC, 9/7/40, 4; Bancario: LC: 11/9/42, 5; para Kimberley en 
la confitería Copacabana: LC, 24/9/42,5; Urquiza: LC, 3/2/ 44, 5 y 3/1/46, 3; 
Nación: ET, 5/5/45, 4; Español: ET, 4/7/47, 4; Huracán: ET, 2/7/49, 5. 
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El Puerto de Mar del Plata: 6/1, 2 ) y el “San Martín” —ambos 
barriales—, el 5/4/47. La Sociedad Exhibidora informa que el Colón 
será “moderno cine” en verano y “hermoso teatro” solo en invierno, 
y así “Mar del Plata tendrá el teatro que esperaba” (ET: 29/12/46, 
5). No se ha definido claramente, todavía, el concepto de temporada 
teatral y el cine se ha vuelto redituable en verano para atender a la 
colonia turística. El incremento de salas no implica el de escenarios 
y en forma paralela los clubes deberán utilizar sus salones, lo que 
proporciona varias ventajas: gratuidad de la prestación sin reserva 
previa o pago del espacio ajeno, conservación del público propio y 
vida autogestionaria lejos del centro. 

Juan Partell (hijo del director homónimo, del cuadro Auriazul 
boquense), en una entrevista realizada el 29 de agosto de 2009, 
recuerda que “la diversión era ir al Club, porque no había otras 
cosas”; asiduo espectador de cine, iba al Atlantic, el Ópera, hasta el 
Ambassador como muy céntrico, “uno más en el Puerto y otro en 
Alvarado y Corrientes”, pero no al Regina, que estaba sobre San 
Martín y Santa Fe, para él bastante más lejos pese a las pocas 
cuadras. “Los varones íbamos al salón a jugar a las cartas, y el fin 
de semana, siempre baile y teatro. Y no cualquiera iba al centro: 
nunca fui a una confitería bailable, todo sucedía en el Club” y añade 
una anécdota significativa: “Mi tío Luis (Partell), cantor en una 
orquesta de tango, tenía un traje blanco de hilo, te imaginás en un 
barrio tener algo así. Así vestido se iba a la Royalty en San Martín 
entre Santiago y Santa Fe, y a la confitería Ambos Mundos, de San 
Martín entre Córdoba y San Luis: se ponía los zapatos viejos al salir 
a la calle y se los cambiaba al llegar al centro”.17 De este modo 
empiezan a hacerse más especializadas las instituciones turístico-
 
17 Finalizar la velada teatral con un baile es una costumbre que llega hasta a los 
cuadros anarquistas “espacio de esparcimiento y militancia del militante y su 
familia, reunida los domingos (el único franco semanal del obrero), para asistir a 
una jornada de contracultura con lectura de poesías, conferencias didácticas, canto 
coral, música y teatro. Los encuentros culminaban con un baile, recurso que si bien 
no convencía a todos, parecía el mejor atractivo para convocar a la mujer del obrero, 
mucho más reacia a abandonar los hábitos burgueses que sus maridos ya habían 
rechazado” (Perinelli 2013: 1). 
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culturales de la ciudad. Los hoteles dejan de ocupar, al menos 
sistemáticamente, los comedores con espectáculos—que incluían 
proyecciones—; los cines dedican sus pantallas a largometrajes 
comerciales; los teatros, apenas dos, se concentran en su función 
propia. Ahora el club puede destinarse a todo lo que antes se repartía 
y mezclaba. 

Los programas patentizan la importancia de las 
representaciones en el horario central de las tertulias sabatinas, 
coronación de la noche luego de distintas muestras artísticas de 
socios y colaboradores, siempre que suceda en el salón; si no hay 
teatro y las expresiones colaterales que lo anticipan, el espacio 
congrega a la orquesta, muchas veces también conformada por 
socios músicos. Tomamos como ejemplo el anuncio de River para 
el 17/8/35: diez números vivos antes de Compadrón y guitarrero, 
entre los que se alternan cancionistas individuales de tango y 
folclore, todos de la zona (“el cantor del Barrio River Plate, Vicente 
Sisti”), un stand up con personaje propio (“el viejo Agapito, 
dicharachero y “cuentero”, por Román Castagnoli”, vecino que 
amén del monólogo hace antes un recitado), un trío típico y una 
orquesta de cámara. La noche comienza con la marcha de la 
institución, que los socios pronuncian a coro, y termina con la pieza, 
participación colectiva orgánica. Otra multifunción, excepcional por 
el horario (la matinée), reúne a los clubes Arco Iris y Colegiales, 
presentando al Cuadro Filodramático del último con dos obras que 
dirige Francisco Cárpena, El Guacho y Colón era gallego, una 
comedia y un sainete; en el intervalo, “Recitado gauchesco: 
monólogo cómico a cargo del sr. Carlos Castelucci”, culminando a 
las 17 horas “con baile a toda orquesta” y “gran partido de foot-ball” 
entre los combinados de ambos clubes (diciembre 1934). Un volante 
del River (jueves 4 de octubre de 1945) convoca desde las 20.30 a 
una “Gran Velada Teatral” subdividida en dos partes: la orquesta de 
Telo F. Ramos, un skech (sic) por dos actores, canciones “a cargo 
del cantor Nacional Marcos Arriola de Radio Fénix Bs. As.”; 
recitado; otro “Cantor Nacional” y un recital de guitarra; en la 
segunda parte la representación del cuadro Amigos del Arte (otro 
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nombre institucional, integrado por los mismos nombres del 
Bambalinas), que dirige Patricio Abella: La Sagrada Familia. El 
jueves 10 de junio del 48, según reza otra publicidad callejera, se 
reprisa la misma pieza, luego de una primera parte que anuncia al 
“cantor del barrio Vicente Sisti y sus dos guitarristas”, otro cantor 
nacional, una típica, “el recitador de motivos populares H. Costa” y 
un dúo de armónica y castañuelas. El Centro Vasco conmemora a su 
patrono, San Miguel de Aralar, el 4 de octubre de 1950, pero en el 
teatro Colón, a través del coro étnico Denak-Bat, bailes txikis 
(fandango,sagar-dantza, arcu-dantza, ingurutxo, ariñ-ariñ) y la 
obra Te juro que Dios es vasco, que conduce la responsable del 
cuadro propio, Pepita Bó Bosc. La tónica del espectáculo múltiple 
se asemeja al varieté y a la revista, si bien estas categorías no 
culminan en la obra independiente de acto único. La compañía en 
este caso sería el barrio de los amateurs virtuosos, que disfrutan su 
noche de gloria y mostración de habilidades-inquietudes al público 
de familia y amigos. Es todo un símbolo de la microsociedad que la 
noche promedie con la puesta y el baile, opciones sucesivas de la 
fraternidad comunitaria en la esfera del rito. La entonación coral de 
la marcha opera entonces como himno identitario de una nación 
semi-insular. Antes del 40 se canta cuando la summa de 
espectáculos se dedica a un club atlético, como indica un programa 
a favor de la biblioteca del Independiente (14/12/32), a su vez 
ganador del campeonato de primera división: la Juan Conde ofrece 
La justicia de un criollo y La otra noche en los corrales —sin 
mención de autores—, números de guitarra en el intervalo y la rifa 
de “un artístico velador”, “una caja de bombones” y un “tercer 
premio sorpresa”. 

No siempre, sin embargo, la representación se amarra dentro 
de una agenda general. El conjunto filodramático logra a través del 
tiempo suficiente autonomía para tornarse cita exclusiva, según 
aparece en otras publicidades. El Atlético Mar del Plata 
individualiza a su Ateneo Artístico toda vez que se presenta en su 
sede, como se lee en los programas de No salgas esta noche 
(24/11/45) y Yo soy la más fuerte (17/7/47), pero en el Colón diserta 
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el titular del club, Victorio González Barroso antes de Rigoberto 
(29/8/ 46) pues la velada es “pro-edificio” definitivo de la entidad; 
el Albiverde del Kimberley promueve la escenificación sin 
aditamentos para el Colón, El rosal de la ruinas (25/10/ 46) y en su 
salón meses después Los Colombini (9/8/47); el Auriazul invierte el 
orden, de mayor a menor: El rancho del hermano, con elenco 
completo, “como fin de fiesta”, bailes “a cargo de la niñita Mabel 
Arriela” y recitados “a cargo de Jorge Pereyra” y el “stechs cómico” 
(sic) Las andanzas de un ropero, pieza de cámara por cuatro de los 
actores (28/ 3/46). En algún caso, el puestista del cuadro dirige todos 
los números de la noche, como Juan Partell La fiesta del tango, que 
“consta de recitado, baile, teatralización del tango, sketchs y El 
conventillo de la paloma, de Vacarezza, en tres cuadros” (ET, 
19/7/47, 5). Una suerte de estudiantina fuera de las aulas de un 
colegio, a juzgar por la idiosincracia juvenil de los clanes y las 
expresiones de los distintos alumnados en sus protocolos de 
graduación o efemérides patrióticas.18 

El desinterés crematístico, más allá del precio de la entrada 
con fines internos del club, lanza la función benéfica de puertas 
afuera, mutuo provecho entre el club patrocinante y el ente o causa 
beneficiada: uno entrena a sus miembros frente a un público 
potencialmente más amplio y los otros usufructúan la adhesión de 
los vecinos del barrio. La agrupación Juan Conde del Centro 
 
18 En esta época nacen en efecto las representaciones de estudiantinas propiamente 
dichas. Así, los conjuntos del Instituto San Vicente de Paul, con “el drama de la 
época romana Justa y Rufina”, bajo la dirección de Francisco Donadío (LC: 
16/7/1940, 5) o los graduados y estudiantes del Colegio José Manuel de Estrada, 
más las Damas de la Divina Providencia, cuando anuncian un tríptico anónimo: San 
Tarciso, La cámara encantada y Unos buñuelos sabrosos (sic: 1947) y los 
participantes de un festival artístico-literario a beneficio de la Cooperadora del 
Colegio Gratuito de Niñas Stella Maris, que consta de recital de piano y “la comedia 
jocosa La tía Lechuza” (LC: 3/7/1948, 5). La autoría de las piezas debe de 
adjudicarse a los profesores; aunque no se conservan los textos, se supone que 
fueron indicaciones elementales destinadas a alumnos recién adiestrados en lecto-
escritura y para difundir las competencias docentes ante un auditorio de padres, 
como se sigue haciendo. La escuela es otro lugar donde puede iniciarse el circuito 
virtuoso de la vocación teatral. 
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Socialista, llamada así en honor a un afiliado, interviene en un 
homenaje al cincuentenario de la muerte de Sarmiento, a su vez 
organizado por la Unión Ferroviaria, durante el cual monta El hábito 
no hace al monje (de Juan Comorera) y un Ateneo Juvenil 
Marplatense improvisa “diálogos y sketches” a fin de adquirir la 
ambulancia del gremio (ET: 13/9/38, 7). El Conjunto Artístico del 
Sindicato de Mosaístas y Colocadores pone La estancia nueva (de 
Martínez Paiva) a favor de un afiliado a la Unión Gastronómica 
“enfermo en la capital federal” (ET: 10/8/39, 7).”Amigos del Arte”, 
nombre muy socorrido, aquí de un cuadro vinculado al anarquismo, 
estrena Sangre gorda (de los hermanos Álvarez Quintero) y Bendita 
seas (Novión) sumándose primero a los festejos del Día de la Raza, 
y luego en respaldo de los refugiados españoles en Francia 
(Mañanita de sol, de los Quintero), de la Biblioteca Juventud 
Moderna (Los mirasoles, de Sánchez Gardel), o del Centro de 
Higiene Maternal e Infantil (La agonía de Salomón, de Insausti) o 
recuerda el 1° de Mayo con Ropa nueva, ropa vieja, de Ivo Pelay.19 
La Juan Conde anima el 25° aniversario del diario El Trabajo con 
la obra Monte con puerta (de Goicoechea/Cardone). Un corrillo de 
actores del Club Mar del Plata, antes de constituir el Ateneo, plantea 
Ollantay, de Ricardo Rojas, para apoyar el Hogar Municipal de 
Ancianos. El cuadro de Alvarado brinda Mentiras criollas (Julio 
Escobar) y El buey corneta (Vacarezza) a favor de la Casa Infantil 
“Catalina Plaul de Farrell”; Arte y Cultura (San Lorenzo), Las 
campanas (Sánchez Gardel) para la Biblioteca Juventud Moderna; 
el Albiverde (Kimberley), Los cardales (Vacarezza) hacia la 
Cooperadora de la Escuela Nº 31; el Vocacional Juan D. Perón 
debuta el 10 de setiembre del 49 mediante una puesta por el 
terremoto en Ecuador y la Fundación de Ayuda Eva Duarte.20 

 
19 Álvarez Quintero/ Novión: ET: 9/10/40, 4; Mañanita de sol: ET, 1/11/40, 4; Los 
mirasoles: ET, 22/7/44, 7; La agonía de Salomón: ET: 14/7/45, 4; Ropa nueva…: 
ET: 30/4/45, 7.  
20 Monte con puerta : ET, 14/12, 40, 7; Ollantay: LC: 23/6/45, 5; Mentiras criollas/ 
El buey corneta: LC: 12/10/48, 8; Las campanas: ET: 28/5/49, 5; Los cardales: LC: 
16/7/49, 8; Vocacional JDP: LC: 25/8, 8. 
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Segundo paso: la formación del elenco 
 

Una temprana viñeta del dibujante Rojas, en Caras & Caretas 
(nº 1087, 2/8/1919) pone en caricatura la naturaleza del cuadro 
filodramático, barrial o no. Transcribimos sus epígrafes: 
 

1) Primero se forma el cuadro, compuesto por un 
primer actor que ha sido comparsa o miembro de la 
claque de cualquier teatro, una dama y varios socios; 2) 
La actriz de carácter es por lo general una profesional 
que vive en estas sociedades y la que, por un precio 
módico, hace el ‘bolo’ el día que la llaman; 3) Una vez 
que se escoge una obra, casi siempre un clásico del 
teatro romántico español, se reparten los papeles, 
escritos con letra redondilla por el secretario del cuadro, 
y que además trabaja en un almacén al por menor; 4) Se 
ensaya la obra durante varios días y a veces durante 
años, donde el director y el primer actor, escrupulosos 
de su deber, no dejan pasar un solo detalle; 5) El día de 
la función, una comisión de fiestas compuesta por 
caballeros con lacitos en el ojal, espera a la entrada del 
salón la llegada de los invitados, observándose un 
riguroso control a la entrega de las invitaciones; 6) Los 
actores, que desde un día antes están ya vestidos para la 
obra, se preparan para rivalizar en sus difíciles roles, 
adoptando cada uno de ellos las aptitudes que su papel 
le indica; 7) Llegado el momento de la prueba, se 
verifica la función, donde el primer actor realiza una 
labor brillante y concienzuda, así como todo el cuadro, 
que el distinguido público premia con sus aplausos; 8) 
Obligado a hablar, todo emocionado, dice (el actor) que 
“ni son todos los que están ni están todos los que son”; 
9) Estas amables veladas son, durante algunos días, la 
comidilla de sobremesa en los hogares cuyas familias 
tuvieron la dicha de pescar una invitación. 
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El dibujo final es el actor declamando poseído del papel ante 
su familia, que se ríe de él, en torno a la cena. Lógicamente, en los 
cuadros locales falta la primera dama profesional, no habiendo casi 
tradición previa; en cambio, se reconoce el trabajo doble del 
aficionado, la exagerada responsabilidad de los actores, la crítica 
indulgente y ocasional con sus lugares comunes enunciativos, y la 
recepción familiar-societal, burlona, que explica en parte la 
menguada supervivencia de la plantilla. Hay que cambiar teatro 
romántico español por sainete, hecha la salvedad del tiempo, y el 
mural del ilustrador cómico gana absoluta vigencia. 

Sin perder de vista el aura pueblerina de Mar del Plata, resulta 
fácil restaurar la composición de estas formaciones. Los jóvenes no 
tienen educación terciaria —la mayoría no accede a la secundaria, 
tratándose de familias numerosas y no existe universidad local hasta 
1961—pero ya se han granjeado un empleo fijo en el comercio, los 
servicios o el Estado, y cuentan tiempo libre, factor de su 
localización en las capas medias, para destinarlo al ensayo. El elenco 
del Bambalinas lo vertebran el director Patricio Abella, de 
ocupación bancario; Ángel Benito es peluquero; Juan Carlos 
Rodríguez y Tito Rodríguez, primos, son casineros, igual que Luis 
Costas y Osvaldo Posadas; Héctor Silva y Jorge Teves, futbolistas 
de River; los encargados del traspunte, Fermín García y Julio 
Kovacs, transportistas; Pablo Aurieri, carnicero. Un panorama 
similar presenta el Ángel Rondinara, de Alvarado. Cuando no dirige 
Eufemio Aguirre (desconocemos su oficio), lo hace Estanislao 
Kroplis, dibujante, escenógrafo del grupo y arquero del equipo de 
fútbol, o Silvestre “Cachulo” Rondinara, de oficio albañil; el reparto 
de El mucamo de la niña (estrenada el 16/7/47) menciona como co-
director a Víctor Marchesani (carpintero) y los roles, a cargo de 
Ismael Abius (mozo del Hotel Provincial), Otto Selaya, (también 
gastronómico), Santiago Cecheto (casinero) y Luis Cecheto 
(municipal), más los papeles femeninos (Raquelina y Ana Abius, 
amas de casa). Asimismo se cumplen intercambios: Abius (2008) 
comenta una puesta junto al Auriazul de Boca Juniors en el teatro 
Colón (14/10/44): “Ellos La plata del gringo y nosotros La vuelta al 
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pago”(entrevista del 20 de julio de 2009; la doble representación de 
Viene mi mujer (de José Cánepa) y La virgencita de madera 
(Ricardo Hicken), el 9/7/44 recluta en el elenco a Domiciano Tévez, 
casinero y jugador de fútbol y básquet en River. Otros actores son 
Jorge Alcoba, electricista, hijo de un comisario, y Maximiano 
Garciarena, guitarrista en la orquesta de cámara del Alvarado. El 
cruzamiento con River es explicable ya que inicialmente los dos 
clubes actúan en perímetros similares: Alvarado —fundado el 21 de 
junio de 1928—reside en Avellaneda y Chaco; River (28 de julio de 
1926), empieza en Alberti y Neuquén Las obras puestas por el Ángel 
Rondinara, bautizado así en homenaje al padre de Silvestre, uno de 
los patriarcas del club: Leña verde (Vázquez/ Riese) y Cortocircuito 
(Francisco Chiarello): 18/7/42; La sagrada familia, de C. P. Cabral 
y Dos reverendos caraduras, de Mario Flores (22/8/42); Contreras 
y Barraganes, de Vaccarezza y Guapos de la guardia vieja, de 
Villalba y Braga (26/7/43); El rey del aire, de Goicochea y Cardone 
(26/7/43); De mal en peor, de O. R. Beltrán (15/6/44); Viene mi 
mujer, de José Cánepa y La virgencita de madera, de Ricardo 
Hicken (9/7/44); Lo que le pasó a Reynoso, de Vaccarezza (29/7/44 
y 2/7/46); Expreso Chacarita (César Bourel) y Ni por odio ni por 
amor, de E. Caprara (11/10/45) ; El mucamo de la niña, de Medero/ 
Lamarque y La daga maldita, de Juan Martín Cella (16/7/47); El 
tano de la gran cuestión, de Francisco Collazo y No es de mi raza 
(La daga maldita, otra vez), de J. M. Cella (15/11/47); El secreto de 
Vicente López. de Eliseo Gutiérrez y El conventillo del gavilán, de 
Vacarezza (6/12/47); Mentiras criollas, de Julio E. Escobar y El 
buey corneta, de Alberto Vacarezza (14/10/48). Un incierto disenso 
interno, acaso provocado por la inclinación hacia el peronismo de la 
primitiva formación, divide en dos al cuadro del club, que pasa a 
llamarse Alvarado para las obras de 1948 y dos del 49 (Maula, de 
Otto M. Cione y La viuda del reverendo, de Carlos De Paoli), con 
otro director (Julio Migorena) y elenco nuevo, pero en el Club 
Talleres. Lo que le pasó a Reynoso, obra nativista de Vacarezza, en 
ese momento adherente al peronismo, redesigna al Rondinara como 
“Conjunto Vocacional Juan Domingo Perón”, con el viejo elenco de 
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1944, en el 48, y repite El mucamo de la niña en el 49. Ambos teams 
se disuelven en simultáneo, aunque se reunifican en forma efímera 
en el 50: El sargento Maidana (José Cánepa) y Ya se acabaron los 
criollos (Vacarezza): 1952; Via crucis (A. Ruiz Huidobro): 1954. 
Abius continuará su carrera actoral en el radioteatro de Osvaldo 
Carmona (1952-5) y el de Juan Carlos Jiménez (1956 y ss). En el 
Auriazul, añadamos, aparecen José Llamazares (futbolista del CABJ 
y del Mar del Plata y casinero), Raúl Mignini (boxeador y futbolista) 
y Luis Partell (cantante de tango). (Entrevista a Juan Partell (h): 25 
de agosto de 2009). 

El Atlético Mar del Plata diverge de sus análogos por la clase 
media profesional de sus miembros —lo que se traduce además en 
un repertorio de comedias blancas. Eduardo Peralta Ramos, hijo del 
fundador de la ciudad, fue uno de sus directivos. “Ernesto Diogra 
Siris, el director, fue uno de los fundadores del Centro de Martilleros 
de Mar del Plata, vivía en 20 de Septiembre y la costa, donde hoy 
funciona el restorán Storni: ahí muchas veces se ensayaba; Lucy 
Bernardón fue una de las primeras psicólogas de la ciudad, y llegó a 
docente en la universidad; también Celestino Sopelana era 
martillero; Amelia Parodi de Veramendi era la esposa del presidente 
del Club, el constructor que con (Nicolás) Dazeo prácticamente se 
repartieron la edificación de la avenida Colón —cuando se asoció 
con Dazeo hicieron el hotel Dos Reyes… como autohomenaje. Julio 
Bosata se dedicó al folclore, un estudioso, buscaba letras e 
investigaba orígenes de las canciones y las danzas”, aclara 
Sirochinsky (entrevista del 30 de octubre de 2009). 

Una observación sobre los programas de mano, siempre 
sostenidos por auspiciantes, propicia otro alegato a favor de la 
autarquía barrial, si los cotejamos a los que imprimirán los elencos 
independientes futuros: se puede repasar el perímetro de la zona de 
influencia de cada club en base a las publicidades. Así, para 
Compadrón y guitarrero (River, 1935) colaboran el despacho de 
cereales, carbón y leña de Celso Borrajo e Hijos; la sastrería de 
Enrique Borrajo; el mercadito “River Plate”; un consignatario de 
frutas (“San Miguel”); una bicicletería; la tienda “La Sultana”; un 
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bar con billares (“Carlitos”); una mueblería; un negocio de 
“ferretería, carpintería y mecánica” (“A.Fabrizio”); la tintorería “El 
Alba” (“taller de lavado y planchado”); una casa de electricidad, la 
fábrica de ladrillos huecos (“Carnevali y Dominico”); una imprenta; 
la mueblería “Gema”. Como un mapa-territorio, el rectángulo de 
promociones de los microemprendimientos que circundan al reparto 
en las carillas centrales del programa es a escala el atlas limítrofe del 
barrio: la avenida Colón del 4000 en ascenso- Bolívar/ San Juan- 
Funes/ Neuquén/ Italia. Lo mismo puede afirmarse del Club Mar del 
Plata (programas 1949-53), quizás de nivel un poco más elevado: la 
imprenta “Minerva” (Olazábal 1800), un corralón de materiales en 
Luro 3800, una sociedad comercial sita en San Martín 3500 y la 
tienda Los Gallegos de San Juan y Luro. Alvarado, cuando exhibe 
La sagrada familia y Dos reverendos caraduras (22/8/42), también 
consigue auspicios fuera del radio junto a los vecinales: Los 
Gallegos (página 1); “Pablo Pigliacampo. Contratista de obras. 
Jujuy 3922. La Euskalduna, de Ignacio Apecechea. Reparto de leche 
mañana y tarde. San Juan 3043. Fábrica de embutidos Santa 
Teresita. 25 de mayo 3401. El Faro, imprenta y papelería, Dorrego 
y 9 de julio” (página 2). 

No se explica el origen de los filodramáticos más allá de una 
instantánea voluntad de contribución al esfuerzo comunitario. Igual 
que los cuadros de fútbol, los cuadros amateurs nacieron en la barra 
de la esquina: “Cosas de muchachos de barrio, una conversación en 
la ochava”, responde Abiús. Borrajo aproxima una finalidad social-
pedagógica informal, dada la falta de escuelas para adultos en aquel 
tiempo: “Siempre nos interesó completar la educación de la gente 
del barrio, que muchas veces no llegaba al secundario” (entrevista 
del 25 de mayo de 2005), pero subraya la biblioteca de River como 
un aporte en ese sentido mejor que el teatro. Algún prejuicio 
respecto de las propias competencias asoma antes de decidir su 
creación: “la proposición fue recibida con grandes muestras de 
hilaridad por parte de algunos, mientras que otros guardaban natural 
reserva absteniéndose de dar su opinión” y entonces “tal iniciativa 
fue rechazada, pero no en forma definitiva”, reseña el club Boca 
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sobre los inicios del Auriazul en 1939 –un año después la Sub-
Comisión de Teatro (sic) ya está operando.21 Tampoco se explaya 
en razones la Memoria y Balance del ejercicio 43-44 del Mar del 
Plata: “(La CD) auspicia la organización de un cuadro 
filodramático, entre asociados del Club”, enumera, repasando 
hechos y proyectos (Sirochinsky 2006:50-1) aunque es más explícito 
este autor cuando se refiere a la historia: “después de muchos años 
un grupo de jóvenes que se habían iniciado en el Círculo Italiano en 
1926, entre ellos Homero Cárpena y Raúl Sirochinsky (padre) y que 
en 1932 pasaron al Club Español con su Teatro Colón, en la década 
del cuarenta, conjuntamente con un grupo de también socios del 
CAMdP y bajo la dirección del sr. Ernesto Siris conforman El 
Ateneo Artístico Teatral del Club Atlético Mar del Plata, que se 
mantendrían activos durante casi 20 años” (íd.: 55). No obstante su 
longevidad no se registran noticias de puestas luego del 53. El propio 
Cárpena, hijo del teatrista Francisco, tiene 16 años en el 32 y no es 
sino un aprendiz antes de emigrar a Buenos Aires.  

El Atlético Mar del Plata, pues, tiene un origen 
semiprofesional, ya que Cárpena y Sirochinsky tenían experiencia 
escénica, pero solo el primero, que ya no vive en la ciudad al 
refundarse dentro de la institución, seguirá la ocupación de actor. 
Homero Cárpena será en esta etapa el único actor marplatense nativo 
de trascendencia nacional. “Nacido en 1910, su vocación actoral lo 
llevó a instalarse en Buenos Aires a mediados de la década del 20. 
Integró el núcleo inicial de la Comedia Nacional en el teatro 
Cervantes (1936). Debutó en el cine con Los tres berretines (primer 
film sonoro de la Lumiton, 1933: dirección, Enrique Telémaco 
Susini)”.22 Del 52 es su film como director Stella Maris (Santiago 
Arrieta, Maruja Gil Quesada, Eduardo Rudy), melodrama 
neorrealista de ambientación marplatense. Su padre Francisco fue 
conductor del teatro anarquista de la Biblioteca Popular Juventud 
Moderna, entre los años 1912 y 16, fugitivo de la represión política 
desde la capital federal (cf. los artículos de Chiquilito 2007a: 57-61 
 
21 Revista del CABJ: 1945. Archivo de Juan Partell (h). 
22 Información sita en el CD Cine argentino (Fernández Jurado, dir.: 1997). 
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y 2007b: 63-70). Pablo Sirochinsky recuerda que “los aficionados 
quedan boyando, después de ser echados del Circolo Italiano, que 
en el 22 se hace fascista, y del Club Español, que en el 36 se vuelve 
antirrepublicano; estrenan en el River y el Urquiza, y mi viejo, que 
era socio del Club desde el 23, se entera entonces que se había 
comprado el predio de Rivadavia 2358 y le dicen “probemos que el 
salón de baile también sea teatro”. 

El cuadro socialista Juan Conde publica en ET una solicitada 
de vocacionales “para el conjunto infantil” (ET: 15/4/33, 3), siendo 
el convocante un partido y no un ente barrial, pero en 1937 sus 
participantes son “jóvenes obreros todos” (ET: 4/10/37, 7). y en el 
39 su puesto lo absorbe “Amigos del Arte”, anarquista y vinculado 
a la Biblioteca Juventud Moderna (Chiquilito 2007b: 65). Amigos 
del Arte es además el nombre de los aficionados del San Lorenzo, 
toda una declaración de —modestos—propósitos. “Hacíamos teatro 
por gusto no más, y así le gustaba a la gente”, se sincera Abiús, desde 
Alvarado (entrevista del 4 de febrero de 2008). El suceso de público 
azuza las reposiciones y nuevos estrenos, y, tratándose del 
vecindario que “no va al centro”, impide, paradojalmente, intentos 
fuera del salón, como será concluyente para la evolución del 
vocacionalismo a la vida profesional. Tal cual surgieron, 
abruptamente y sin causas definidas, se esfuman al terminar estos 
años. Abiús de nuevo, con su estilo campechano: “Nos hicimos 
adultos, uno se fue del elenco, cada uno estaba en lo suyo y se fue. 
Y ahí se levantó, también al casarnos. Era siempre el mismo grupo 
de jóvenes y cuando empezaron a crecer, basta. Te ponés de novio, 
te casás, y sonaste” (entrevista del 20 de julio de 2009). El Libro-
Aniversario 75º del Kimberley cierra deshojando una nota 
nostálgica: “Lamentablemente, por propia evolución, fueron 
desapareciendo en el arte estos soñadores de antaño. Quedó 
únicamente el recuerdo, este puñado de fotografías, donde 
encontramos programas y el cuadro en ocasiones previas a sus 
actuaciones. Una noche cualquiera bajaron para siempre el telón…. 
recibiendo el aplauso fervoroso de un público agradecido” (1996: 
25). 
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Las diferencias intraclase pueden suponerse en relación a la 
localización del barrio. Juan B. Justo/CABJ es una avenida 
direccionada a las empresas de construcción y carpinterías; en el 
subcentro o primer anillo contiguo al centro cívico —el CAMdP—
es lógico que se instalen los profesionales de título terciario junto al 
pequeño comercio. La distinción personal de Partell como 
propietario y empleador próspero equivaldría a la de Siris como 
martillero céntrico. Los clubes Alvarado y River, en un principio 
lejos de unos y otros hasta el logro de sus establecimientos 
conclusivos, galvanizan a los trabajadores del comercio al menudeo, 
a lo sumo con un oficio, y los empleados públicos asalariados. 
 
 
Tercer paso: la formación del actor y las puestas 
 

La educación de los directores se percibe asimétrica. Si 
encontramos a un conaisseur lector y crítico teatral en el periodista 
del diario La Capital Victorio Fagnani (Kimberley), a un entusiasta 
disciplinado (Juan Partel, Boca), a un aficionado con experiencia 
previa que colecciona libretos (Eufemio Aguirre, Alvarado), y un 
actor de radioteatro (Ernesto Siris Atlético Mar del Plata). De éste, 
cree Sirochinsky en el reportaje: “Quizás se lo eligió director porque 
era el que tenía más cercanía con los medios, y se movía mucho entre 
ellos para pedir difusión, además de ser actor radial. Petizo, pero de 
una tremenda presencia en cuanto entraba en el escenario”. Poco o 
nada se sabe de simples vocales de la Comisión que se propusieron 
sin más antecedentes que su compromiso personal con el club (en 
River Patricio Abella, en San Lorenzo Alberto Krupatini). El trabajo 
de este piloto de pruebas no difiere, en general, de sus émulos del 
sainete: meros guías de entradas y salidas, que concretizan una 
amplificación de las didascalias, la puesta ideotextual o referencial 
que “modela el objeto textual con referencia al mundo” asegurando 
la “función de comunicación” (Pavis 1994: 74). Una mise tradicional 
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u ortodoxa, de claro ilusionismo mimético y escenografía realista. 
Un universo cerrado, el texto bibelot (íd.: 82).23 

Federico Mertens hace notar que el sainete no resiste la 
reposición, en la escena comienza y en la escena termina. Juan Pablo 
Echagüe, a su vez, indica que, dada la extracción plebeya de estos 
primitivos actores, “su falta de instrucción y modales, no les 
permitían ir muy lejos en el refinamiento de sus medios 
interpretativos”, por lo que el tipismo hijo de la pura observación, 
encauza con mínimos medios las vocaciones.24 Esto explica la 
predilección de los cuadros hacia el género chico en un acto, en sus 
variantes de intertexto porteño y de ambiente campero, de inmediato 
efecto cómico-sentimental y sin exigencias para la partitura 
preparatoria del vecino devenido actor. Estamos en el subsistema 
teatral moderno (1930-1985), y en su interior, el microsistema del 
sainete, que perdura en Buenos Aires como remanente del 30 al 60 
en los auditorios de la calle Corrientes (Pellettieri 1997: 19-20) o 
“fenómeno marginal desplazado” (ídem: 2008: 73) y fuera de la 
metrópoli, en nuestro caso particular, es dominante, considerando 
que las poéticas independientes se retrasan dos décadas y en este 
período no hay formas emergentes. 
Dubatti define el sainete como  

 
23 Abius: “La comisión directiva se reunía y uno de los socios se proponía como 
director del conjunto. Era el que elegía la obra, mayormente, aunque leíamos entre 
todos, y repartía los papeles, sin más preparación que las ganas de hacer teatro” 
(2008). El acceso a los textos no era difícil, ya que se conseguían en las librerías las 
revistas La Escena y Bambalinas, que en los años 40 ya no circulaban en los kioskos 
—la primera se publicó entre 1918 y 1933 y alcanzó los 797 números –cada uno 
editaba una obra completa—y la segunda (1918-1934) 762 (Mazziotti 1990: 80). 
Otras: El teatro nacional (170) y Teatro popular (133) (id. 81). Su tirada era 
semanal; Bambalinas, incluso, enviaba 50 ejemplares de cada edición a “bibliotecas 
de habla hispana” (85), con lo que, suponemos, algunas obras podían hallarse en las 
bibliotecas de los clubes. Raúl Sirochinsky tenía toda la colección de Argentores, 
Bambalinas y La Escena, asiduamente solicitada incluso por actores porteños en 
gira toda vez que necesitaban copias de los libretos (entrevista a Pablo Sirochinsky, 
30 de octubre de 2009). 
24 El concepto de Mertens: citado por Gallo 1958: 13. La opinión de Juan Pablo 
Echagüe la transmite Suárez Danero 1970: 24.  



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

83 

una pieza breve (generalmente acto único, dividido en 
dos o tres cuadros), de carácter popular, eminentemente 
cómico pero que también incluye componentes 
melodramáticos, dramáticos o trágicos según diferentes 
combinaciones, ya presentes en las prácticas españolas 
del género. Uno de sus artificios fundantes son los 
tipos, personajes hipercodificados en su caracterización 
y desempeño de acuerdo con una práctica regularizada, 
en los que se reelaboran figuras de la realidad 
inmediata, entre el costumbrismo y la caricatura cómica 
(2012: 47) 
 

Y propone una clasificación interna: 
 

a) sainete cómico: una situación puramente reidera y un 
conflicto melodramático más leve, ligado a lo amoroso y de 
resolución feliz. Ejemplos: El debut de la piba (Roberto 
Cayol, 1916), Tu cuna fue un conventillo y El conventillo de 
la paloma (Vacarezza, 1920 y 29) 

b) sainete cómico-melodramático o cómico-dramático: alterna 
situaciones cómicas y melodramáticas o dramáticas 
acentuando la problemática seria o grave y no reidera, que 
incluye la representación del dolor y la muerte pero sin 
dimensión trágica, y busca así la respuesta 
emocional/sentimental del receptor, su identificación 
compasiva, en una temática amplia donde se registra el 
orden social, las privaciones de la vida cotidiana, y la 
reflexión sobre el destino. Es el sainete “para reír y llorar”. 
Cartografía de valores en la oposición maniquea del 
personaje positivo/personaje negativo en la cual el bueno y 
el villano son hipóstasis absolutas del bien y del mal 
(modelo cómico-melodramático) o actitudes móviles de los 
personajes en la asunción del bien/mal que se alternan y 
complejizan trama y psicología (modelo cómico-dramático: 
Justicia criolla (Ezequiel Soria, 1897), Los primeros fríos 
(Novión, 1910), El movimiento contínuo (Armando 
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Discépolo et. al.), El diablo en el conventillo (Carlos M. 
Pacheco, 1916), Juancito de la Rivera y La comparsa se 
despide (Vacarezza, 1927 y 32); 

c) sainete tragicómico: alterna situaciones cómicas y trágicas 
—no dramáticas o melodramáticas—entendiendo lo trágico 
como experiencia de lo irreparable, “pérdida sin 
compensaciones ni reparación”, que no puede mitigarse por 
ninguna justificación material o trascendente: Los políticos 
(Nemesio Trejo, 1897), El desalojo (Florencio Sánchez, 
1906), Los disfrazados (Carlos M. Pacheco, 1906), Cuando 
un pobre se divierte (Vacarezza, 1921);  

d) sainete “agrotescado”: responde al sainete cómico 
dramático o tragicómico pero tiene del grotesco la fusión de 
lo cómico y lo trágico, que no se alternan. “Reír y llorar”, 
entonces, suceden simultáneamente. El esquema b 
considera que la vida consiste en la alternancia de lo 
gracioso y lo trágico, mientras este modelo presenta “una 
dimensión absurda y desgarradora inédita, con visos de 
nihilismo”, o lo trágico que produce risa y ésta alimenta la 
percepción trágica. Mustafá (Discépolo y De Rosa, 1921), 
He visto a Dios (Defilippis Novoa, 1930); 

e) sainete grotesco o grotesco criollo: aquí la fusión de lo 
cómico y lo trágico predomina, en las principales 
situaciones y en la composición del personaje central. 
Ejemplos de Armando Discépolo: Mateo (1923), Stéfano 
(1928) y Cremona (1932); de Armando y Enrique S. 
Discépolo: El organito (1925); de Novión: Don Chicho 
(1933) (Dubatti: 47-9). 

 
Varias compañías de actor nacional y su repertorio de sainetes 

vienen desde tiempo ha. Entre enero y abril del 31 Oscar Valicelli 
estrena una docena de piezas en un acto; en julio desembarcan 
Esther Da Silva y Javier Rico amalgamando dramas, comedias 
extranjeras y algún sainete; en el 33 llega José Paonesa, con un 
reparto dentro del cual milita “el joven marplatense Homero 
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Cárpena, que constituye ya una apreciable figura del teatro nacional” 
(ET: 11/4/33, 5), y también reprisa el género. No coincidirán, salvo 
excepción, las obras puestas por los porteños y las de los 
filodramáticos del balneario, y aun así, se presume el estímulo 
externo que unas ejercen sobre otras, al menos en los parámetros de 
actuación y las escenografías. Durante el 40 Mar del Plata es puerto 
de los planteles foráneos en mayor número y frecuencia, a tono con 
la centralidad que va adquiriendo como destino vacacional. En el 45 
vienen Pierina Dealessi/ Pedro Tocci (mayo) y Gregorio Cicarelli 
(junio); del 46 son Raimundo Pastore (octubre), Paquito Busto 
dirigido por Roberto Tálice (setiembre) y Pepe Ratti (noviembre); 
en el 47, Orestes Soriani (mayo), Gerardo Chiarella y Jesús Gómez 
(ambos en junio) y los españoles Joaquín García León y Marcelino 
Ornat, que estrenan comedias oriundas (setiembre) para cerrar José 
Franco (octubre), Homero Cárpena director de compañía propia 
(noviembre) y Busto/Tálice (abril y octubre); la temporada del 48 
tiene a María Esther Podestá/ Jesús Gómez, Félix Mutarelli/ Antonia 
Volpe (mayo) y; a Juan Bono y Totón Podestá (todos en mayo) y 
otra vez Tálice/Busto (octubre). Amén de comedias, todos 
incursionan en el sainete. Naturalmente siguen llegando elencos de 
folclore ibérico;25 actrices caras a las colectividades de nuestras 
dársenas como Lola Membrives (en dos oportunidades, 1948 y 49) 
y Emma Grammatica, que oficia en italiano y abarcando un espectro 
autoral de notables (julio 1947); Pedro López Lagar por primera vez 
(1940); espectáculos de revista: Héctor Bonatti y Víctor Martucci 
(en el estadio Bristol, julio de 1945), Juan José Castro (10/7/45), de 
Adolfo Stray (el 20/7), Lalo Maura (18/9/ 47) y Domingo Froio 
(19/5/48); el radioteatro escenificado a través de los melodramas 
gauchescos de Atiliano Ortega Sanz (1940, 45, 48 y 49); los 
muñecos piccoli de Vittorio Podrecca (3/1/42, 17/6/48); los títeres 
de Javier Villafañe (19/4/ 41); el menú cosmopolita de Maruja Gil 
Quesada (abril del 49); la dramaturgia norteamericana en la voz de 
 
25 Andaluces: Mario Sevilla (9/5/45), Andrés Barreta (12/4/46); flamenco: Juan 
José Padilla (11/4/47) y del acervo español en general (Niño de Utrera: 3/2/43, Niña 
Marchena: 1/4/47; Angelillo: 23/5/46; 2/4/47). 
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Esteban Serrador (setiembre 48) y los dramas y comedias españolas 
de la pareja Joaquín García León y Marcelino Ornat (setiembre del 
46) y de Nieves López Marín y Juan Leal (5/6/46). 

La antología de Valicelli empieza el 13 de enero con Carlos 
A. Silva, El joarda siete corenta y coatro y Cuando llora la milonga 
(ET: 13/1/31, 5); el 15, Abrió su pico el zorzal (sin mención de 
autor); la “pieza cómica en 3 cuadros, original de A. Berrutti, El rival 
de Valentino” y el “último éxito” de Alberto Vaccarezza, Un baile 
en la batería ya entrado el mes de abril (ET: 15/4, 5). Luego: Don 
Pascual Vermicelli, de Carlos de Paoli, igual que La culpa la tiene 
el gallego de enfrente; Los pagarés de Mendieta, “sainete (de 
Vaccarezza) que está representando en la metrópoli con sostenido 
éxito” (ET: 16/4, 5); El poncho del olvido, de Maroni y Giúdice; 
Duraznito de la Virgen y La Gringa Federika y —
excepcionalmente— el drama de Emilio Berisso Con las alas rotas 
(ET: 21/4, 5); Los locos de Bequeló y Veranito de San Juan (ET: 
23/4, 5) y El conventillo de la paloma (ET: 9/5, 5). Otros títulos, 
siguiendo la cronología: La gringa del conventillo y Su alteza real 
mi mujer (ET: 13/5, 5); Entró a tallar don Hipólito y ¡Álzame en tus 
brazos! (ET: 16/5, 5); el “vodevil militar en 3 actos Los millones de 
Lozano y el sainete de Domingo Gallicchio El final de un baile” 
(ET: 21/5, 5). Esther Da Silva y Javier Rico (ET: 14/7, 5) traen 
consigo Con las alas rotas (ET: 23/7,5) y El gringo Baratieri de 
Alberto Novión (ET: 25/7, 5), algunas comedias de autor extranjero 
y otra obra-comodín de cíclica persistencia, el poema dramático de 
Belisario Roldán, El rosal de las ruinas (ET: 29/7, 5) entre recitados 
declamatorios de la primera actriz. En el 33 José Paonesa estrena Su 
noche de bodas, “comedia brillante” de Goicochea y Cardone (ET: 
12/4, 5), y el innominado crítico apunta que “Cárpena reveló grandes 
progresos, promisorios de cercanos triunfos”. La noche del 13/4 
monta Yo quiero que tú me engañes, de Pedro E. Pico (ET: 13/4, 5) 
pero vuelve el sainete, que llaman “pochade”: Los provincianos, de 
Novión y El patio de los amores (ET: 15/4, 5). Otros títulos: En Villa 
Bonete ha sonado un cohete (19/4); Me juego la vida, sainete de 
Braca y Villalba (ET: 20/4, 5) y el de Julio Escobar “pieza cómica 
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Un padre en busca de seis hijas” (ET: 22/4, 5); el clásico Los tres 
berretines (Malfatti/De las Llanderas, que llega un mes antes de su 
presentación en cine sonoro, el 19/5: ET, 25/4, 5) y el sainete en un 
acto El trovador de Pompeya, de Novión (íd.); El 72 a la cabeza, 
conocida por haberlo interpretado la Juan Conde (ET:27/4, 5); El 
entrevero del 17, pochade de Manuel Romero (íd.). Promedia la 
maratón de estrenos Airiños de miña terra, otra obra repetidísima de 
Novión, en este caso a beneficio de la Sociedad Española de 
Socorros Mutuos (ET: 2/5, 5). La compañía de Fanny Brena 
(setiembre del 37) reitera Con las alas rotas (ET: 20/9, 7) y El rosal 
de las ruinas (el 22/9). 

El amateur barrial se contacta con los capocómicos solo como 
espectador, y en algunos casos adopta el morcilleo, guiño de 
transgresión de la cuarta pared, probablemente el aparte que 
insertaba un parlamento breve desviado del texto, y la mueca, 
“contorsión seria pero payasesca del rostro”, aunque no llegara a 
producirse el grado de improvisación y control alrededor de su 
excluyente protagonismo (Pellettieri 2001: 13-4) y la maquieta, 
“procedimiento dominante de la interpretación caricaturesca, 
teatralista y artificial” (id: 13), que exageraba lo costumbrista sobre 
todo cuando el personaje característico era el inmigrante. Abiús cita 
las rupturas textuales de Silvestre Rondinara, “Se solía nombrar a 
algún amigo en la obra, como morcilla. Lo fui a ver a Luisito, que 
estaba en la platea. ´Cachulo´ buscaba siempre cargar a alguno e 
imitarlo en el escenario, o imitar al gallego de la platea. Se salía de 
libreto y decía cada cosa… Cuando hicimos La virgencita de 
madera nos repartíamos entre los dos los papeles de los hermanos 
Ratti. Yo era el pintor fino de la iglesia y él miraba el fresco y decía 
“acá hay una cagadita de mosca”, lo que era una zafada en aquel 
tiempo” (entrevista del 20 de julio de 2009). Parte II (h) relata las 
libertades histriónicas de Roberto Laffranconi en el Auriazul: “el 
que hacía de chichipío y de gringo era él, y en los entreactos o en las 
noches del club que terminaban en obra de teatro se ponía a contar 
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chistes, hacía unipersonales y nos matábamos de risa”26. Las fotos 
de las puestas lo sorprenden siempre en plena práctica de la mueca: 
la concurrencia se prepara en la espera de sus licencias. 

Eventualmente los actores profesionales asisten a alguna mise 
de los cuadros que los consideran modelos, en los tiempos muertos 
de sus giras. El director Juan Partel se retrata junto a Pedro Tocci 
disfrazado de gaucho en 1946. El Mar del Plata narra que Enrique 
Serrano contempla la representación de Rigoberto, que él mismo 
mostraba en Buenos Aires y “al subir al escenario y decir unas 
palabras…. comentó que estaban tan bien logrados los personajes, 
tan ajustados en sus roles que había decidido no traerla y, de venir, 
lo haría con otra pieza teatral” (Sirochinsky 2006: 56). No sabemos 
cuánta sinceridad o mero cumplido de circunstancia trasuntan los 
dichos de Serrano; seguramente no sentía la sombra de una rivalidad 
o una comparación desventajosa, de cualquier modo fugaz. Sí 
empieza a suscitarse un simultaneísmo de estrenos entre capital y 
ciudad turística a principios del 50 —que habrá de profundizarse—
, mientras la rémora del sainete sólo revela cercanías de género y 
autores un tiempo antes.  

El álbum fotográfico es el único testigo de las puestas, además 
de declaraciones y anécdotas impresas y recuerdos de los 
sobrevivientes. Obedecen al esquema tradicional seminaturalista: un 
mobiliario cotidiano pero sintetizado a lo más representativo según 
la escena —un teléfono, dos sillones, una mesa ratona con mantel y 
un cuadro sobre la pared del fondo para satisfacer un interior en 
Ilusiones; en Compadrón y guitarrero y Los cardales (River), que 
emula un patio de conventillo o la calle, en cambio, no se usa más 
que sillas y el texto se ambientaliza en el vestuario de los actores y 
sus rasgos indumentarios o de maquillaje estereotípicos: lengue 
blanco y sombrero viste el malevo, trenzas la china, un mostacho de 
utilería el tano. “Los roles principales usaban mucho maquillaje, a 

 
26 Entrevista del 25 de agosto de 2009. Laffranconi es un apellido egregio dentro de 
la inmigración italiana en Mar del Plata. Carlos Laffranconi fue el primer presidente 
de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos Giuseppe Garibaldi (fundada el 20 de 
setiembre de 1884) Cf. Pegoraro 2013: 10. 
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veces payasesco; los actores secundarios llevaban un fondo blanco, 
un colorete suave, bigotes amplios y ojos resaltados en negro” 
(Rodríguez 1999: 204). Una guitarra adorna el argumento de 
Compadrón. El sainete, cabe señalar, es una categoría de fácil 
absorción no solamente por sus textos sin tragicidad ni exigencia 
para las posibilidades de elencos de desigual preparación y 
aptitudes, sino por la automática identificación con los clichés 
característicos de parte del receptor cautivo del Club y su horizonte 
de expectativas, como descendiente de trasplantados o inmigrante él 
mismo, y próximo a los modelos aldeanos –el gaucho, la china, el 
polecía—o en menor grado los personajes del yotivenco –el malevo, 
la paica, el gallego y el cocoliche, que en nuestra área no son todos 
tan asimilables, sólo el español y el tano, con más pintoresquismo 
que crítica y un tono suavemente burlón de hijos (nativos) a padres 
(gringos). “El espectador integraba simbólicamente a los actores a 
su núcleo familiar y establecía con ellos una corriente afectiva que 
excedía ampliamente los límites de la valoración que hacía de sus 
cualidades actorales propiamente dichas” (Rodríguez, id.: 206). La 
retrospectiva del Auriazul (1945) pinta el empeño del club con 
colores orgullosos y a la vez humildes: “El salón presentaba un 
aspecto inusitado; bajo el palco de la orquesta se había improvisado 
un pequeño escenario…. construido con tablones de yesería; en el 
centro del mismo una decoración que dejaba entrever demasiados 
remiendos, y a los costados dos enormes cortinas, componían la por 
demás modesta presentación inicial”, dice la Revista del CABJ 
(1945). Las fotos recogen un bastidor de liencillo, puerta pintada 
simulando un marco y una perspectiva en profundidad y un arbolito 
también garabateado, expresionismo involuntario, determinado por 
la cortedad de recursos y conocimientos o especialistas. Para Que 
pena me da el finao hay dos paredes laterales en 45º, ventanas y 
puertas trazadas sobre el empapelado y casi ningún trasto escénico, 
pero ocupa excesivo espacio, en el centro, el cubículo del apuntador. 
La Revista adula el montaje del “inmortal poema de Belisario 
Roldán El puñal de los troveros” (circa 1945): “Por la justeza de su 
interpretación, por la suntuosidad de sus decorados y por su 
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extraordinaria presentación, fue un índice elocuente del progreso 
logrado”. No puede dudarse de su veracidad: se cuentan centenares 
de personas en cada función, según las reproducciones fotográficas, 
y el cobro de la entrada debió de redundar en mejoras en la estética 
visual, y una paulatina superación actoral gracias a la praxis escénica 
intensa. 

La frontalidad con que estos actores se paran, de cara a la 
platea, es un verdadero sociograma, como lo analiza Bourdieu para 
el caso de toda foto colectiva; “no son, propiamente hablando, 
individuos en su particularidad singular sino roles sociales”, lo que 
en esta etapa predica el sainete. Así se expresa lo eterno —la 
microtopía barrial autocumplida—, una especie de inmutabilidad 
deseada del plano, “inmoviliza un estado único en la relación 
recíproca de las cosas”. Cuando a mediados de los 50 se introduce 
en la espacialización teatral la cámara negra, la profundidad y el 
actor de espaldas se está representando la temporalidad, el 
desplazamiento social y cultural, la problematización y los 
personajes complejos, el drama de la vida (2014: 63). 

La solidaridad vecinal se pone en marcha ante la inminencia 
del estreno. El Ateneo del Mar del Plata cuenta “muebles y 
elementos que facilitaban los socios a través de sus comercios o de 
viviendas particulares, siendo armados por Jaime Knop” y la 
convergencia de “otras obras” en el Teatro Colón “para terminar el 
escenario (telón, camarines, baños)” en el salón del club (2006, 55). 
Abiús peticiona a sus amistades rumbo a la vestimenta adecuada del 
Ángel Rondinara: “Pedíamos una ropa a uno y a otro. Rastra, botas, 
cuchillo, a quien los tuviera, que decía traémelos mañana, después 
de la función” (entrevista del 20 de julio de 2009). 

Los directores, igual que los aficionados, no continúan sus 
días como tales. Partell hijo menciona una mudanza: “Nos fuimos 
en el 50. Papá era constructor y perdió la empresa, con cien obreros, 
y hasta la casa, porque no le dejaban elegir los obreros que él quería. 
Iba a la bolsa del sindicato, trabajaban dos días y se hacían echar 
para cobrar la indemnización”. La fecha concuerda con el 
desmantelamiento del cuadro, del cual no se vuelve a tener informes; 



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

91 

otras urgencias, claramente, afectan a su familia. El relato 
autobiográfico recombina la relación controversial de la pequeña 
burguesía ascendente y el peronismo, dependiendo del enclave y la 
filiación social de los partícipes. Abiús abriga mejores 
remembranzas como mozo del Hotel Provincial: “Épocas bárbaras, 
se cobraba laudo, grandes propinas, y desde noviembre hasta abril, 
lo que duraba entonces la temporada. En el 50 yo tenía una coupé 
modelo 46—y hoy ni tengo bicicleta” (entrevista del 4 de febrero de 
2008). Que capitaneara el Teatro Vocacional Juan Domingo Perón, 
sobre la misma base del Rondinara, y su carrera luego se consolide 
en el radioteatro cimenta su fe oficialista. Diferente pasado enmarca 
a uno y otro.27 

En resumidas cuentas, la construcción escénica del mundo 
responde a las formas del microsistema premoderno, creando un 
espacio informativo por medio de una iconocidad diagramática, el 
signo representa la configuración referencial del objeto y lo 
representa. En ocasiones adopta contornos teatralistas, cuando 
instala elementos corpóreos y pictóricos –un frondoso árbol plano 
ilustra una escena del Bambalinas, el frente del rancho en el 
 
27 “Soy nacido y criado en el barrio del Club Alvarado: nací en Funes 2755, van a 
ser 81 años. Éramos diez hermanos, ocho mujeres y dos varones”, dice Abiús 
(4/2/08). “Mi viejo nació el 5 de febrero de 1902 en Mar del Plata, con otros diez 
hermanos, en Santiago del Estero y San Lorenzo. Fue uno de los fundadores de 
Peñarol, y futbolista: jugaba en la tercera del Club Nacional, luego Urquiza. Boca 
se llamaba Internacional pero un año el gobierno prohibió que los equipos se 
llamaran Nacional e Internacional y de uno salió Urquiza y del otro Boca Juniors. 
En el 36 o 37 nos mudamos al barrio. Yo nací en el 33 en Salta y Almafuerte”, narra 
Juan Partell Jr., hijo único (25/8/09). “Mi viejo fue uno de los primeros 
constructores de Mar del Plata. Mi abuelo Bautista llegó a la ciudad en 1898 y tiene 
una placa en el Colegio Peralta Ramos. Buena parte de la calle Rivadavia la hizo 
mi abuelo, la sacristía de la Catedral y la iglesia de Peralta Ramos también. Era 
socio de Sages, uno de los primeros arquitectos de la ciudad. La prima de mi viejo 
era Catalina Yrigoyen, una de las primeras maestras, en la Escuela nº 1. La madre 
de ella y mi abuela, de apellidos Caldichury y Larramendy: con este último nombre 
hay un pueblo cerca de Junín, por los parientes de mi bisabuela. En Buenos Aires 
mi papá trabajó con (Alejandro) Bustillo; se fue a jugar al fútbol en Argentinos de 
Quilmes junto a los hermanos Tazza –Ángel, Alberto y Eduardo”, Parte II (h) fue 
dueño, a su vez, de su propia constructora; Abiús tuvo un comercio de alfombras. 
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Auriazul. Complementariamente cumple igual función icónica e 
indicial vestuario, maquillaje y peinado (Cazap 2003: 215). 
 
 
Cuarto paso: la formación del repertorio 
 

El director selecciona los textos: cualquiera fuese su 
background en la materia, sabe más que sus discípulos y éstos 
acatan, con reducida movilidad respecto del rol. “Éramos doce o 
quince y prácticamente hacíamos siempre el mismo papel. Yo hacía 
el galancito, “Cachulo” Rondinara el característico —el turco, el 
italiano” (Abiús, 20 de julio de 2009). Esporádicamente, pueden no 
ajustarse al tipo, habiendo cambio de género. A eso hace referencia 
un comentario de la revista El Club de Alvarado cuando exalta a Ana 
Abiús: “Muchos decían, ¿y esa va ha trabajar en el teatro?, pero hoy 
no lo dicen, modesta, sin mucha figura, pero constante por el teatro, 
es por ahora lo mejorcito que tiene el Club, puntual en cada o cuanta 
función haiga a Ana Abius, con esa modestia tan suya una 
exelentisima atriz de cualquier genero así sea dama joven o 
característica” (Sic ortografía y subrayado: 6). De nuevo, el meteur 
aficionado se limitaba a coordinador de entradas y salidas. Eufemio 
Aguirre, “según el libreto decía ahora entra él, o corréte, pasá al 
centro, ahora viene éste, mientras tomaba caña y fumaba” (Abius, 4 
de febrero de 2008). El Auriazul llega a contar un asistente y un 
apuntador: “No sé cómo mi viejo tenía la condición para que todos 
se adaptaran a los papeles que les daba, porque los repartía era él, y 
en las funciones, un apuntador ayudaba, y Tomás Méndez, que 
estaba entre bambalinas con el libreto, hacía entrar a cada cual”, dice 
Partell hijo. La lectura de mesa, previa al ensayo físico, concentra 
todo el trabajo. “Leíamos entre todos, sin más preparación que las 
ganas de hacer teatro. Ensayábamos en el baño de las mujeres”, 
rebobina Abiús. Cada institución tendrá un progreso distintivo, o al 
menos un proyecto, de acuerdo con su propia traslación social. El 
Mar del Plata continúa estrenando durante el 50 e incurre en peñas 
folclóricas (El Mangrullo, La Posta, finalmente la Agrupación 
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Tradicionalista INTI) y otros talleres artísticos; Alvarado planta una 
pista de concreto en su contrafrente: “no es mala idea de que en el 
verano se proyectase al aire libre (la función de teatro)” opina el 
magacín El Club (6) y pide formar un grupo que baile el pericón para 
inaugurarla. “Un teatro de títeres para los niños no sería mala idea, 
¿he? Con 50$ o quizás menos de (sic) construye un teatro de títeres”, 
propone. Las iniciativas no tienen consenso. 

En el corpus general de las rudimentarias compañías el sainete 
prevalece, pero nunca se representan los fundacionales de principios 
de centuria. Hay que certificar, mejor, lo que no se reestrena en Mar 
del Plata para entender su readaptación localista, y las variantes de 
producción en virtud del lugar social de práctica escénica, por el 
origen de sus socios-actores y el barrio correspondiente en la 
geografía sociourbana. La Juan Conde y su grupo de “jóvenes 
obreros” no filiables a un barrio sino en torno a un partido político, 
y que vienen actuando desde hace veinte años, apelan a piezas donde 
se plantea la lucha de clases: Bendita Seas (Novión: 12/10/40)28 y 
Monte con puerta, de Goicoechea/ Cardone, aquí una comedia corta 
(14/12/40). Sus remplazantes—y rivales—, los anarquistas de 
Amigos del Arte prolongan el mismo cariz: Tierra arada, de Ernesto 
L. Castro (14/11/42), Los mirasoles, de J. Sánchez Gardel (22/7/44), 
Hijos del pueblo (1/5/ 45) y Hermano lobo (2/5/45) ambas de 

 
28 Un clásico del drama rural que figura en la cronología de todas las provincias en 
los primeros cuarenta años del siglo, igual que El rosal de las ruinas (Roldán), Con 
las alas rotas (Emilio Berisso) y El conventillo de la paloma de Vaccarezza. 
Bendita seas: “ambiciosa comedia en tres actos, no pasa de ser un melodrama 
epidérmico, sin reales vivencias psicológicas ni siquiera en la protagonista, María, 
madre atormentada por un pasado que incide sobre su vida. El conflicto, real (el 
dueño de estancia que desparrama hijos entre la complaciente entrega de las 
puesteras indefensas) toma, lamentablemente, visos retóricos, el ambiente 
desvirtuado mistifica la identidad de los personajes…. La tesis surge entonces falsa, 
vacilante, sin dejar de ser verosímil la solidaridad de los hijos con la conducta de la 
madre. La acumulación folletinesca de circunstancias adversas suple la presencia 
de un auténtico antagonismo dramático” (Gallo 1958: 109). El rosal y El puñal 
contienen también personajes inmigrantes: dramas rimados para la memoria, y 
caracteres que posibilitan el lucimiento del amateur y del profesional en una etapa 
de la actuación entendida como declamación. 
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Rodolfo González Pacheco, y, quizás como sarcasmo hacia sus 
primos de ideas, versionan a su turno Bendita Seas (23/7/ 44). El 
grupo Arte y Cultura, que dirige a fin del 40 Estela Ivaldi de Eyroa 
repone la última el 15/10/49; estrena en clubes de barrio (San 
Lorenzo y Talleres) pero no se trata ya de un cuadro filodramático 
de barrio ni en rigor un independiente, ya que no posee lugar propio 
y al revés, pide sala a las sedes sociales ante la exigüidad de los 
escenarios privados y públicos. Héctor Woollands (1989) inventaría 
rápidamente las obras que en los tempranos 10 estrena el primer 
cuadro de la Biblioteca Juventud Moderna, que siguen la matriz 
libertaria: Juan José, de Dicenta; Tierra baja, de Guimerá; La 
fragua, de Discépolo; La montaña de las brujas, de Sánchez Gardel; 
La huelga, de Foppa; Alma gaucha, de Ghiraldo; El sargento Palma, 
de Coronado; Los muertos, de Florencio Sánchez y Silvio Torcelli, 
de Mertens, bajo la dirección de Francisco Cárpena (19). Pero no 
menciona a Amigos, del cual sin embargo formó parte. El Ángel 
Rondinara busca las tramas de contexto agrario y de ambiente 
porteño por igual, como el Auriazul: operan en suburbios de barro y 
pampa, entre la ciudad a medias asfaltada y el arrabal campestre. 
Partell hijo: “Córdoba y Paso era un bosque, donde hoy está el 
Hospital de la Comunidad. Vivíamos en la continuación de 
Catamarca y Magallanes, a una cuadra de Independencia. La 
diagonal que hoy es la entrada del Mundialista se llamaba Avenida 
Stud, era un barrio de caballos (para el hipódromo). Se empieza a 
agrandar el barrio cuando se decide instalar ahí el Campo de 
Deportes. El Parque Chauvin, hasta Paso, Independencia, Catamarca 
y Córdoba, se empezó a lotear entonces: desde Boca a Talleres había 
solamente picapedreros, y nada más; desde Independencia hasta 
Dorrego o Jara era todo tierra. Yo empecé a patinar a los 16 y 
teníamos media calzada de asfalto, y ahí nos entrenábamos, lo demás 
era campo. En Dorrego y Juan B. Justo había durante la época del 
loteo la antena de radio de LU6”. Dato central, en una ciudad 
diseñada urbanísticamente por la iniciativa privada en los años de 
nuestra belle époque, la intervención estatal se comprueba decisiva 
para la ampliación y ordenamiento de la grilla de clase media. 
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Leña verde de Vázquez y Riese (18/7/42); Lo que le pasó a 
Reynoso de Vacarezza (29/7/44); La vuelta al pago; La daga maldita 
de Juan Martín Cella (16/7/47), Mentiras criollas de Julio E. 
Escobar y El buey corneta de Vacarezza (14/10/48) —Gallo (1958: 
202) llama al último drama rural— se incluyen en el subgénero 
nativista, mientras Dos reverendos caraduras de Mario Flores 
(22/8/42), Contreras y Barraganes de Vaccarezza “sainete de la 
politiquería donde el amor triunfa sobre todas las políticas” y 
Guapos de la guardia vieja de Villalba/ Braga, “guapo de ayer en su 
lucha contra el de hoy, mezclado con situaciones cómicas, nos pinta 
este sainete del arrabal porteño”, reza el volante del estreno, fechado 
el 26 de julio de 1943; Expreso Chacarita de César Bourel: 
11/10/45; El tano de la gran cuestión de Francisco Collazo 
(15/11/47); El secreto de Vicente López de Eliseo Gutiérrez y El 
conventillo del gavilán de Vacarezza (6/12/47), se afilian al 
intertexto porteño. No faltan las comedias de interiores, favoritas de 
los sectores medios: La sagrada familia, de Carlos P. Cabral 
(22/8/42), El rey del aire, de Goicochea y Cardone 15/6/44 y 
29/7/44¸ De mal en peor, de O. R. Beltrán (15/6/44), Viene mi mujer 
de José Cánepa y La virgencita de madera de Ricardo Hicken 
(9/7/44)—que su autor llama sainete aunque merece alistarse en la 
comedia—y El mucamo de la niña, de Medero/Lamarque (16/7/47). 
Ejemplos del Auriazul: Un pucho en el pajonal, de Pablo Suero 
(28/11/42), La plata del gringo (J. Villalba & H. Braga: 14/10/44 y 
21/7/ 45); El rancho del hermano, de Martínez Paiva (28/3/46); La 
fiesta del tango y El conventillo del gavilán (Vaccarezza: 19/7/47), 
Los linyeras, de Juan Martín Cella (13/11/ 48) y La canción de 
Betinoti (Guillermo Casali: 6/8/49 y 22/9/49). Y entre otras, el 
“inmortal poema” El puñal de los troveros, de Belisario Roldán, el 
6/10/ 45. El eclecticismo, útil para exhibir la versatilidad del grupo, 
hace que convivan en un mismo programa-noche dos subespecies 
dramáticas. Andanzas de un ropero (Antonio Botta), Ilusiones del 
viejo y de la vieja y La sagrada familia se cruzan de una institución 
a otra: obras de living room, revelan el adn social de los clubes aún 
siendo diferentes especímenes —un entremés cómico, un sainete y 
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un drama. San Lorenzo (Rueda de amigos) y Kimberley 
(Verdiblanco o Albiverde, indistintamente) también incurren en 
mezcla. El primero, un tanto tardío, muestra Andanzas…y Mentiras 
criollas de Julio Escobar (1947/ 8); las comedia Como Carlota no 
hay otra de E. P. Maroni y Vicente de la Vega (1947), La millona 
de Enrique Suárez de Deza (20/11/48), Hay que casar a Ernesto de 
Eduardo Pappo (4/6/49) y Bartolo (Luis Woollands: el cuadro 
alternativo Arte y cultura: 1949); los dramas rurales Las campanas, 
de Julio Sánchez Gardel (Arte y cultura: 28/5/49) y La oculta verdad 
(Martínez Paiva y De la Rosa: Rueda, 19/7/49) y el sainete Delirio 
de grandezas (Juan A. Saldías (julio/ agosto 49), la pieza criollista 
La estancia nueva (Paiva: 4/8/49, en el teatro Astral de Miramar) y, 
finalmente, el drama socio-rural Bendita seas (15/10/49). Arte y…, 
tal cual ya observamos, es un intento de plantel independiente, pero 
híbrido en su origen, ya que sustituye a Rueda en CASLA –el cual 
no reincide—, su formación no deriva de los anteriores actores del 
club y estrena solamente, empero, en los salones de las sedes 
sociales: a fin del 40, en Talleres, Por un capricho de Eduardo R. 
Beccar y El alcalde Rojas de Eugenio Gerardo López (29/10/ 49). 
El segundo club, comienza con una comedia, Los Colombini de V. 
Martínez Cuitiño (1947); sigue el poema dramático El rosal de las 
ruinas de Belisario Roldán (25/10/47); tres dramas inclasificables: 
Un hombre, de Francisco Collazo (3/7/48), A la salud del viajero 
(Arturo Cerretani, 3/9/49) y La propia obra, de César Iglesias Paz 
(22/ 10/49), el drama rural La casa de los Batallán (16/9/48) y la 
fábula nativista Los cardales, de Vaccarezza (16/7/49), Luz Mala 
(Pedro Aquino: 3/9/49), y el sainete Maridos caseros, de Hicken 
(13/8/49).  

El Ateneo del Mar del Plata, debido a su extracción de clase 
media alta, dispone comedias blancas, de equívocos matrimoniales 
y enredos, que desembocan en la reconciliación y la triunfante 
robustez de los valores familiares. Recordémoslos: No salgas esta 
noche (24/11/45), de Rigoberto (29/8/46 y 1951), Yo soy la más 
fuerte (17/7/47), La mal pagada (3/9/49 hasta marzo 1950), Los ojos 
llenos de amor (25/7/53), Papá es un gran muchacho (1953), Fuego 
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sin llama (1954), La tía de Carlos (1955) y Las andanzas de un 
ropero (1956). El cine, durante la etapa peronista, cimenta 
particularmente la moral burguesa, con sus desenlaces 
aleccionadores o el concilio final de la pareja, y los filmes rodados 
y presentes en la ciudad por estos años es otra clave imitativa que 
las agrupaciones teatrales ponen de manifiesto: No salgas esta 
noche, dirigida y protagonizada por Arturo García Buhr (1945); 
Rigoberto, del mismo año, de Luis Mottura; La tía de Carlos (1946), 
de Leopoldo Torres Ríos; Los ojos llenos de amor, del conspicuo 
director de comedias Carlos Schlieper (1953). El elenco de todas 
ellas lo constituyen actores identificables para el público, con el 
marido pequeño burgués o donjuanesco maduro (Enrique Serrano), 
el ejemplar padre de familia (Francisco Álvarez), o el galancito 
confundido en intrigas domésticas que “sienta cabeza” (Ángel 
Magaña). Otros largometrajes entre 1935-55 reproducen en parte el 
corpus dramático de nuestros cuadros: La virgencita de madera 
(Sebastián Naón: 1937) con César y Pepe Ratti; Lo que le pasó a 
Reynoso (primera versión, 1936; segunda, 1954, ambas de Torres 
Ríos), con Luis Arata, Floren Delbene y Francisco Álvarez la 
primera, y Enrique Muiño, Delbene y Álvarez la segunda; Hay que 
casar a Ernesto (1941: Orestes Caviglia director), con Tito Lusiardo 
y Mario Fortuna; El mucamo de la niña (Enrique Carreras/ Juan 
Sires: 1951), con Lolita Torres y Alfredo Barbieri; Bendita seas 
(1955: Mottura), con Mecha Ortiz y Serrano. La remanencia del 
sainete, su fuente social superada por la promoción del justicialismo 
–pobres y marginales convertidos en obreros—y el desdén de la 
crítica parecen haber contribuido a que escasamente se filtrara a las 
adaptaciones cinematográficas: aunque existen conventillos en más 
de un filme (Dock Sud de Mario Demichelli, 1953, tiene por 
guionistas a dos dramaturgos y guionistas de comedia blanca, 
Pondal Ríos y Olivari), hay uno solo que usa el término en su título, 
El conventillo de la paloma (1936), primer sonoro de Torres Ríos —
está en el diccionario de Manrupe/Portela 1995: 131-2, pero no en 
el cd Cine argentino de Fernández Jurado et. al., 1997). Nada mejor 
que una frase de un film de 1943 para reconocer la nueva ética: “La 
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felicidad es una buena casa, una cama blanda y una mesa bien 
servida” (Una vez en la vida, de Carlos Borcosque, citado por Marco 
et al, 1974: 444). 

El destinador, pues, es el sentimiento amoroso o el de familia 
que no soporta la destrucción de la misma; el malentendido “deja de 
ser la mostración caricaturesca de los excesos a los que puede llevar 
un proceder inconveniente y pasa a ser un medio para restituir el 
orden que se logra mediante una absoluta justicia poética mediante 
la cual quienes son portadores de la verdad se ven recompensados 
(Sikora 2003: 206), la causalidad explícita (“causalidad de la vida”, 
que tiene un antecedente necesario dentro de la trama) y la implícita, 
implicada en las leyes del texto y no en las leyes de la realidad 
(Pellettieri 2008: 109). A nivel verbal, la función referencial 
desdibuja toda alusión al contexto, puesta autotextual de un mundo 
doméstico y encerrado en sí mismo. “El punto de vista de estos 
textos desaprueba superficialmente la realidad, en tanto ésta se 
muestre opuesta a los valores de la clase media” (Sikora: 207). Del 
sainete a la comedia asainetada, y de allí a la comedia blanca, en 
estos pocos filodramáticos hallamos cifrada la evolución social del 
balneario.29 

En las antípodas del Ateneo, el Rondinara se aproxima al 
nativismo. Lo que le pasó a Reynoso –que Abiús llega a reponer 
hasta en 1968—y las obras que estrena Alvarado en los años 
 
29 Marina Sikora (1999) coloca a Rigoberto entre la tradición y la renovación del 
teatro argentino. Estrenada el 10 de mayo de 1935 por la compañía Muiño/Alippi, 
Moock se apropia de ingredientes de la dramaturgia de Pirandello: “el sujeto tiene 
como objeto no ya el amor ni la honra social para su familia como era característico 
de la comedia en este período sino el pasaje de una vida oscura a una vida valorada, 
como propone el modelo pirandelliano” (266), además de introducir el texto al 
“personaje razonador” propia del autor italiano en la figura de la esposa, que oficia 
de actancia ayudante al incentivarlo a la rebelión. Claro, el aspecto conservador está 
dado por el desenlace, que, aún cuestionando la familia, la amistad y las relaciones 
sociales, “restituye (la armonía)” y confirma la solidez de la institución familiar 
(270). Por la fecha de su llegada a Mar del Plata es un buen ejemplo de transición 
a la estética del teatro independiente, que sí no será concesivo con los finales 
confortantes. 
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siguientes –El sargento Maidana (José Cánepa), Ya se acabaron los 
criollos (Vaccarezza) en 1952—y la redesignación Vocacional Juan 
Domingo Perón a fines del 40, distinguen a un subgénero de módica 
duración que adscribe a postulados estéticos gubernamentales: la 
recuperación de la vida y costumbres del pueblo rural, intriga 
sentimental, comicidad a nivel verbal, idealización del gaucho y una 
tesis social “sobre las conductas que debían modificarse, en especial 
centradas en las relaciones familiares, el trabajo, la libertad y el rol 
de la mujer” (Mogliani 1999: 259-60). 
 
 
Último paso: recepción del texto espectacular 
 

La crítica de este tiempo es tan ingenua como las 
representaciones. De la lectura de la producción periodística (La 
Capital, conservador históricamente pero ahora volcado al 
peronismo; El Trabajo, socialista y opositor) se desprende un 
denominador común: la falta de un lugar propio y distintivo, en el 
diseño de página, para el entretenimiento artístico, que suele colarse 
en la página de Sociales o es la prolongación comentada de los 
avisos —se reitera con mayor adjetivación lo sucinto de la cartelera. 
Tiene asignada siempre varias columnas, no necesariamente las 
mismas, como que puede obrar de relleno cuando no se consigue 
completar un sector de informaciones u opinión en tiempo y forma.  

Como es previsible, ET secunda las apariciones del cuadro 
Juan Conde, con automatismos discursivos y omisiones 
sorprendentes, sobre todo a fines del 30, cuando el elenco era muy 
activo: 

Sus integrantes se superaron en el propósito de dar 
naturalidad a los personajes que encarnaban. María 
Esther Elié, que tuvo a su cargo el papel emotivo de 
la obra, reeditó sus mejores éxitos. Hilario y Andrés 
de la Torre encarnaron con mucha propiedad los 
papeles a su cargo, lo mismo que Liberio Golfredi y 
Obdulio Ruiz…. El público, que siguió con interés el 
desarrollo de la obra a través de sus tres actos, premió 
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con entusiastas aplausos la labor de los artistas. En un 
intervalo recitó varias composiciones camperas que 
merecieron la aprobación general, el diminuto 
recitador Aitor Ayesa, que evidenció ayer notables 
progresos, tanto en la mímica como en la dicción 
(22/9/37, 7). 

 
 

Nada implica que el cronista realmente haya asistido a la 
pieza; tampoco se dice –hiato garrafal—qué obra se presenta. La 
simulación de una experiencia de espectador no asienta 
antecedentes; la JC nace en el 20 pero nunca el periódico publica 
una crítica hasta este momento. Entendemos que la JC participa de 
un festival homenaje a Belisario Roldán el 22 de septiembre y que 
sus obras son El rosal de las ruinas, El burlador de mujeres, El 
puñal de los troveros y La niña a la moda, pero la gacetilla de ese 
día de ET (pág. 7) también nombra a la compañía visitante de Fanny 
Brena, quien pondría La melodía del jazz, de Benavente. La forma 
negligente de elogiar a los intérpretes redunda en oscuridad 
informativa. Una semana posterior, ET insiste con una nueva crítica 
empalagosa e imprecisa:  

 
Los aficionados del elenco se superan en el afán de 
proporcionar a grandes y chicos gratos momentos de 
solaz. (Ofreció) una obra de gran efecto cómico 
sobretodo en su escena final, que mantuvo a la 
concurrencia en continua hilaridad. Obdulio Ruiz 
(con foto) reeditó ayer sus mejores actuaciones…. 
Con acierto poco común. Olga Alija actuó con la 
naturalidad que es en ella característica, mereciendo 
igualmente ser señalada la labor de Luisito Fabrizio, 
de Carmen Finamore, A. de la Torre y Liberio 
Golfredi. El público aplaudió entusiastamente la labor 
de los artistas (4/10/37, 7). 

 
A pesar del acopio de cuadros y sus estrenos, solo 

encontramos dos críticas: la del anónimo articulista de ET ante el 
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inminente estreno de Papá es un gran muchacho (Club Mar del 
Plata):  
 

Hemos asistido a los ensayos y podido comprobar la 
justeza obtenida por los intérpretes en sus respectivos 
roles, lo que augura todo un éxito. La sra. Costa, en 
su rol de madre, debe abocarse a la labor más difícil 
que haya realizado hasta la fecha, pero su aplomo, 
cultura e inteligencia le hacen salir airosa de su 
cometido. La srta. Bernardón [juega] una situación de 
trabajo ímprobo que libra con facilidad. El padre, el 
sr. Siris, tiene momentos exigidos a todo un 
temperamento artístico que interpreta con acertada 
justeza…. la sra. Veramendi se desempeña con mayor 
soltura que en otras oportunidades mientras los sres. 
Sopelana y Sirochinsky merecerán seguramente el 
abierto aplauso del público (19/7/47, 4). 
 

Caso excepcional, se suscribe una crítica del ensayo, nunca 
acompañada en el futuro por una efectiva constatación del estreno. 
Sabemos que Ernesto Siris formó parte de la JC en varias piezas no 
comentadas: Las trifulcas del tercer piso, de Octavio Sargenti y 
Pompas de jabón o El veraneo de Don Ponciano, de Roberto Cayol 
(1929); En familia de Sánchez, Hijos de pueblo (G. Pacheco), El 
fuego del Vesuvio (Cosutto/Lenzi) y Yo nunca voy muerto (Ossorio/ 
Botta) (1930). Tal pasaje de uno a otro conjunto explica la elección 
para enderezarle unos párrafos, como la supresión de críticas a 
Amigos del Arte, de cuna anarquista.  

La segunda crítica se publica ya en 1949 y parece la de un 
profesional, que aún así no se atreve a estampar firma. Lo 
transcribimos totalmente porque Tu vida y la mía, de Malena 
Sandor, a cargo de la Compañía Teatral Marplatense y su directora 
Cora de Albamar, se destaca en el cuerpo del periódico como nunca 
antes:  

 
Había suscitado el consiguiente interés dentro de 
nuestro incipiente mundillo teatral el hecho de que 
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alguna de las más conocidas aficionadas iban a 
acometer la difícil empresa de interpretar esta obra 
que, al igual que otras de (Sandor) tiene el peligro de 
su exuberante literatura, más propia del radioteatro 
que del tablado escénico, pues en muchas 
oportunidades conspira en su exceso verbal. Contra la 
agilidad de las situaciones, M. Sandor conoce a sus 
hermanas de sexo y es precisamente para ellas que 
expone su sentir como un llamado de atención hacia 
los excesos, superficiales excesos en que incurren 
muchas muchachitas de hoy adoptando poses y 
fingiendo una personalidad de la que carecen. La 
perversidad de Marina, que en el umbral de su 
matrimonio lo considera irrealizable por la atracción 
que sobre ella ha ejercido sin proponérselo 
Guillermo, un hombre casado….(continúa el 
argumento) Norma de Barbieri, juvenil damita de 
nuestro ambiente artístico, encaró este difícil papel 
con una autoridad no común en una debutante 
llenando su cometido en tal forma que es posible creer 
en su futuro teatral. Cora de Albamar, si bien 
demostró experiencia y aplomo sobre el escenario, no 
alcanzó, dentro de nuestro criterio, a justificar el 
cartel de primera actriz de que venía precedida, ya que 
dentro de una nerviosidad impropia en tal categoría 
tuvo muchos y grandes altibajos en su labor: baja en 
el tono cayendo a veces en furcios comunes de una 
novata. Esperamos verla en otras representaciones, a 
fin de poder rectificar nuestro juicio. Alfredo Cruz 
superó en su decir a todos los demás personajes 
masculinos diciendo con esta naturalidad que le 
conocemos a través del micrófono; a René Tesoriero 
no le vemos en ese papel que creemos no encaja 
dentro de su cuerda, que debe ser buscada en 
personajes de corte cínico: Alfredo Dalmaso bastante 
correcto y muy fuera de papel Omar Viggiano ya que 
su condición de adolescente imberbe está muy alejada 
del tipo que le encomendó la dirección; lo mismo la 
joven Margarita Dávila en un ingrato personaje en 
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completo desacuerdo con su edad, aunque se 
desempeñó con corrección. La dirección en general 
buena aunque algo lenta en mucho.... Con todo, y 
dentro de las salvedades apuntadas es lástima que este 
espectáculo no se repita, pues es después de varias 
representaciones cuando éste hubiera alcanzado un 
ajuste capaz de mantenerse en cartel algunas 
semanas, aún dentro de nuestro ambiente (subrayado 
nuestro: ET, 8/7/49, 2)30 

 
Dato no menor es el cruce de subsistemas de comunicación, 

el pasaje del radioteatro a la escena en vivo: probablemente el 
cronista conociera a los actores del medio radial y desde allí funda 
su juicio, menos piadoso y matizado ahora. La lamentación por la 
puesta única de un grupo no identificado con los cuadros, que retrasa 
el proceso de fijación del incipiente mundillo teatral, comporta un 
avance en la percepción de lo que debiera ser un arte 
profesionalizado. 

A lo largo del 40 es posible reconocer otras recepciones. El 
teatro Odeón ofrece una “obra de carácter sacro”, Jederman (Cada 
cual, de Von Hoffmansthal), dirigida por Francisco P. Donadío y en 
manos del primer actor Raúl Lange. Tratándose de una compañía 
foránea, el texto de LC no ahorra adulaciones junto a la información, 
difusa, del evento: 

 
Artistas de categoría contribuyen a dar relieve 
singular a una obra de alto mérito argumental y de 
bella concepción literaria, en la que constituye un 
factor de éxito la regia presentación escénica y el 
vestuario de los actores. La obra, de un misticismo 
puro y situaciones conducidas con mano maestra, 
provoca honda emotividad, aún a los espectadores 
predispuestos, y es por ello que puede considerarse 

 
30 Tu vida y la mía es de 1945; Papá es un gran muchacho, de Regás, de 1943 
(Dubatti 2012: 95). En pleno auge peronista, se representa una obra de Sandor, 
exiliada desde 1948 a 1956 y que no estrena desde la primera fecha. 
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natural la aprobación conferida a la misma por las 
altas autoridades eclesiásticas. Raúl Lange.... logra en 
su lengua natal el mismo suceso que motivó sus mil 
representaciones consecutivas en la secular 
Salzburgo, a la que afluían gentes de todos los países 
europeos para ver el espectáculo (LC, 25/1/40, 7). 

 
No se arriesga la presencia factual del cronista in situ, de 

nuevo. También se imprimen críticas de cine, igual de apócrifas, 
pero aquí más ácidas—no hay personal afectado en vivo que pueda 
responder al cronista. Un tal Mauricio se permite discrepar con 
Mario Soffici y su película Despertar a la vida: 
 

(T)rae un tema de escasa fuerza y llevado al lienzo 
(sic) sin deseos de complicación ni de superación. 
Puede verse sin esfuerzo ya que su trama, develada 
desde el principio, está trabajada en forma sencilla y 
clara. Pero no es esto lo que esperábamos de la nueva 
película de Mario Soffici, al que le reconocemos 
aptitudes de cinematografista, sentido artístico e 
inquietudes, cualidades destacables que precisamente 
no revela en “Despertar a la vida”.31 

Los forasteros obtienen su reseña casi inmediatamente, como 
suele acusar una posta turística, y regularmente apologética, 
mientras casi no detectamos la misma premura hacia los elencos 
locales, que si bien son aficionados, son los únicos nativos. La 
primera crónica de un sainete la merece El conventillo de la paloma 

 
31 ET, 14/4/45, 7. Despertar a la vida, de Soffici, estrenada el 11/4/45, con Elisa 
Galvé, Roberto Airaldi, Francisco de Paula, Thilda Thamar. Críticas de su tiempo: 
“Asoma a la pantalla como drama, sigue con tono farsesco, tiene coincidencia con 
el juguete cómico y acaba en sainete de estofa antigua y manida, sin pasos cómicos 
o dramáticos” (La Razón); “Debió ser una farsa y no lo ha sido” (Roland); “Intento 
de apertura temática por parte de Sóffici, de despareja realización y, en general, 
poco vista” (Manrupe/Portela 1995: 170). El propio director, haciendo su propia 
retrospectiva, la consideró “una de las peores” de su producción (Grinberg 1993: 
17). 
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y La vida es un sainete, estrenadas el 4/5/46 por la compañía 
Soriani/Llambí:  
 

La compañía de sainetes que se presentó anoche en el 
Colón justificó la expectativa. (La actriz) Carmen 
Llambí, segura y sobria en su papel; es la primera vez 
que nos visita y ha justificado en esta ocasión sus 
grandes condiciones: Sofía Merli, expresiva e 
interesante, muy bien. Serafín Paoli hizo reír con su 
reconocida gracia y sin necesidad de recursos 
chabacanos. Orestes Soriani (actor y director) merece 
destacarse por su seguridad y aplomo (igual que) Tito 
Climent, conocido y eficaz galán cómico. La empresa 
del teatro Colón merece un elogio por la selección y 
variación de los espectáculos que nos viene 
ofreciendo (LC, 4/5/46, 4). 

 
Algún conocimiento tiene el periodista acerca del estilo 

actoral desmesurado y personalista del capocomiquismo, al destacar 
la sobriedad y el aplomo contra los recursos chabacanos; el desborde 
publicitario –o chivo, en terminología actual— que acentúa la 
probidad de los empresarios teatrales, aminora la imparcialidad del 
comentario. Aunque el Auriazul dará su versión de El conventillo un 
año después no tendrá la misma suerte. 

La selectividad de la cobertura denuncia el carácter 
germinativo tanto como las fricciones internas del campo 
intelectual. La Capital se detiene en las producciones huéspedes, y 
El Trabajo resalta a las locales solamente cuando convienen a su 
ideología partidaria o por afinidades subjetivas hacia los nombres de 
la tribu actoral. 
 
 
Memoria y balance: los pasos perdidos  
 

Cuatro amateurs se convertirían en profesionales luego de 
culminado el ciclo de la filodramaturgia –Abiús, Elsa Alegre, Ester 
Borda y Oscar Fabiani— y tendrán continuidad en el radioteatro 
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asalariado de Mar del Plata, mientras decenas de actores nacionales 
en Buenos Aires surgieron de los cuadros (y del circo), paso 
formativo previo de sus carreras.32 Borda y Alegre, del San José 
actúan en dos obras, alternarán la radio con estudios superiores y 
serán fundadoras del drama independiente. Las conclusiones que se 
imponen son propias de los cuadros históricos en todo el país, más 
otras que dictamina la singularidad marplatense. 

1) Desde principios de siglo a entrada la década del 40 
menudean en todo el territorio, para desleírse con el proceso 
de especialización del campo teatral. Ordaz (2005: 1, 11) 
informa que existía en 1938 una Federación de Teatro 
Popular que agrupaba a 20 “conjuntos de teatro popular que 
actuaban en clubes de barrio y bibliotecas suburbanas”, y 
cita a Nuevos Horizontes de Barracas, José Enrique Rodó, 
de Mataderos y Ariel de Lomas de Zamora, “aunque éstos 
no alcanzasen a merecer del todo la exigente calificación de 
independientes”, en una época donde está en boga la 
poética del Teatro del Pueblo de Leónidas Barletta, pero sí 
“colaboraban en la creación del clima cultural que era 

 
32 Los actores argentinos del siglo XX nacen de cuatro fuentes: 1) los 
filodramáticos: Leopoldo y Tomás Simari, Cicarelli, Libertad Lamarque, Santiago 
Gómez Cou y cineastas como Sóffici y autores como Vacarezza; 2) el circo: Los 
Podestá, Pedro Quartucci, Pierina Dealessi, Eva Franco, Luis Sandrini, Pepita 
Muñoz y el empresario Pascual Carcavallo; 3) las compañías, primero como 
comparsa: Muiño, Alippi, Berta Singerman, Fanny Brenna, Pepe Arias, 4) el 
Conservatorio Nacional, a partir de su fundación en 1924. En una ciudad de 
reciente cuño y ninguna tradición teatral autónoma serán las compañías 
independientes –y sus escuelas de arte escénico—las que generen actores. Edmundo 
Guibourg sentencia que “hay dos maneras de formar a los actores, el Conservatorio 
y el aprendizaje práctico en compañías normales. En rigor, este aprendizaje debía 
ser complementario de la enseñanza más vale teórica del Conservatorio” (1978: 89) 
y “El circo conservaba la tradición del drama gauchesco y de las pantomimas de 
picadero… y el cuadro filodramático reclutaba en cada barrio la afición de la 
muchachada por el teatro, en el remedo de las figuras conocidas, nacionales y 
extranjeras. Esos dos toscos viveros ya no aportan nada —escribe a fines del 40 en 
Buenos Aires—a no ser para eternizar la rémora de una profesión inferiorizada al 
extremo” (90). 
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imprescindible”. Hasta se constituye un gremio, la 
Federación de Aficionados al Arte Teatral, con 50 cuadros 
en 1921 (Seibel 2006:602). Las sociedades recreativas de 
fines del XIX, o sea, socorros mutuos de inmigrantes, 
asociaciones por oficios y clubes barriales, tienen 
orquestas, coros como los orfeones y tríos de cuerdas o 
rondallas (Novati-Cuello 1980: 29; Seibel: 240) y sus 
veladas siempre finalizan en “baile familiar”, una revista 
espontánea de socios e iguales. Mar del Plata evidencia en 
este panorama una excepcionalidad: es casi el único lugar 
del país en el cual los cuadros nacen enlazados a la 
actividad de los clubes deportivos, causa explicativa de su 
duración mientras interese mantenerlos en la agenda de las 
comisiones directivas. Las responsabilidades laborales o 
familiares del grupo de jóvenes, la emigración o deserción 
de directores sin proyecto personal más allá de su rol 
asignado en la entidad, la mayor preponderancia atribuida 
a otros renglones de inversión para el funcionamiento del 
club, y la indisponibilidad de dramaturgos, determina su 
diáspora, y a pesar de todo ninguna institución del interior 
tiene tantas obras en circulación durante la etapa estudiada. 
Otro pormenor único es particular de una ciudad turística: 
los estrenos suceden siempre en temporada baja. 

2) Los actores vocacionales no se perfilan según el paradigma 
del capocómico en torno a cuya preponderancia gira el texto 
espectacular, pero permean parcialmente su instrumental 
técnico, la mueca y la maquieta con efectos cómicos, y la 
inherente complicidad y feed-back personaje-público, que 
asiste para festejar la capacidad del amigo-socio convertido 
súbitamente en figura cómica. Algunos guiños dedicados al 
vecino caracterizado de la platea, probablemente el gringo 
–padre o familiar—certifican el ida y vuelta propio del 
sainete y sus arquetipos inmigracionales, de convivencia 
cotidiana en el espacio barrial. Abolida la dictadura del 
intérprete (Gallo, 144), sin el repentismo y las audacias 
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sicalípticas de Parraviccini, los hiperbólicos cocoliches de 
Casaux o el macchietismo sistemático de Cicarelli, el 
aspirante a actor local, espectador previo del teatro y el cine 
nacionales, logra una síntesis modesta con algunas 
libertades bajo la mirada del director, atento frente a los 
desbordes. El texto dramático fijado posteriormente a su 
interpretación, que llega ya publicado a manos del 
intérprete, apenas un canevas sobre el que el actor perpetra 
elementos extratextuales: camelo (hablar ininteligible 
cometiendo errores de pronunciación), latiguillo 
(reiteración de un chiste o frase), apartes y semblanteo 
(añadidos fuera de libreto, rastreo visual del oyente 
adecuado para “tomarlo de punto”), morcilla, retruécano 
(respuesta rápida e ingeniosa ante una pregunta inesperada) 
y silencio chismoso (cesación de la oralidad a favor de la 
mímica con efecto gracioso) (Pellettieri 2008: 224-6) se 
dosifican evitando desparpajos personales en nuestro caso, 
como que un elenco de iguales implica el pacto implícito de 
atenuar el lucimiento de unos sobre otros. Las didascalias y 
su enunciación inmediata apelativa-conativa, señalan qué 
debe ocurrir en escena (ídem, 19), y aportan una hoja de 
ruta indispensable para el control de aficionados.  

3) Coordinadores mejor que directores, llaman Arpes/Atienza 
(2005, 426) a los orientadores de los amateurs en Santa 
Cruz; figura evanescente lo adjetivan Balestrino/ Sosa para 
el caso salteño, y corroboran que muchas veces omiten su 
nombre las crónicas periodísticas cuando cubren un estreno 
(2005: 319). Como todos los integrantes, el director 
filodramático desaparece y no regresa a un escenario ni 
siquiera en papel de actor, pese a la experiencia adquirida 
en el período. Cuadros filodramáticos, aunque sin esta 
designación, continúan coexistiendo con otras 
modulaciones del hecho teatral y sin depender, claro está, 
de los clubes, lo que prescribe una persistencia todavía más 
precaria. “La televisión, el tablado al aire libre y el teatro 



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

109 

empezaron a recoger este repertorio”, afirma Carella (1967, 
49), pero será primero el radioteatro quien recicle el sainete, 
el drama rural y el nativismo, en el formato de la oralidad, 
y sus arquetipos adocenados cada vez más teatralistas: su 
cariz inicial realista-costumbrista se desrealiza en la 
caricatura y la carnavalización, su tesis social deriva en la 
intriga sentimental y melodramática y su verosímil en la 
coincidencia abusiva, el maniqueísmo moral de los 
personajes y el desenlace armonizador. “Los personajes 
populares del sainete no se parecían al público sino al 
imaginario del público” (Pellettieri 2008, 83). Son infinitas 
las pruebas de los propios autores en el discurso de los 
sainetes mismos que reconocen ser un metateatro. Ejemplos 
muy citados el de Alejandro Berruti (Tres personajes a la 
pesca de un autor, 1927): “(L´autore) copia a un sastre 
italiano como yo; copia al tendero de enfrente que es 
gallego; al vigilante de l´esquina que es cordobeso; a un 
chofero de tachímetro que es catalán; ajuntamo a todo esto 
tipo en un cafetín para que discutan entre ellos, y te háceno 
un sainete…. El público se ríe del modo come hablamo 
nosotro e de nuestra caricatura. Cuando el autore tiene 
talento no prechisa copia la vida ni los defeto del prójimo; 
inventa con su cabeza, trabaja con su imaginacione, e le 
presenta al público una vida más interesante que la nuestra” 
(1976: 211). Y Vacarezza: “Un patio de conventillo,/ un 
italiano encargao,/ una percanta, un villano,/ un yoyega 
retobao,/ dos malevos de cuchillo,/ un chamuyo, una 
pasión,/ choque, celos, discusión,/ desafío, puñalada,/ 
aspamento, disparada,/ auxilio, cana… telón” (La 
comparsa se despide, 1932). La realidad estilizada y 
mediatizada este último sainetero la lleva a su extrema 
expresión: “No hay clases sociales, no hay hambre, la 
prostitución está disimulada, aparecen personajes 
fuertemente convencionalizados con más recurrencia que 
en otros sainetes: el guapo, el extranjero, la mujer decente, 
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la mala mujer, la criolla, etc.” (Pellettieri íd: 129). No es de 
extrañar que sea el dramaturgo más visitado por nuestras 
compañías: “la máscara suplanta a la persona” (Marco et al, 
1974: 405). De Paoli y una poética rimada: “Me procuro 
primero un compadrito/ un ruso, un francés, un cocoliche,/ 
una vieja chismosa, un garabito,/ un conventillo, una calle 
y un boliche. /Con estos elementos y una mina,…./que se 
cree gran señora y es una rea,/ un taita que afila y un 
obrero,/….y se chala con la paica y es cabrero/ ya con esto 
tiene basta el sainetero” (Carella 1967: 20). Siguiendo el 
catálogo de Dubatti, solo operaría aquí el sainete cómico, la 
primera etapa, lejos de la complejización y la conflictividad 
individual-social del género a medida que cambian el 
público y los tiempos. 

4) Conventillo, rancho, living. Mar del Plata guarda pocos 
contactos con esa Buenos Aires “cabeza de palacio, cuerpo 
de conventillo”—al decir del aguafuertista Gustavo 
Riccio— generatriz del sainete, pero en estos años el 
inquilinato porteño, tan denostado por los higienistas como 
“gusanera”, “desolada mansión de fétidas pocilgas”, “taller 
de epidemias” y “olla podrida de las nacionalidades”,33 no 
se parece al melting pot idealizado que llega en su 
traducción, o, mejor, versión libre, literario-dramática. Que 
el patetismo del grotesco discepoliano se demore aquí no 
menos de tres décadas (mediados del 60) equivale a decir 

 
33 Riccio, citado por Ordaz 2005: I, 31. “Gusanera”, lo descalifica el novelista 
Silverio Domínguez (Palomas y gavilanes, 1886); “desolada mansión de fétidas 
pocilgas”: Guillermo Rawson, Estudio sobre las casas de inquilinato en Buenos 
Aires, 1885; “taller de epidemias” y “olla podrida de las nacionalidades”: Santiago 
Estrada: Viajes y otras páginas literarias, 1889. Cf. Páez 1970: 13-26. El 
conventillo fictivo de Vaccarezza es teatralista, y su “suerte de mundo sentimental-
cómico, basado en la semántica paternalista, que premia a los buenos y castiga a los 
malos en un intenso fin de fiesta en el que se recupera la armonía”, y su estética 
conformista, que “exalta lo pequeño, el barrio, las costumbres de los pobres, su 
´sentimiento´, el ´corazón´ como base de las relaciones humanas” (Pellettieri 
2002b: 208-9). 
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que la imagen del gringo miserable y resentido padre de una 
familia que se descompone estaba lejos de materializarse en 
un balneario edificado por inmigrantes (en su segunda 
fundación), y pudo representarse recién en refracción de 
otro contexto. Se adapta el subtipo del sainete pura fiesta, 
la etapa intuitiva o ingenua, según Tinianov (1970: 89-101), 
constitutiva, de mezcla de formas nuevas con tradicionales, 
pero cuando, en su lugar de nacimiento, el sistema ya es 
marginal y desplazado; se concreta el ideologema— 
Voloshinov (1995: 197-227 y 249-255): las formas de 
manifestarse de las valoraciones ideológicas del mundo, 
partiendo del supuesto ontológico de que no existe la 
realidad concreta sino sus formas de ser valorada o 
representada— del conventillo “abuenado”, que pasa de ser 
alegoría del país de los perdedores y del infortunio público 
a la sedimentación de lo nuevo y lo viejo, al infortunio 
privado que se resuelve amigablemente en una concordia 
que bien emblematiza a la nueva sociedad de clase media 
(barrial), y, de paso, al club mismo, otra “maravillosa 
síntesis”. Sobre todo, el patio, un ágora al aire libre donde 
se ponen en juego las prácticas de la solidaridad, la 
protección y el liderazgo, como en el corazón del club 
mismo.34 Prácticamente nunca se enfrenta en escena al 
criollo –gauchesco o argentino de primera generación—con 

 
34 Miguel Alberto Guerin (2003) estudia la construcción de arquetipos urbanos en 
el sainete e inscribe en su observación del patio tres caracteres: 1) la solidaridad, 
que vincula a las piezas entre sí, y “los conflictos de sus habitantes son resueltos 
con la participación y asistencia de las otras” (279); 2) la protección: el patio 
“articulador selectivo”, “acepta a quienes acuerdan con la ética y expulsa o niega la 
entrada a quienes la vulneran”, y 3) la lucha por el liderazgo, el administrador que 
resguarda su ética y lucha por imponerla” (279-80). El patio también sacraliza esa 
ética que adquiere dos formas básicas: la celebración, o concurrencia en el patio, en 
el cual se efectivizan las secuencias de acuerdo que refuerzan los lazos solidarios, 
y el pasaje, cuando el sainete empieza con una fiesta que “inesperadamente hace 
que uno o varios personajes se apartan de una situación inicial” (280). Podríamos 
añadir que puede terminar en esa fiesta restauradora de la situación inicial. 



Gabriel Cabrejas 

112 

el gringo, que dista de ser el invasor que pintó con malos 
trazos el criollismo. No extraña que también se acuda al 
drama socio-rural y su dialéctica gaucho rebelde-
latifundista cruel, como un relente del campo cercano en el 
espacio pero superado en el tiempo y en la nueva 
convivencia de la ciudad con su dinámica ascencional. Y 
que finalice en el living y la comedia blanca, sus caballeros 
trajeados de calle y sus damas de pollera, los conflictos 
sentimentales y la trama lúdica de pequeñas mentiras 
intrascendentes que confluyen en la axiología que le es 
propicia: la preservación de la familia y la victoria del amor. 
La mayoría de los críticos coinciden en definir al sainete 
como modélico de la clase media, incluso en sus 
contradicciones internas y su doble moral. “En algunas de 
las obras aparece una crítica explícita a las prácticas 
políticas de la época; en otras se hace hincapié en las 
virtudes de determinados personajes políticos. En algunas, 
el rol esperado para la mujer es aquel de madre y esposa 
hacendosa; pero en otras, sobresalen aquellas mujeres 
independientes que tomaron sus decisiones más allá de los 
mandatos sociales. En algunas, la moral burguesa es 
presentada como hipócrita; en otras, es defendida como 
necesaria para conservar el orden de la sociedad. Incluso 
dentro de una misma obra es posible reconocer varias 
voces, a veces con posiciones encontradas y 
problematizadas; a veces contrarias pero sin necesidad de 
explicar sus contradicciones, a veces coincidentes y 
armoniosas”, lo cual convierte al microsistema, por su 
carácter polifónico, no sólo en el sentido bajtiniano de 
combinar ideolectos sino perspectivas, en “fuente 
privilegiada para la comprensión de algunos aspectos 
sociales y culturales de la época” (González Velasco 2008: 
517). Para Pellettieri nada mejor responde a “la aparición 
de nuevos públicos, el reclamo ideológico de la nueva 
burguesía argentina que deseaba indagar acerca de su 
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origen y también sobre los problemas que aquejaban a la 
sociedad opulenta según la visión de la clase media de la 
década del 20” (2008: 39), y, citando a Gramsci, “no solo 
expresa la concepción del mundo de una clase o grupo 
social específico sino que reproduce una estructura 
existente de la conciencia colectiva; es el grado de 
conciencia de sí que tiene un pueblo (incluyendo a la clase 
media y la media baja)”(94). Finalmente Marco et al, 
afirman: “La clase media producirá las obras del género 
chico de acuerdo con sus necesidades: de ahí que confluyan 
la diversión, el didactismo, la búsqueda, la angustia, la 
afirmación y el auto-aniquilamiento durante cuarenta años: 
fue un intento de transformarlo en instrumento de 
indagación y conocimiento” (1974, 260), y “el grupo 
necesitaba una recepción colectiva de los valores y normas 
recubiertos de entretenimiento que les hiciera sentir 
integrante de un movimiento trascendental y compacto, 
sentirse miembros de un mismo grupo sin perder la 
individualidad, y el circo, demasiado heterogéneo, carecía 
de valores y de normas (que satisficieran) al grupo en 
ascenso” (254). 

5) Fragmentos de un campo intelectual. La naturaleza 
culturalmente pueblerina del recreo atlántico se divisa en la 
parvedad de dramaturgos, que no podían arraigar en el 
barrio por tres causas: a) la índole deletérea de los cuadros, 
a los cuales se les concede una importancia relativa frente a 
otras actividades de igual o mayor peso; b) la rusticidad en 
la educación general de los vecinos, capaces de leer y 
memorizar pero difícilmente de escribir un texto dramático, 
y c) la sociedad marplatense en sus aristas culturales, su 
comparación tácita con la metrópolis que la sitúa en 
inferioridad de condiciones: incompleto el campo 
intelectual se dificulta su contraparte, el proyecto creador 
individual. Solo dos obras son de pluma local: Luz en tus 
ojos, de Alberto Oteiza Bes para la Juan Conde (1939) y 
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Bartolo (1949) de Luis Woollands, para Arte y Cultura, que 
responden —en presunción de la agrupación o el apellido— 
al progresismo de la ciudad, pero ambos dramaturgos no 
vuelven a estrenar, y, posiblemente, a escribir. El Trabajo 
nombra a un tal Juan Buenrostro y su improbable obra El 
desertor (1921), pero como tantas veces sucede en la prensa 
marplatense, no se acomete un seguimiento de obra y 
dramaturgo, de modo tal que no hay críticas y ni siquiera se 
informa sobre su efectivo estreno. Entre 1924 y 28 escribe 
y logra poner en escena sus obras Carolina Alió (1888-
1954), nacida en Buenos Aires y residente aquí (Sosa de 
Newton 1986: 22), pero es significativo que las haga 
representar por compañías porteñas que se presentan en el 
verano y que primero las estrenan en Mar del Plata: ¡Pobres 
almas!, por ejemplo, debuta en el Odeón de nuestra ciudad 
el 18/12/26 y José Gómez la lleva a la capital en marzo del 
27, igual que En la paz del campo la exhiben Rivera-De 
Rosas-Danesi en el 28 y Angelina Pagano –luego afincada 
en Mar del Plata— pone una “fantasía infantil” de su autoría 
(Seibel 2006: 680). La distancia con Buenos Aires se 
abisma con solamente numerar el corpus de los saineteros 
y afines: Vacarezza: 108; C. M. Pacheco: 70; Novión: 90; 
Saldías: 60; Aquino: 50; Hicken: 44; González Pacheco: 
20; Martínez Payva: 50; Bourel: 100; Moock: 60. Y las 
representaciones: Tu cuna fue un conventillo: 350 en 1920; 
El conventillo de la paloma: 1000 entre 1929 y 30. No 
estamos, pues, en la virtualidad de un campo intelectual: no 
especialización de roles, flaqueza de autores, mercado de 
bienes culturales e instituciones legitimantes –la crítica—
en estado primario. Podemos hablar de un campo teatral con 
dos circuitos concéntricos: las salas comerciales (Colón y 
Odeón, privados; el Auditorium, primer estatal, a fin del 40, 
algunos cines) y la escena barrial, aunque no se excluyen 
mutuamente y suelen suceder puestas aficionadas en los 
teatros “del centro”. No se pueden plantear analogías en 
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Mar del Plata entre el suburbio, “criollo, telúrico, pasional, 
estoico, antieuropeo, conservador” frente al carácter del 
porteño del centro “babélico, desarraigado, especulador, 
imitativo, modernista y despersonalizado”, al decir de 
Casadevall (1968: 11) para la Buenos Aires finisecular. Sí 
en cambio al correr del siglo XX. Sarlo (1994) relata que la 
distancia entre barrio y centro era cualitativa además de 
espacial a mediados de siglo. El barrio era un microcosmos 
autosuficiente con su propia cultura, mientras el centro era 
el lugar cosmopolita e indiferenciado: viajar a él era 
emigrar, simbólicamente, a un género de civilización 
universal que Buenos Aires podía compartir con las urbes 
desarrolladas de Occidente. En los años veinte, la salida al 
“centro” prometía un horizonte de deseos y peligros, una 
exploración de un territorio siempre distinto” (14). L. A. 
Romero y L. Gutiérrez (1995) escrutan el gravitante rol de 
mediadores culturales de las bibliotecas populares y las 
sociedades de fomento en Buenos Aires durante 1930, y su 
rol como aglutinantes de una identidad y una autonomía 
barriales (69-105), contexto que bien puede resituarse en la 
sociedad marplatense y su middle class barrial en 
formación. Gorelik destaca la homogeneidad social del 
barrio en formación/clase en formación de los “sectores 
medio-bajos, inmigrantes, artesanos, pequeños 
comerciantes y empleados estatales” aplicado a Buenos 
Aires (1998: 289), “proyecto de patria chica: integración, 
ascenso, mejoras, triunfos” (301) Pero ya en los 30 existe 
un espacio de mezcla, la calle Corrientes, precisamente la 
via regia del género chico, “terreno neutral de las dos 
culturas (la del centro y las marginales) donde una y otra se 
encontraban a gusto”, dice José Luis Romero (1983: 16); 
añade Gorelik, “corazón desplazado de la nueva ciudad 
marginal” (369). Y González Velasco: “Para 1930 la 
cultura de las clases tradicionales y las de nuevas 
formaciones sociales se habían entretejido a través de 
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personajes, espacios, prácticas y valores que circulaban de 
un lugar a otro, se convertían en patrimonio compartido y 
sintetizaban en ese sentido la integración: la Milonguita que 
abandona el suburbio para intentar triunfar en los cabarets, 
el político que recorría los barrios suburbanos para 
asegurarse los votos, el niño de elite que frecuentaba los 
prostíbulos de las orillas, el diario Crítica que se vendía 
tanto en los barrios como en el centro, los tangos, las obras 
de García Velloso y Vacarezza, la literatura de Arlt y 
Olivari (2008: 525). Casadevall aporta un dato que tampoco 
sucede en nuestro lugar: “En general, el anzuelo de la 
tránsfuga del arrabal fue el baile. La joven 
obrera….encontraba una deleitosa compensación en las 
“veladas con espectáculo teatral, música y baile” de los 
“centros recreativos” o “sociedades filodramáticas” del 
barrio y en las “matinées danzantes” organizadas por 
grupos de compadritos con lenones y canfinfleros. Lejos de 
ser estas “reuniones sociales”, “verdaderas antesalas del 
vicio, vestíbulos de cabaret”, añade, citando a Celedonio 
Flores (1957: 132-3).  

 
Teatro parroquial, en fin, forjado para refuerzo identitario de 

un pago chico arrinconado por el futuro, a la vuelta de una esquina 
que hasta ayer fue baldío. 
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Acto 2 
El teatro en el centro: años 50  

La transición a la escena independiente  
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El radioteatro 
 
 

La historia política divide a la década del 50 drásticamente en 
dos partes simétricas, partidas por la autodesignada Revolución 
Libertadora (16 de septiembre, 1955), con ciertos hechos 
ineludibles: dos elecciones presidenciales (1946, 1952), la muerte de 
Evita (25 de julio de 1952), las embestidas entre Iglesia y oficialismo 
que recalienta el clima pre-golpe (abril 55) y el bombardeo a la Plaza 
de Mayo (16 de junio de 1955) en el primer lustro; el fusilamiento 
de Juan José Valle y otros militares insurrectos al régimen golpista 
y los asesinatos de José León Suárez (9-12 de junio de 1956), y las 
elecciones para Presidente con la explícita proscripción del 
peronismo que conduce al acceso de Frondizi (1958). Épocas 
autoritarias, a la persecución de opositores o terror administrativo,1 
y la inquisición llevada a cabo por la Subsecretaría de Informaciones 
de la Presidencia bajo Raúl Apold, le sigue, con el golpe 
cívicomilitar, la misma contumacia oscurantista, sólo que pasan a 
padecerla los nuevos monopolistas del poder en la refracción de la 
revancha. 

El modelo peronista se caracteriza por tres rasgos mayores. 
En el plano económico, presenta una concepción del desarrollo por 
sustitución de importaciones y la estrategia mercadointernista; 
reconoce el rol del Estado agente y productor de la cohesión social, 
principalmente por medio del gasto público en tal función, política 
que amplía la esfera de la ciudadanía a través de la impetración de 

 
1 La expresión pertenece a Luis Alberto Romero (1995: 72). 
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los derechos sociales expresados en el artículo 14 bis de la 
Constitución nacional y, finalmente, una tendencia a la 
homogeneidad social, visible en la incorporación de una gran parte 
de la clase trabajadora como en la expansión de las clases medias 
asalariadas.2 

La bonanza se fisura en 1949, retoma signos vitales en el 54 
y vuelve a la pendiente al promulgarse el Plan Prebisch del 56. Una 
sequía devastadora reduce el excedente primario exportable y la 
recuperación de los precios agrícolas que la sucede vuelve a 
desinflarse al terminar la Guerra de Corea, junto al pack alimentario 
del Plan Marshall, que aprovisiona a Europa en forma casi gratuita, 
castigando a la Argentina en represalia por su obstinada neutralidad 
durante la Segunda Guerra. La producción agraria repunta en 1953 
pero no sobrepasa su techo en el bienio siguiente. Las reservas 
internacionales, de 1100 millones de dólares en 1946 bajan a 258 
dos años después, fruto de la política de nacionalizaciones (983 
millones), y también derrapa el Plan Quinquenal cuando la balanza 
comercial deficitaria impide redestinar fondos hacia el IAPI 
(Instituto Argentino de Producción Industrial), como sí pudo hacerlo 
en el primer gobierno.3 Con todo, son los mejores años del siglo para 
el poder adquisitivo obrero, que participa en un 53% del producto 

 
2 La síntesis pertenece a Svampa (2012: 21). 
3 El programa económico de la segunda fase (II Plan Quinquenal y Plan de 
Emergencia) logra más severidad fiscal, presión tributaria, incentivación del ahorro, 
concertación de convenios laborales cada dos años, congelamiento de precios, un 
aumento de los subsidios al campo con diversificación de la producción y 
promoción de inversiones y préstamos del exterior, reciclando el círculo virtuoso a 
su vez edulcorado por el retorno de los precios altos de las commodities 
(Gerchnoff/Antúnez 2002: 174-84). La Libertadora adviene no en el peor momento 
económico, sino cuando empieza la recuperación, pero hace lo que el equipo del 
último ministro de la cartera, Alfredo Gómez Morales se negaba: devaluación del 
peso, de 8,8$ a 22$ por dólar para favorecer las exportaciones y liberación de 
importaciones que termina de deteriorar lo que el peronismo se empeñaba en 
defender: el poder adquisitivo del salario. La participación del trabajador en la renta 
nacional bajó al 42% y sólo se incrementó el consumo de los grupos de altos 
ingresos y la capitalización, pero debió volverse a la política seguida desde el 52, 
conceder aumentos masivos bianuales a partir de marzo (Ferrer 2000: 239-40). 
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bruto nacional en 1949 y mantiene su capacidad de compra hasta 
1955, y no volverá a coeficientes similares, descendiendo al 40% 
durante la estrategia desarrollista (1958-72) y al 28% en apenas un 
año, 1976 (Torrado 1992: 267-8). Mientras dura la etapa peronista, 
prácticamente no se conoce el desempleo urbano abierto (Llach 
1978: 24-37), el porcentaje social en salud, educación y vivienda 
abarca el 14,8 del presupuesto nacional, se completa la 
incorporación al nivel primario de toda la población en edad escolar, 
se crea el sistema previsional, se legislan las asignaciones familiares 
a través de la negociación colectiva y empiezan los gastos populares 
hacia los consumos recreativos y servicios no básicos, como el 
turismo (Cicalese 2002: 114). La bulimia de bienes atestigua la 
dinámica social ascendente, la democratización del bienestar —
expresión de Pastoriza/Torre 2002c—, y el acceso a lugares, 
inclusive culturales, vedados históricamente a las clases 
trabajadoras. Un ejemplo especialmente válido para este capítulo: la 
compra de radios, “el medio de comunicación de última generación” 
alcanza un 600% en los primeros tres años peronistas 
(Gerchunoff/Antúnez 2002: 146). Enrique Santos Discépolo, 
“Mordisquito”, apodo para su programa radial, recuerda que “los 
chicos antes tenían que hacer cola para hacer la nata ahora pueden ir 
al colegio con la vaca puesta”. La revista El Hogar, representativa 
de los valores de la clase media, como las del almanaque de 
Alpargatas o libros propagandísticos como La Argentina de Perón 
exponen invariablemente a la familia tipo argentina en torno al 
living, cada integrante de los cuatro miembros en sus labores (cf. 
Torre (director) 2002: 268): el padre burgués de bata y pantuflas, 
tomando mate al lado del totem radial) o trotando alegres y de la 
mano en una playa populosa (el dibujo de L. J. Medrano, de 1947: 
ídem , 301). Adamovsky publica la portada de una revista del gremio 
bancario que repite la iconografía: familia tipo, padre empleado de 
cuello blanco (2009: 160). 
 

La percepción racional y emotiva a la vez de las 
injusticias de la sociedad, unida a una acción racional 
para solucionar sus aspectos más visibles y alcanzar 
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mejoras, modestas pero posibles e inmediatas, y la 
combinación singular de esta nueva concepción con la 
más espontánea y constitutiva de la sociedad argentina, 
la ideología de la movilidad social (donde) el Estado 
aportaba el empujón inicial (y eliminaba los obstáculos 
más gruesos para) la clásica aventura individual del 
ascenso: la justicia social venía a completar así el 
proceso secular de integración de la sociedad argentina 
(Romero 1995: 159). 

 
Mar del Plata tiene un comportamiento singular respecto de 

otros centros urbanos, más aún si lo cotejamos al extrarradio 
porteño, escenario de sólida impregnación peronista en función de 
su demografía industrial. Si la Unión Democrática se había impuesto 
por 900 sufragios de diferencia sobre unos 19.200 emitidos, en 
cuanto a sus postulantes al ejecutivo, y lo festeja la alianza del 
radicalismo con socialistas y comunistas, el partido del gobierno se 
impone en diputados y senadores. El sindicalismo autonomista 
moviliza entonces sus influencias de la izquierda tradicional, los 
trabajadores de la pesca y la construcción, los sectores más 
dinámicos de la economía local, pero las conquistas sociales 
promovidas desde la Casa Rosada y el sesgo inclusivo del Welfare 
State no tarda en bascular el fiel del voto secreto a favor del esquema 
oficialista, dando lugar en 1948 a las primeras intendencias 
justicialistas de General Pueyrredón. 

Durante el primer gobierno peronista, en la ciudad se produce 
la fractura de la hasta entonces monolítica unidad del sindicalismo, 
a partir de la gestación de los gremios oficialistas contra los de 
tradición socialista y anarquista (el SOIP de la pesca, la Sociedad de 
Empleados de Comercio), la política de abierta intervención entre 
1946 y 48 y hasta el cierre de la UOL (Unión Obrera Local) 
(Pastoriza 2004: 81-100; Godio 1985: 60) computa 309 huelgas en 
los primeros tres años de gobierno peronista con 1.143.485 
adherentes: solamente los textiles en el 47 tuvieron 100 mil obreros. 
Entre 1949 y 53 se produjeron solo 143 casos sumando 163. 889, 
“pero en 1954 se producen 18 conflictos con la participación de 
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119.701 huelguistas”. Los metalúrgicos desafían la unidad de la 
CGT con un Comité de Huelga al margen del sindicato y el gobierno 
acusa a sus dirigentes de “complotar contra la seguridad del Estado”. 
Con la crisis, Perón trata de atemperar la protesta social y su 
discurso, pasando de la confrontación a la cooperación con las 
patronales, y así “los trabajadores dejaban de ser un elemento 
influyente entre los varios que formaban la sociedad, mientras creían 
haber sido los representantes más importantes de la nación 
argentina”, la patria obrera que prometió el líder desde su discurso 
del 17 de octubre (Baily 1985: 148) —o de la supremacía de los 
descamisados contra la oligarquía a la arenga producir, producir y 
producir. De algún modo, en 1955 la historia del 46 se invierte: los 
militares unidos, los obreros dubitativos y traicionados (íd. 170). 

La Ley de Propiedad Horizontal (30 de septiembre de 1948), 
impulsa el negocio inmobiliario, favorece la radicación de migrantes 
internos para la fiebre de edificaciones y rediseña el perfil de 
avenidas como Colón, en pocos años almenada de monoblocks, “el 
verticalismo americano ha vencido al horizontalismo europeo” 
(Barili 1964: 373). Al boom lo coadyuvan el congelamiento y la 
rebaja de alquileres, traumático para propietarios de varios 
inmuebles y alentador para locatarios de bajos ingresos; la prórroga 
de contratos y la paralización de los juicios por desalojo, y el crédito 
bancario que, según las disposiciones del II Plan Quinquenal (1952-
57) otorga prioridad a la vivienda, con cláusulas de 
inembargabilidad y plazos especiales, tanto a individuos como a 
industrias y asociaciones profesionales.4 Pastoriza/Piglia describen 
el boom edilicio:  

 
4 Cf. Pastoriza 2002b: 103. La Ley de Propiedad Horizontal estipula en su primer 
artículo que “los distintos pisos de un edificio o distintos departamentos de un 
mismo piso o departamentos de un edificio de una sola planta, que sean 
independientes y tengan salida a la vía pública directamente o por un pasaje común, 
podrán pertenecer a propietarios distintos”. El auge de la construcción en el 
balneario motoriza la mayor radicación de migrantes, pagándose aquí mejores 
sueldos en relación a otros centros urbanos, incluso antes del peronismo, por las 
reformas edilicias del conservadorismo (Pastoriza 2005: 103). Goldar informa que 
la ley “desalienta a los pequeños rentistas, que se ven obligados a enajenar las 
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sus ventas originaron rápidas y cuantiosas fortunas, 
intensificando la especulación inmobiliaria y el 
crecimiento vertiginoso de los intermediarios 
(comisionistas y martilleros). Incremento no solo 
visualizado en el radio céntrico sino también en sus 
alrededores, con el loteo de los terrenos, donde las 
clases medias locales y también los trabajadores fueron 
construyendo sus viviendas. Culminaba así, bajo el 
peronismo, la secuencia iniciada con los 
conservadores: el desplazamiento de la elite social de 
sus dominios originales, ahora refugiadas en el Barrio 
Los Troncos, en torno a Playa Grande. La hotelería 
tradicional, que debió compartir su espacio con los 
departamentos, el hospedaje estatal y el gremial, entró 
en un período de decadencia: a fines de los años 
cincuenta disminuyó la construcción de hoteles 
nuevos, un alto porcentaje fue demolido y otro 
reconvertido en propiedad horizontal (2012: 406). 

 
También se registra una nueva oleada inmigratoria, que 

diverge del trasplante de preguerra: en vez de hombres solos y 
padres que dejan a sus vástagos en el lugar de partida, básicamente 
Italia, ahora vienen menores de 50 años en grupos familiares sin sus 
progenitores y mediante previa carta de invitación. Llegan 
pescadores, albañiles y campesinos, que se convertirán en obreros 
especializados (13,6%), artesanos y comerciantes (20,1%), prueba 
de la diversificación de las actividades económicas en el balneario, 
y el despegue de las industrias conservera y textil.5  
 
propiedades a muy bajo precio” (1992). Allí comienza el segundo sueño 
marplatense: pasar de pasajeros a propietarios del departamento en el balneario. 
5 Favero 2002: 178-9. El período 1940-50 es el del gran crecimiento, también, del 
Puerto. En 1941 empieza la campaña para erradicar el “rancherío” y las “pocilgas” 
en que suelen vivir los pescadores (cf. Portela/Favero 2005, cap. II: 9); en 1944, 
consta que “Ya no es aquella villa donde por las tardes los parroquianos reuníanse 
en la esquina para charlar y distraerse (...) vemos levantarse día a día, edificios 
sólidamente construidos, de arquitectónicas líneas, como una anticipada definición 
de lo que será nuestro puerto a no mucho andar” y en 1950 un nostálgico vecino se 
acongoja y alegra a la vez: “¡Cómo fuiste progresando! Si parece que fue ayer que 
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A nivel nacional, las políticas del peronismo redundan en un 
segundo período aluvial —el primero fue el inmigratorio 
encabalgado entre los siglos XIX y XX—sólo que interno, que 
cambia para siempre la estructura urbana y social. La pequeña 
empresa, gracias a las facilidades crediticias que transforman al 
obrero dependiente en autónomo, el incremento del renglón 
burocrático a partir del desarrollo de la industria sustitutiva (más 
empleados de camisa y corbata junto a los operarios) relanzan a la 
clase media como numéricamente mayoritaria, a la vez que se 
nacionaliza por el alcance cultural de los medios como la radio 
(Archetti menciona cómo los equipos del futbol porteños tienen 
hinchada en las provincias, por ejemplo), el aumento de la matrícula 
escolar primaria y secundaria y el discurso gubernamental y su verba 
popular-nacionalista, aspectos que homogenizan a la sociedad en 
gustos, ideas y valores, “un país más vertebrado” (Torre/Pastoriza 
2002: 269, 273. Cf. Tb. Archetti 1999: 230 y Ulanovsky: 1995. 

El Censo Nacional del 47 contabiliza 123 mil habitantes. La 
progresión de pasajeros sigue ascendente: de 504.517 (1945-6) a 
990.542 (1950-1) y 1.303.052 (1959/60. Cf. Pastoriza 2002a: 108). 
A la nacionalización de los ferrocarriles la secunda una 
intensificación de servicios y un abaratamiento de tarifas con el 
lógico aumento de la demanda, que el gobierno fogonea a través del 
Plan Mercante de turismo social, los envíos de contingentes 
infantiles y colonias de vacaciones de la Fundación Eva Perón (que 
finaliza Chapadmalal, iniciado por el Ministerio de Obras Públicas) 
y las primicias de la hotelería sindical (Empleados de Comercio 
adquieren los tradicionales Hurlingham y Riviera: 1948), e 
institucional (Marina: Pastoriza 2011: 225) . 
 
 
Teatro peronista y nativista 
 
 
te admiré en la pobreza de ese tiempo que se fue. Hoy no veo ranchitos ni casillas 
de madera que son casas de más pisos y comercios que afloran” (Diario El Puerto, 
Portela/Favero íd.: 16). 
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El peronismo invade capilarmente el ex bastión conservador 
primero y socialista después a través de todos los flancos de la vida 
pública, si bien el uso de los nombres del primer mandatario y la 
primera dama pudieron deberse, etiquetando la realidad, a quienes 
sobreactúan oficialismo. Se organiza un campeonato de fútbol 
infantil titulado “Evita”, una Escuela de Capacitación Profesional se 
bautiza como el presidente; un policlínico llevará la designación “17 
de Octubre”; el arco de acceso al balneario se llama “Eva Perón” y 
también una de sus avenidas principales —luego Independencia; la 
Subsecretaría de Cultura piensa el Teatro Municipal Juan Perón, 
nunca concretado; ya vimos a los filodramáticos de Alvarado 
integrar un Teatro Vocacional Juan Domingo Perón, y entre 1953 y 
55 crepita el Teatro Experimental JDP; seis meses luego del 
fallecimiento de Eva, el Hotel Hurlingham pasa a denominarse “Eva 
Perón”, igual que la Universidad Popular, con una filial en la ciudad; 
nos visita un coro universitario que lleva el nombre de la extinta; se 
anoticia que los alumnos de la Escuela Provincial nº 31, Eva Perón, 
llevan su banda rítmica al Hogar Municipal de Ancianos… Eva 
Perón.6 

Estos intentos de construcción de un mito infiltran 
intervenciones de muy ancho espectro social. El matutino La Capital 
se escandaliza, junto al gobernador Carlos Aloé, de las 
“anormalidades” detectadas en los libros escolares, que “no 
responden a las necesidades y al sentimiento argentino”. El 
funcionario impugna el poema de Rubén Darío Nueva York, a pesar 
de ser el poeta nicaragüense un consecuente denunciante del 
imperialismo, y el de Rómulo Naón Motivos americanos, cuyo texto 
“canta una loa a la bandera de las cuarenta y ocho estrellas”; prohíbe 
la circulación del manual para la enseñanza primaria Nuestra 
América, debido al anacronismo de invocar el preámbulo 

 
6 Fútbol infantil Evita: LC: 10/3/50, 8; Escuela de Capacitación Profesional Juan 
D. Perón: LC: 11/3/50, 5; Policlínico 17 de Octubre: LC: 15/7/51, 1; Arco de 
acceso Eva Perón: LC: 17/7/52, 3; Teatro Municipal Juan Perón:(LC: 25/7/52; 
Hotel Eva Perón: LC: 17/1/53, 3; Coro universitario Eva Perón: LC: 8/10/ 53, 3; 
Hogar Municipal de Ancianos Eva Perón: LC:3/9/54, 4. 
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constitucional de 1853 “con el mezquino egoísmo de desconocer 
que desde 1949 la República Argentina tiene una Constitución 
justicialista”, la cual “obedece a los propósitos irrevocables del 
pueblo”, y propone como enmienda incorporar la lectura obligatoria 
de La razón de mi vida, de Evita, “la mejor intérprete de los 
sentimientos y del alma del pueblo argentino” (LC: 1/7/52, 1). La 
genuflexión de algunos yes-men oportunistas, más que la 
incontestabilidad del verticalismo, empieza a descarriarse en 
medidas censoras, sobre todo al finalizar el duelo por Eva, cuando 
el régimen tiende a opacarse en el asedio de la crisis. El periódico 
difunde el enojoso desdén del teatrista español Pedro López Lagar, 
quien contrata a actores sin sindicalizar, según él “para no tener 
absurdas obligaciones” y la CGT local da a conocer su enérgico 
repudio ante la actitud que “viola las leyes imperantes en la 
Argentina gracias a la acción del líder de los trabajadores y de su 
dignísima esposa” (LC: 1/7/52, 1). Ese mismo año la comuna 
amenaza expropiar el Club Pueyrredón, símbolo de la alta burguesía 
y sede de conciertos clásicos, a fin de mudar las oficinas 
municipales, a la sazón situadas enfrente, y “actualmente sin 
capacidad para (su) normal desenvolvimiento”, orden 
aparentemente imparcial e inevitable “pues contempla una 
necesidad del bien colectivo anteponiéndola a un interés de solaz y 
diversión” (LC: 2/2/52, 8). 

Entretanto, y aún a fines del 40, comienzan a surgir voces en 
Mar del Plata que propugnan un anclaje distinto para una cultura que 
está abandonando aceleradamente la matriz pueblerina. Un texto de 
LC del 9/5/1947 pulsa el diapasón de una crítica muchas veces 
reiterada: el “acrecentamiento cuantitativo de la materia”, o sea, el 
persistente boom inmobiliario expansivo, el “complejo veraniego” 
que “la inhibe de emprender la conquista de valores espirituales”, 
imprescindibles para cimentar la vida de una “ciudad novísima” que 
sin ellos la convertiría en una comunidad de “zombies” solo 
interesados en el ritmo febril de la temporada turística: “a los valores 
del espíritu se les (debe) prestar el mismo apoyo que a cualquier 
sociedad de propaganda y fomento”. La autora, María F. de 



Gabriel Cabrejas 

128 

Rachoppe, objeta que haya una entidad civil dedicada a publicitar la 
ciudad con fines de recreo —la Asociación de Propaganda y 
Fomento—y en cambio no se coordine ninguna resuelta a promover 
una cultura autogestada y sobre todo, de perduración invernal. En la 
misma dirección, poco después, se alaba el reacondicionamiento del 
teatro Colón, sede de visitas internacionales, y la fluencia record de 
público a sus representaciones, lo que habla a las claras de un deseo 
extendido de consumir espectáculos de jerarquía, pero se subraya al 
mismo tiempo una inconsecuente labor política que lo estimule.7 
Este imaginario aún impreciso se concreta apenas iniciados los 50. 
Un editorial sin firmante, de la columna El cocktail del día, llega a 
la prensa cuando acaba de pasar el verano. Subtitula “El teatro 
vocacional”: 
 

Nosotros recordamos, así como en visión lejana, 
noches del viejo teatro Colón, de techo a dos aguas... 
o del teatro Odeón, en los inviernos nuestros sin 
turistas, cuando íbamos a aplaudir a los ‘locales’. Tal 
vez fue en “Silvano Abrojo”, o “La ciudad de los 
locos”, o en “Mateo”, o en alguna obra de Sánchez o 
Laferrer (sic), o en “Los mirasoles”, que nos reíamos, 
nos angustiamos y aplaudimos a aquellos convecinos 
jóvenes que nos parecían “actorazos”. ¿Quiénes eran 
ellos? Podríamos decir que fueron en el tiempo un 
regimiento. Fueron don Francisco Cárpena, 
Cavallotti, las señoritas de Guffanti, Bonecco, 

 
7 María F. de Rachoppe: “Mar del Plata necesita un centro artístico-cultural” LC: 
9/5/47, 5. El anónimo editorialista del segundo artículo (“Es necesario estimular los 
buenos espectáculos teatrales en M. del Plata”) dice que “en una época en que, en 
muchas ciudades del país se cierran los teatros para dedicarlos a cine, o se derriban 
sus edificios para construir departamentos, aquí tenemos el privilegio de que se 
reacondicione una antigua sala, se la amueble lujosamente; se modernice su 
iluminación, se la dote de calefacción y otras comodidades que ofrecen el mayor 
confort”. Y: “Mar del Plata puede y debe tener teatro permanente en invierno, para 
ello solo hace falta que público, instituciones y autoridades, muy especialmente 
estas últimas, presten su decidido apoyo a la empresa del teatro Colón” (LC, 8/8/47: 
4). 
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Paoletti, Galacho, Suárez, Sepúlveda. Aquellos 
hombres de treinta años y juventud de ayer de aquel 
Mar del Plata con color de pueblo (LC: 1/4/50, 3). 

 
El repaso del memorioso espectador testimonia el impacto de 

la filodramaturgia en una sociedad aldeana cuando no había mucho 
que presenciar, y verifica su carácter transitorio, acorde a su tiempo. 
Repasa que el “apogeo de los ´conjuntos´” se advierte en el primer 
cuarto de siglo, que los “´cuadros filodramáticos´ en algún momento 
superabundaron” pero “sobre este punto no se ha hecho nunca 
crónica. Ese simpático y noble esfuerzo de los de antes ha quedado 
en el olvido”, por “la falta de escuela, la escasa disciplina y el 
relativo estudio al que posiblemente no le entregaban importancia”. 
Recuperaremos el largo editorial más adelante. Vocacional, aplicado 
al teatro, tiene un segundo sentido, el histórico, y singular de este 
momento, el modelo alentado desde el peronismo, que etiqueta así a 
compañías mediante las cuales se intenta enfrentar a los 
independientes, opositores profesos del gobierno. Ordaz (1957) 
alega que, como los grupos autónomos “crecieron en forma 
alarmante” el régimen decide “ampararlos” organizando concursos 
oficiales y llamándolos vocacionales –que en rigor solo significaría 
no rentados—contrastándolos así con los independientes, de clara 
filiación ideológica contraria, pero su programa fracasa, habida 
cuenta del sinnúmero de conjuntos que, fuera de la órbita “de 
protección” empiezan a fundarse durante su dominio (Ordaz 1957: 
289). Saítta (2001) sostiene que la identificación antifascista, a partir 
de 1936, amalgamó voluntades de izquierda, “dio compromiso a 
intelectuales de izquierda que habían estado enfrentados” (421) y la 
fácil analogía del peronismo como vástago criollo de la ultraderecha 
europea por sus políticas masivas y autoritarias encontraron 
expresión en la convocatoria del movimiento independiente. La 
persecución de éstos comienza temprano, inclusive antes del 
gobierno de Perón: en 1943, siendo presidente Pedro Pablo Ramírez, 
es desalojado de su sede el Teatro del Pueblo de Leónidas Barletta, 
lo que genera su lento estancamiento y finalmente la disolusión con 
la progresiva diáspora de sus componentes hacia el grupo La 
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Máscara. La clase media encontró en el teatro independiente un 
vehículo de silenciosa oposición a Perón; para Enrique Pinti, testigo 
de aquellos años, “un refugio para los intelectuales de izquierda, una 
válvula de escape”, y Carlos Somigliana: “con razón o sin ella, nos 
parecía el peronismo una ramificación del fascismo. El t.i. era para 
mí el canal por donde se descargaban las energías juveniles que no 
podían volcarse en la política” (citado por Pellettieri 2006: 150). El 
incendio de las nuevas locaciones del Teatro del Pueblo (13/8/55), 
hecho nunca esclarecido, genera una impresionante ola de 
adhesiones, en el clima enrarecido del pre-golpe. El concepto 
vocacional es distinto al uso de los elencos locales del interior, “ya 
que éstos se autodenominaban vocacionales por el solo hecho de 
agruparse por propia iniciativa, con fines benéficos y sin finalidades 
políticas” (Gorleri de Evans y Budiño 2007: 172). El t.i. durante el 
peronismo evidencia su origen en la izquierda tradicional, su 
desprecio por la “cultura popular” como “reaccionaria y contraria a 
todo proceso de concientización política de los trabajadores”, de allí 
la disidencia del TDP con “el teatro comercial y la figura 
protagónica del capocómico”, y la acusación de Pedro Asquini: 
“Perón con las mejoras sociales le compró la conciencia a la masa”, 
la cual “se fue yendo a baraja”, lejos de concurrir al teatro “donde 
era partícipe protagónico de polémicos debates sobre arte y politica” 
(Leonardi 2010: 6). El articulista del cocktail se refiere al Teatro 
Vocacional Angelina Pagano, que tripula Héctor Llan de Rosos y 
cuya botadura sabe inminente: en efecto, un texto apenas posterior 
saluda su aparición: 

Una idea feliz han tenido los organizadores del 
“Teatro Vocacional” de Mar del Plata al designar al 
mismo con el nombre de la brillante e inolvidable 
actriz que es Angelina Pagano. Ella, que es una 
entusiasta del balneario, en el que trascurre, en un 
silencioso descanso de sueños, muchos días, no 
solamente del estío sino también de este otoño 
nuestro, más gris de Londres que dorado, recibió 
complacida y cariñosa este gesto local a su prestigio, 
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justiciera y decididamente nacional desde hace tantos 
años (LC: 12/4/50, 3). 

 
Angelina Augusta Civani Pagano, o Angelina Pagano (1886-

1962), porteña, viaja con su madre y su tío, el crítico, traductor, 
ensayista y académico José León Pagano a Italia, donde se inscribe 
en la Real Academia de Declamación de Florencia; después de 
tomarle examen, Eleonora Duse la contrata a los 14 años, y con ella 
sale de gira por toda Italia y países extranjeros (Austria, Alemania y 
Estados Unidos), representando obras de D´Annunzio. De regreso a 
Italia se incorpora como primera actriz y joven empresaria de la 
compañía de Ferruccio Garavaglia, con quien viene a Buenos Aires 
en 1902, y decide quedarse en su patria, se suma al elenco de José 
Podestá y trabaja en el Apolo. “Su presencia era garantía de 
interpretación serie e idónea, los autores se la disputaban para que 
estrenara sus obras” (Fernández Jurado: 1997). Realiza varias 
temporadas con José Gómez, Guillermo Battaglia y Francisco 
Ducasse, cotizado galán con quien se casa. En el cine sonoro 
interviene como actriz de carácter en 15 películas: debuta en 1937 
en Puerta cerrada (Saslavsky), y luego la dirigen Ernesto Arancibia 
(Casa de muñecas, 1943), Alberto de Zavalía (Rosa de América, 
1946), Luis César Amadori (Juan Globo, 58) y Hugo del Carril 
(Historia del 900, 49). Su último estreno teatral es La casa sin alma, 
de Eduardo Pappo (1948) y más tarde se retira para dedicarse a la 
enseñanza en Buenos Aires y Corrientes y probablemente vive un 
tiempo en Mar del Plata. En 1971 aparece en una serie de estampillas 
de artistas emitidas por el Correo.8 

 Retirada de los escenarios, tiene fluidas relaciones con el 
oficialismo. Fue en 1928 promotora del TEA (Teatro Experimental 
de Arte), en la que estrenaron, antes de consumarse el Teatro del 
Pueblo, Leónidas Barletta, Elías Castelnuovo y Guillermo Facio 
Habequer, aunque con magra repercusión (Seibel 2006: 698). En el 

 
8 Seibel 2006: 364; Podestá 1930: 154-65; Foppa 1961: 495-8 y 679. Tb. el 
detallado texto de homenaje a su octogenario (1942) que escribe para Crítica 
Guibourg (1978: 110-113). 
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artículo confiesa sentirse extrañada de que los equipos marplatenses 
no hubiesen participado “en la competencia de teatro vocacional 
realizada últimamente” (1949); en realidad los pocos existentes se 
hallan dispersos. La Pagano se refiere seguramente a la Primera 
Muestra de Teatros Independientes, organizada a comienzos del 49 
por la FATI (Federación Argentina de Teatros Independientes) 
fundada en 1946, y en la que participan los grupos La Máscara, La 
Antorcha, Renovación, Obra Teatro Libre, Tinglado Libre Teatro y 
Teatro del Pueblo (Dubatti 2012b: 18). El gobierno peronista crea 
un certamen de teatros vocacionales, que figura en el Boletín del 
Ministerio de Educación (18/7/49) pero éste sucede recién en 1950. 
El certamen “se inspiraba en el intento de fomentar la labor de los 
grupos teatrales en el interior del país, “raramente visitados por 
compañías teatrales”, atentos además a que “tales cuadros 
constituyen núcleos experimentales de los que surgirán nuevas 
personalidades para incorporarse a la escena nacional”. La 
resolución que disponía la creación de este concurso estipulaba 
además que “el apoyo a dichas manifestaciones artísticas [las 
vocacionales] ocupa[ban] un lugar de preferencia dentro de las 
actividades planificadas por esta subsecretaría” (Fiorucci 2008: 4). 

El Vocacional Juan Domingo Perón monta Lo que le pasó a 
Reynoso (Vacarezza) en 1949 y no vuelve a saberse de él. Sólo un 
trienio, trunco al tomar el poder la Libertadora, sucede el Teatro 
Experimental Juan Domingo Perón, de Julio César Arditti Rocha, 
entre la franca propaganda y el nativismo. El primero recibe calurosa 
recepción al ser presentado públicamente el 11/6/49 y tiene un plan 
de difusión cívica fuera del circuito barrial y comercial: 
 

Nacido bajo los auspicios del Movimiento Juvenil 
Revolucionario, de reciente creación en nuestra 
ciudad…. (Los jóvenes) están animados de un acendrado 
amor al teatro, cuyo acervo folclórico piensan difundir en 
todos los centros obreros, hospitales, colonias de 
vacaciones, escuelas y demás establecimientos en forma 
gratuita con el único afán de llevar al pueblo la cultura 
teatral de nuestro paisano mismo (LM: 11/6/49, 4).  
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El Vocacional JDP lo constituyen —como dijimos en el 

capítulo anterior—los mismos actores del Ángel Rondinara (Club 
Alvarado), hasta a su director, Silvestre Rondinara, y al escenógrafo 
Estanislao Kroplis. Su debut se demora hasta el 25 de agosto, en que 
dona lo recaudado a la Fundación de Ayuda Eva Duarte, en campaña 
por las víctimas del sismo de Ecuador, y no se produce en las 
locaciones alternativas pensadas sino, dada la importancia del 
destino y su padrinazgo, en el teatro Colón. Volverá a mostrarse con 
El mucamo de la niña (Lamarque/ Medero) en 1950, pero a su vez, 
usando el viejo nombre del filodramático, la repondrá en la sede de 
Alvarado el 11 de julio. No todo el club es peronista, y debe reciclar 
su designación según el espacio donde se concrete. 

En cuanto al Experimental, las únicas noticias que 
conservamos de su funcionamiento provienen del periódico y pese 
a su color político puede considerarse marginal o desplazado dentro 
del campo, tanto que estrena en salas de la zona portuaria, enclave 
tradicional del partido gobernante. Hace su entrada tardía en 1953 
(21 y 22 de noviembre) con Nuestro hombre, en tres actos, diez 
cuadros y un epílogo: “muestra elocuentemente la lucha ciclópea del 
Líder de la nacionalidad y de su inmortal esposa, la señora Eva 
Perón”, en “una síntesis ferviente y un apretado análisis de alta 
literatura popular” (LM: 20/11, 10). Las escenas encarnan episodios 
de la épica justicialista, suerte de comentarios representados de 
actualidad o docudrama: “Masacres y huelgas anteriores”, 
“Traición”,”17 de Octubre”, “Trabajo y Previsión”, “Comedor 
infantil”, “Derechos de la ancianidad”, “Reunión de Ministros”, etc. 
No hay manera de saber si tal compartimentación en cuadros libres, 
cosidos por su sola sucesividad cronológica, reconocen una lejana 
inspiración brechtiana. Es aventurado suponerlo, si bien el Teatro 
Fray Mocho había traducido a Bertold Brecht recientemente, en 
1952 (Pellettieri 2003: 98). La puesta de Arditti gana a poco de 
estrenar una reseña de LM, muy poco objetiva y pobre para adivinar 
sus componentes:  
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(La obra) no hace más que ratificar los prestigios que 
goza en nuestra ciudad el referido escritor y periodista 
marplatense. Una obra netamente peronista donde el 
autor hace ver las magníficas realizaciones llevadas a 
cabo por el Conductor de la Nueva Argentina. Es la 
muestra de la lucha ciclópea del hombre que llegó al 
gobierno para hacer realidad la necesidad del pueblo 
argentino y de su imperecedera esposa, la Mártir del 
Trabajo, quien dio su vida velando por la felicidad de 
los humildes (LM: 22/11/53, 4).9 

 
Durante el año y medio siguiente el TEJDP regresará tres 

veces y su peculiaridad serán melodramas campesinos de sesgo 
social: Allá en los viejos obrajes en el Club Boca Juniors (8/7/ 1954 
y repuesta en Talleres el 9/7), Un campo virgen en el Talleres (8/9 
y 11/10/54) y Quién es gaucho en el Aldosivi (3/9/55).No obstante 
el sostén oficial, el grupo de Arditti nunca llega a aposentarse en el 
centro, sino más bien apela al círculo radial de los clubes deportivos, 
todos ellos en la periferia portuaria, donde tendría sus mayores 
acólitos. Desde el título, la estructura de superficie de Allá…imita a 
Las aguas bajan turbias, que Hugo del Carril había filmado un par 
de años antes, es decir, la explotación y maltrato de los mensúes y 
su actual status mediante los reconocidos derechos del peón. Puede 
reponerse sin error el sistema de personajes dicotómicos —que a 
escala redundan la dialéctica pueblo/antipueblo—, el Capataz Malo 
y el Hachero Bueno, los cuales a su vez representan el pasado y el 
futuro y, como regla obligatoria, el idiolecto gauchesco o, cuanto 
menos, popular.  

 
9 Elenco del TEJDP, según LM: Gilberto Salgado, Norberto Nicoló, A. Tessitore, 
Eugenia A. Rocha, E. Gómez, C. Pasqualini, D. Arias, H. Mañas, Guillermo y 
Víctor Roca, Julio Brignoli, Sra. de Giamberiano (sic), Sra. de Arias, Sra. de Dreón, 
Elsita Giamberiano, D. Luquetti, Marrita (sic) y Beatriz Arias (LM: 22/11/53, 4). 
Excepto A(ldo) Tessitore, que tendrá conjunto propio en los 70, ninguno de los 
aludidos continuó carrera, seguramente por la dispersión que provoca la Libertadora 
y el obvio estigma sobre su prontuario artístico. 
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La poética del nativismo se remonta a Calandria, de 
Martiniano Leguizamón (1896), y su texto canónico será Jesús 
Nazareno (1902) de Enrique García Velloso (Mogliani 1998: 227 y 
Pellettieri 1989: 65-80), pero el costumbrismo popular, la intriga 
sentimental con coincidencia abusiva y pareja imposible, la 
comicidad a nivel verbal y la estilización idealizada de la vida y 
personalidad del gaucho, en una serie de tópicos ya cristalizados, se 
vuelven poética oficial con el peronismo (Cf. Capítulo 1: 39 y 
Mogliani 1999: 259-60 y 2003: 82). Ordaz prefiere llamarla 
“comedia provinciana” (2005: 299-302). “Las publicaciones 
oficiales sostenían un programa cultural que igualaba la dependencia 
cultural a la dependencia económica, e identificaba la cultura 
preexistente con el elitismo extranjerizante” proponiendo un “nuevo 
cruce cultural hijo de lo grecolatino y de lo español, unido a la 
´cultura de la tierra´…. El mismo Perón enfocaba al país “en el mapa 
de la cultura occidental y latina a través de la vertiente hispánica” y 
sus valores: “el heroísmo y la nobleza, el ascetismo y la 
espiritualidad” (Pellettieri 2002: 59-60). El peronismo, pues, no 
adolece de política cultural, solo que, en materia teatral, “no fue 
coherente ni coincidió con la tendencia dominante en el campo 
intelectual” (id.). Leonardi, también menciona la operación de 
tradición selectiva del peronismo, que recupera nativismo y sainete 
parea el teatro y folclore y tango en el panorama de los géneros 
musicales (2006: 182). La “mezcla de populismo y 
conservadurismo” sin contradicciones fue especialmente criticado, 
como en la puesta de El conventillo de la paloma (de Vacarezza en 
1953), donde al sainete se lo rodeó de cantantes líricos y orquesta 
sinfónica (íd.: 3).10  

No leemos críticas a las tres puestas del TEJDP, excepto el 
apuro encomiástico del cronista de LM antes de Allá…: 
 

Dada la elevada jerarquía artística de los espectáculos 
que ofrece habitualmente este homogéneo conjunto 

 
10 Para la concepción de la obra dramática según el nativismo consúltese otro texto 
de Mogliani 2002: 175-182 
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se descuenta que las presentaciones correspondientes 
al mes próximo habrán de reeditar los éxitos ya 
obtenidos que los han colocado en un lugar de 
privilegio entre los de su género, 

 
sin puntuación y exagerando el halago (30/6, 4). Tampoco LC, como 
vimos obsecuente hasta el 19 de septiembre del 55, deja constancia 
de su fugaz tránsito por las tablas locales, pero una semana antes 
anuncia el regreso del TEJDP, “que termina de realizar una exitosa 
gira por la capital federal” (3/9/55, 6). El arraigo de la agrupación 
en los clubes explica que, tal cual antes los cuadros barriales, se 
celebre fatalmente la “gran reunión danzante” y antes de ella le 
toque coronar la noche, luego de “conjuntos de niños ejecutando 
danzas nativas, españolas, glosas y recitados” (Un campo… en 
Talleres: LM, 11/10/54, 2), o “varios conjuntos folclóricos, el 
infantil y el superior” de Aldosivi (LC, 3/9/55, 6). De Quién es 
gaucho el último diario se anima a sintetizar que “es un canto a los 
hombres que laboran en la campaña la grandeza de la patria”, y que 
al finalizar la representación Arditti y los suyos reemprenderán “la 
gira por distintos puntos del país”. La Revolución la abortará, junto 
al TEJDP y a la memoria de su director. 

Hay en el período otras manifestaciones en Mar del Plata del 
nativismo, vía compañías propias y foráneas desde 1953—cuando 
ya están definidas las orientaciones del II Plan Quinquenal para el 
teatro. Los alumnos del Anexo Comercial del Colegio Nacional 
Mariano Moreno, todavía el único secundario estatal de la ciudad, 
ensayan El trigo es de Dios, de Juan Oscar Ponferrada, uno de los 
dramaturgos del peronismo, “bajo la experta dirección de Miguel 
Bebán”, que viaja desde Buenos Aires especialmente, y en efecto, 
en diciembre se produce el estreno (LM: 11/11/53, 4). El grupo 
Enrique Santos Discépolo, de la Secretaría de Información de la 
Presidencia, llega con El carnaval del diablo, obra escrita y dirigida 
por el mismo Ponferrada, debutando en el Auditorium. También del 
54 es la visita del Conjunto Teatral Boedo en el club Talleres, 
“dirigido por el actor de la ciudad Eva Perón (La Plata) Pedro 
Zanetta (h), que trae la “comedia dramática de ambiente campero 
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Leyenda gaucha, con pasajes de profundo humanismo y matizado 
con la sana picardía criolla”, y promete además “números de canto, 
recitados, zapateados y los guitarristas Reyna y Miranda”.11 
Ponferrada fue director del Teatro Municipal San Martín entre el 13 
de junio de 1973 y el 27 de junio de 1974 y durante su gestión 
exhumó viejas obras de sus colegas generacionales e ideológicos, 
como Marechal (Antígona Vélez) y Carlos Carlino (La Biunda), 
“tendencia tradicionalista y discurso arcaizante característico de la 
derecha peronista” (Rodríguez 2003: 496). De nuevo, el contexto 
participativo y multigenérico de la escena barrial. 

El gobierno no pierde oportunidad de hacerse presente en los 
acaeceres culturales y al menos dos de ellos justifican el arribo de 
funcionarios nacionales. La inauguración de la sala Ruperto Godoy, 
dentro del complejo Auditorium –en el Piso de Deportes—consiste 
en alocuciones del ministro de gobierno provincial, Héctor 
Mercante, en representación del gobernador (su hermano Domingo), 
y la viuda del gobernador sanjuanino cuyo nombre ostenta la 
flamante sala, en principio sólo cinematográfica y, según LM, 
dotada de 500 plateas. LM publica una cobertura a doble página 
central (12/1/51, 8-9). La Reseña Histórica del Teatro Auditorium 
(2005) contabiliza 444 plateas para la sala Godoy, “gobernador 
mendocino (sic) cuyo fallecimiento le causó mucho dolor al general 
Perón”, pero se trata solo de un bautismo, ya que funciona desde 
1949 como “club de teatro y cine”; pasa a denominarse “Roberto J. 
Payró” en 1983. Ubicado en el complejo Casino, Boulevard 
Marítimo 2280, el Auditorium, la sala de mayores dimensiones, en 

 
11 Debut de Ponferrada: LC: 30/1/54, 4. Grupo Boedo: LM: 13/5/54, 4. El Carnaval 
obtuvo el Premio Municipal porteño en 1943 y el Segundo Premio Nacional para la 
producción del bienio 1943-45. Elenco de su estreno en Mar del Plata: Elisardo 
Santalla, Ángeles Martínez, Aída Luz, Aída Alberti, Pierina Dealessi, Pedro 
Maratea, Gerónimo Podestá. Escenografía y máscaras de Lidia Dimitriadis, 
dirección musical de Emilio Juan Sánchez, cantor Alberto Ocampo (LC: 30/1/54, 
4). Para el análisis de El Carnaval véase Mogliani 1999: 259-60. Elenco de Leyenda 
gaucha (no se indica autor): Amanda Morgan, Damián Martínez, el niño Hugo 
Piñero, Ángel Castillo, Norberto Duarte, Celia Estévez, Roberto Rodríguez, Atilio 
Aloisio, Tito Mouriño. LM: 13/5/54, 4. 
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sus inicios es una boite, dependiente del Departamento de Cultura y 
Propaganda del gobierno nacional, “aunque la gestión departamental 
dio prioridad a lo propagandístico sobre lo cultural”, opina Leiva 
(2002: 141), hasta que en 1944 “se convirtió en ámbito cultural 
sujeto a la Lotería Nacional de Beneficencia y Casinos”; el 20 de 
enero de 1945 se declara su apertura con la presencia del presidente 
Farrell, dando lugar a temporadas de “conciertos sinfónicos, 
actuación de solistas instrumentales, compañías teatrales, comedias 
musicales, recitales poéticos y conferencias” (Leiva: 142). La 
Reseña recuerda a “grandes batutas del país y del exterior”: Héctor 
Panizza, Ferruccio Calusio, Alberto Wolff, Bruno Baldini, 
Lamberto Baldi y Luis Gianneo, y entre las “lúcidas actuaciones de 
destacados solistas” a Pía Sebastiani, Lía Cimaglia Espinosa, 
Haydée Helguera, Elizabeth Thompson y “programación dedicada 
al público infantil”: los Piccoli de Podrecca, infaltables en los 40. La 
segunda ocasión es el lanzamiento del Festival Internacional de 
Cine (8 de marzo 1954), que la prensa saluda calurosamente porque, 
amén del balcón promocional para la ciudad, será la única vez que 
Perón la visite en su carácter de presidente, siendo Mar del Plata una 
de las pocas aglomeraciones urbanas que le es refractaria. Perón 
capitaliza este megaevento tachonado de estrellas de Hollywood y 
de la pantalla europea y cuatro días más tarde, acompañado por el 
nuevo gobernador provincial Aloé, lanza la espectacular campaña 
del justicialismo (Leiva 2002: 142). La renovación de las cámaras 
legislativas le depositan al primer mandatario 14.600 votos de 
ventaja en Mar del Plata y 2. 399. 692 más que sus competidores a 
nivel país (LM: 26/4/ 54, 1 y LM: 28/4, 1). 

Perón no escatima elogios, aunque no sabemos si inclinaron 
la balanza electoral a su favor:  

 
Hace diez años visité Mar del Plata y en ese entonces 
era un lugar de privilegio, donde los pudientes del 
país venían a descansar los ocios de toda la vida y de 
todo el año. Durante (esos diez años) esta maravillosa 
síntesis de toda nuestra patria aglutina…. al pueblo 
argentino y, en especial, a sus hombres de trabajo que 
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necesitan descansar de sus sacrificios. Nuestro lema 
fue cumplir también acá…. En cuanto a la situación 
social bastaría decir que aquí el 90 por ciento de los 
que veranean en esta ciudad de maravilla, son obreros 
y empleados de toda la patria (Boletín Municipal, 
1954: 112. Cit. Pastoriza 2002ª: 93).  

 
dijo abriendo en simultáneo la campaña política y el Festival. La 
expresión debe leerse en forma bisémica: el proletariado se apropia 
del baluarte elitista, sí, pero a su vez éste lo eleva de categoría, como 
ex refugio que aún dimana su intransferible exclusivismo. La 
Mañana, antes, lo había sentenciado de otra manera: “Los que antes 
veraneaban en la puerta del conventillo hoy van a los más cómodos 
balnearios” (4/11/51, 6). Por lo pronto, el caudal de turistas estivales 
“supera todas las previsiones: 927.819 pasajeros desde el 1/11 al 
23/3, 65. 653 más que en todo el trascurso de la temporada anterior” 
(LC: 25/3, 3). Las constelaciones del firmamento cinematográfico 
imantan, sin duda, a la población –más de 300 mil personas en La 
Rambla para el debut, jura LM (11/3/54, 1). Llegan de Estados 
Unidos Mary Pickford, Edward Robinson, Fred MacMurray, Joan 
Fontaine, Claire Trevor y Errol Flynn, y de Europa Jeanne Moreau, 
Gina Lollobrigida, Lucía Bosé, Alberto Sordi, Fernando Fernán 
Gómez, Aurora Bautista, Ana Mariscal, Lil Dagover y Norman 
McLaren. La segunda edición se concreta recién en 1959, con la 
presidencia de Frondizi y ya revista Categoría “A” según decisión 
de la FIAPF (Federación Internacional de Asociaciones de 
Productores de Films), igualándose a los festivales de Berlín, 
Cannes, San Sebastián y Venecia (Cf. además Magrini 1996: 4-8). 
 
 
Cultura y peronismo. Tribunas de doctrina 
 

Del accionar del peronismo en el aspecto cultural deriva la 
hibridez del teatro de arte en Mar del Plata. Durante el primer 
sexenio, el gobierno separa, en febrero de 1948, el Ministerio de 
Justicia e Instrucción Pública y crea la Secretaría de Educación 
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Nacional y la cartera de Educación, y dentro de ésta, la Subsecretaría 
de Cultura, que en sus objetivos se dispone a corregir asimetrías 
regionales entre el interior y Buenos Aires, tanto en relación a la 
creación como al consumo cultural, o sea, un proceso de 
democratización y federalización que neutralice la tradición 
centralista arraigada en el campo intelectual (Giunta 1999: 171). 
Acto seguido instaura (mayo 1948) la Junta Nacional de 
Intelectuales, que en principio no intenta cooptar a los literatos 
convocados, muchos remisos a integrarse a una propuesta encauzada 
a institucionalizarlos dentro de la burocracia estatal. La primera 
congregación sesiona en el Teatro Cervantes y los agentes de la 
Junta elegidos por el gobierno alternan a acólitos y detractores, pero 
el criterio de los antiperonistas se impone y rehúsan conformar el 
ente, suponiendo un ardid de manipulación, y exigen la reposición 
de académicos separados de sus cargos, que se restablezca la libertad 
de prensa y el levantamiento de la censura radiofónica, 
cinematográfica y teatral. La negativa revela la autonomía del 
campo, que afina ya espacios de sociabilidad y sus propios 
mecanismos de distribución de prestigio internos; la Junta es cerrada 
definitivamente en 1953 (Fiorucci 2008: 3). Medidas restrictivas 
junto a medidas de fomento: la industria cultural entre 1946 y 48 no 
tiene par en la historia, ni aún en comparación con los años 60 
(Varela 2013: 2). 

Así como en la economía, la política cultural del peronismo 
tuvo dos fases, sin ser la segunda contraria a la primera sino 
complementaria, con sus datos a favor y en contra. Las partidas 
presupuestarias para el área de Cultura se triplican –decreto del 24/ 
1/49—de 1.355.000$ a 3.817.000; se aumentan los departamentos 
dentro de la Subsecretaría; se inventa el Tren Cultural, suerte de 
centro cultural itinerante que recorrería el país llevando “la cultura” 
a poblaciones alejadas; se organizan ciclos de conferencias y 
audiciones radiales y un programa de teatro infantil de los hogares 
obreros; se funda una Orquesta de Música Popular y el Instituto del 
Folclore; se acrecienta el presupuesto de las Bibliotecas Populares 
—de 1. 309. 935 pesos (1946) a 3. 578. 865 (1949), aunque merman 
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su número: en 1949 2406 y en 1954, 1623 (Cf. Ríos 1995: 20-23), 
se instituye el Gran Certamen Nacional de Teatro Vocacional; se 
conciben las Misiones Monotécnicas (1947) cuya misión “educar al 
campesinado rural” se plasma en enseñar técnicas agrícolas, 
artesanía, nociones contables y organizar una biblioteca y una 
discoteca; finalmente, en julio de 1950, se transforma a la 
Subsecretaría en Dirección Nacional de Cultura (Fiorucci: 4). 

La convivencia entre intelectuales y oficialismo alcanza cotas 
de crispación y ensañamiento. Al fracasar una política que aspira a 
engendrar sus propios cuadros como lo había logrado con el 
sindicalismo obrero, su segunda fase evidencia los primeros recortes 
del erario como vindicta sobre los díscolos y, al revés, una 
repartición discresional y clientelar de los subsidios a la producción 
y fomento de las artes. En septiembre de 1950 se sanciona una ley 
que estipula reglamentaciones al funcionamiento de las Academias 
estatales y privadas, reforzada en 1952 por un nuevo estatuto que 
autoriza al gobierno a aprobar designaciones en las primeras y la 
potestad de aprobar o negar personería jurídica a las segundas. Pese 
a los ajustes en marcha —Gómez Morales en Economía es menos 
industrialista y más liberal que su antecesor Miranda—, continúan 
sin embargo los Certámenes del Teatro Vocacional, se instituyen 12 
nuevos premios nacionales en 1951 y sube el monto del premio de 
la Comisión Nacional de Cultura, pero su legitimidad para generar 
prestigio en el campo intelectual se halla desgastada frente a la 
reiteración de la censura y las listas negras. El II Plan Quinquenal, 
presentado cuando aún duraba el clima adverso de la controversia 
por el manejo de las Academias, “rescataba el artículo constitucional 
que postulaba la responsabilidad estatal en las promoción de las artes 
y las letras. A pesar de esto, a partir de 1952, la gestión de la nueva 
burocracia estatal languideció por completo y el estado pasó a 
convertirse en un verdadero desorganizador del mundo letrado 
mostrando sus aristas más censuradoras” (Fiorucci: 6). La estrategia 
de regulación/ intervención del Estado sobre la actividad intelectual 
comienza con el gobierno de Uriburu –Academia Argentina de 
Letras, 1931—, aunque respetando la autonomía del campo. El 
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gobierno del general Justo crea la División Especial de la Policía 
Federal (1934), que enseguida se caracteriza por los apremios 
ilegales sobre presos políticos, y para la cual, Perón en 1947 crea el 
fuero policial, a fin de que sean jueces policiales los encargados de 
juzgar a los acusados de tortura. “Luego se agregaron otras piezas 
importantes al mecanismo, como fueron las leyes de desacato, 
estado de guerra interno, espionaje y sabotaje” (Ferreira 2000: 147), 
las que a su turno serán recicladas por los posteriores gobiernos 
constitucionales y golpistas. En el mundo del cine ya en 1946 sufren 
las primeras agresiones Luisa Vehil y Pedro Quartucci, y en el 50 
emprenden el exilio, al entrar en las black lists y quedarse sin trabajo 
Luis Saslavsky, Carlos Hugo Christensen, Tulio Demichelli, Ulyses 
Petit de Murat, Alberto de Zavalía, Orestes Caviglia, Niní Marshal, 
Delia Garcés, Arturo García Buhr, María Rosa Gallo, Pedro López 
Lagar, Francisco Petrone, Hugo Fregonese y Carlos Thompson entre 
otros. Otros se quedan, pero sus nombres son borrados del set y la 
radio, como la Vehil, Paulina Singerman, Miguel Faust Rocha, Niní 
Gambier e Irma Córdoba (íd.: 145-6). En 1951 el peronismo 
clausura La Vanguardia, órgano oficial del socialismo, y luego 
diarios radicales como Provincias Unidas, comunistas como La 
Hora y nacionalistas como Tribuna (íd: 125). En este contexto 
sobresale la figura de Raúl Alejandro Apold, ex cronista de El 
Mundo, ex jefe de prensa de Argentina Sono Film y Secretario de la 
Dirección de Prensa y Difusión desde 1949, apodado el Goebbels 
del peronismo. La tan socorrida acusación de fascista que le cupo a 
la etapa peronista solo se puede explicar por el explícito 
hostigamiento y el cuasi monopolio de los media, pero no por su 
base social –la clase obrera, no las bajas clases medias y los sectores 
altos que apoyaron a Mussolini. Aunque discutible, políticamente 
encajaría en la definición de bonapartista, que se considera a sí 
mismo por encima de las clases. Una nueva elite, la burguesía 
industrial, que “llega al poder sobre los hombros de un movimiento 
de masas, o contando con el apoyo de considerables sectores 
populares, y con una ideología de antagonismo a los “ricos” o a “los 
poderosos” (Di Tella 1983: 49).  
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Como en todas las áreas, el peronismo cultural es una 
contradicción andante: se exonera a los profesores universitarios no 
prosélitos y se impone por ley que sus reemplazantes tengan la ficha 
partidaria, única legitimidad factual; el tradicional laicismo recula 
ante el tomismo en las cátedras; se llega a intervenir la Academia de 
Letras porque ésta se niega a proponer a Eva para el Premio Nobel 
de Literatura y, a la vez, se crean la Universidad Tecnológica y la 
Universidad Obrera, se decreta la dedicación exclusiva en los cargos 
docentes, proliferan nuevos institutos, se extiende la gratuidad en la 
enseñanza, y no ceja la investigación ni el dictado cada vez mayor 
de seminarios. “El régimen peronista no buscaba la sujeción 
ideológica de la cultura letrada, no se proponía tanto acallar las 
voces opositoras como mantenerlas al margen de manera tal que la 
palabra adversa era admitida, mejor dicho, ignorada, mientras fuera 
públicamente inaudible” (Sigal 2002: 516).  

En el último lustro de gobierno suceden algunos cambios de 
orientación en el programa cultural, que carece de coherencia pero 
no de finalidades (Svampa 1994: 259). Si a mediados del 40 
configura una tradición selectiva en términos de Williams (1980: 
137-9), que identifica con significados y prácticas del pasado que le 
permiten robustecer su dialéctica política—pueblo/oligarquía, 
nacional/extranjero—, en el 50 esta postura se flexibiliza. El Primer 
Plan Quinquenal solo propone el acogimiento de la cultura en 
general, mientras el Segundo detalla cómo cada expresión se 
divulgará a la clase obrera, “cambiar la concepción materialista de 
la vida en una exaltación de los valores espirituales” y así “lograr la 
elevación cultural del pueblo”. En su quinto capítulo, establece las 
normas para el teatro privilegiando al autor argentino, pero se 
además se elegirán “obras del acervo artístico nacional y universal” 
(Ronzitti 1953: 29). En mayo del 46 se anuncia que el Teatro 
Nacional de Comedia no representará más obras foráneas y en el 47 
se decreta que todos los teatros deben iniciar sus temporadas con 
obras nacionales no estrenadas, pero en 1950 no se trata solamente 
de acercar al pueblo sus propios personajes e ideolecto mediante el 
nativismo y el sainete, sino de elevarlo, haciendo que la cultura alta 
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le llegue directamente, donde el trabajador/ espectador se encuentre. 
A esa tentativa responde la puesta de Electra de Sófocles en las 
escalinatas de la Facultad de Derecho de Buenos Aires, y la de La 
fierecilla domada (Shakespeare), ambas en el marco del Primer 
Festival del 17 de octubre, de 1950 (Mogliani 2008: 2-3). En 
resumen, cobra cuerpo la idea de difundir toda categoría de cultura 
por sobre sus contenidos, y el color local coexiste ahora con lo 
universal, el nacionalismo junto al universalismo. Si se dictamina la 
obligatoriedad de pasar el 50% de música nativa en las salas de 
espectáculos, será para proteger a la corporación de músicos e 
intérpretes, y “sólo secundariamente apela a motivos nacionalistas” 
(Fiorucci: 4). Vulgarizar la cultura no es sinónimo entonces de 
desjerarquizarla, sino diseminarla hasta la gente, incluso, transportar 
la cultura urbana, en tanto universal y como implícitamente superior 
a la rural y hasta el momento exclusiva de la gran capital, a los 
pueblos. El viejo propósito de “educar al soberano” alberdiano que 
no desafía a las jerarquías culturales, sino las refuerza, 
democratizando su acceso (ídem: 4). 

En más de un sentido el peronismo es un movimiento 
conservador: la tradición selectiva no excluye, sino integra la mística 
nacional de los fundadores del 80 a la relectura histórica de quienes 
quedaron al margen, simbolizado en una nueva versión, 
especialmente teatral, de la literatura gauchesca, que tampoco es 
original. El nuevo modelo canónico será Antígona Vélez (1951: 
Premio Nacional de Teatro) “recuperación dinamizadora del 
nativismo”, orden rural más mito griego, el arquetipo de la cultura 
occidental y el apellido que remite al anclaje de la cultura rural 
argentina, “se trata de una “superación” del nativismo, una 
dinamización interna de sus convenciones que le permitió a 
(Leopoldo) Marechal reescribir ciertos componentes de la poética 
del teatro nacionalista desde la trascendencia de los arquetipos 
occidentales” (Dubatti 2003: 173), o, en palabras del propio autor 
“tomar una fábula del teatro clásico y trasladarla a nuestro paisaje 
con la condición previa de que no perdiera su universalidad”. Otras 
expresiones del Plan: “la historia, la religión y el idioma nos sitúan 
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en el mapa de la cultura occidental y latina, a través de su vertiente 
hispánica; en lo que al heroísmo y la nobleza, el ascetismo y la 
espiritualidad alcanzan sus más sublimes proporciones” (Leonardi 
2006: 182).12 Pueden confraternizar, al menos al principio, escritores 
nacionalistas católicos de rancia estirpe como Manuel Gálvez junto 
a neorrevisionistas como Jauretche y Hernández Arregui, y hombres 
de izquierda revolucionaria como John William Cooke. La 
diferencia, de nuevo, consiste en la difusión popular, que a un 
tiempo forja una aleación entre mitos telúricos y mitos occidentales, 
lo provinciano y lo extranjero, una modernización, en suma, 
equivalente a su dinámica política, la cual no pretende convertir a la 
clase obrera en dominante sino, más bien, introducirla en la 
ciudadela burguesa, no como derechohabientes del poder sino como, 
esencialmente, consumidores. 

Un ejemplo de este dualismo de preceptos estético-
ideológicos en comunión se explaya en el índice y las ilustraciones 
de la Guía Quincenal de la Actividad Intelectual y Artística 
Argentina, intento de legitimación del capital cultural por el Estado. 
En colores desde 1948, la portada está dedicada a personajes 
históricos de variada extracción ideológica: Miguel Cané (nº 29, 
octubre 1948, I), Vicente Quesada (nº 30, octubre 48, II), Carlos 
Pellegrini (nº 45, julio 1949), Pedro Goyena (nº 47, julio 1949), 
Estanislao del Campo (nº 55, noviembre 49), o Ernesto Quesada (nº 
63, abril 1950), pero se reproducen pinturas de premios nacionales 
cuya temática, invariablemente, alude al hombre popular y su 
contexto paisajístico metonímico: Hombre del río (del marplatense 
Juan Carlos Castagnino, nº 29: 17), Gaucho abanderado (busto del 
escultor Ernesto Soto Avendaño, id.: 18), Campeones (un grupo de 
niños futbolistas con fondo de fábricas: aguafuerte de Miguel 
Elgarte, id.: 53), Flor de cardo (una mujer de pueblo: óleo de 
Enrique Estrada Bello, íd.: 54), Paisaje de Barracas (óleo de 
Onofrio Pacenza, nº 45: 68), El púgil caído (escena en un ring de 
boxeo, por Gastón Jarroy, nº 47: 68), El Chango Guanuco el asustao 
 
12 Consúltense los trabajos de Cattaruzza/ Eujanian (2003: 217-262), Marcela Gené 
2006: cap. 1 y Zayas de Lima 1991: 351-362. 
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(rostro puneño, de José Casto, nº 55: 17), Paisaje del sud (óleo: 
Nidya di Pasquo, íd.: 68), Esquina marplatense (pero no la postal 
turística sino un humilde caserío: Juan Sol, nº 63.: 17). El álbum 
informativo brinda una sinopsis de los ciclos de conferencias de la 
Subsecretaría de Cultura, desde homenajes al Deán Funes y la 
“música popular, canciones y danzas nativas” o “la dimensión 
histórica del gaucho” a “el sentimiento de la Argentina en Lugones” 
y “Cualidades esenciales del Cristianismo”, y de la capital federal al 
interior (nº 45, junio 49: 4-16); el programa de conciertos de la 
Orquesta Sinfónica Nacional y la temporada lírica del Colón (íd.: 
24); la cartelera comentada de estrenos teatrales y la actividad de los 
teatros vocacionales (íd.: 31-7); “museos, estudios y galerías” (44-
8), coreografía (50); reseñas bibliográficas (52-8); cine nacional e 
internacional (59-61); las giras de los elencos de la Comisión con 
material fotográfico (63-5); el “plan de divulgación teatral en el 
interior del país (66 y 69); los “becarios americanos” que solventa 
la entidad (70-1); el repertorio en vigencia del Cervantes (73-4); 
recitales poéticos (76) y las jornadas del Tren Cultural (80-1), 
siempre alternando Buenos Aires y las provincias en cada rubro. La 
estructura se repite en cada nueva edición. 
 
 
Mar del Plata, I: Coetáneos del Teatro de Arte. Instituciones y 
recepción  
 

Ya vimos cómo 1950 surge auspicioso en materia teatral, 
según la mirada del cronista de El cocktail del día. También lo es 
para el peronismo local, que en los años 48, 51 y 55 consigue colocar 
en la comuna a intendentes propios por voto directo luego de la 
imposición de comisionados de la gobernación —hasta catorce 
consecutivos entre 1943 y 45. El Partido Laborista marplatense, 
germen del futuro Justicialismo, se constituye sobre la base de los 
militantes de FORJA (Fuerza de Orientación Radical de la Joven 
Argentina), fracción del radicalismo disidente y escindido del 
personalismo alvearista, cuyos principales líderes –Jauretche, 



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

147 

Scalabrini Ortiz, Homero Manzi—pasan a nutrir en Buenos Aires 
las filas de Perón. Francisco Capelli, Juan Garivoto y José Aronna 
abren el primer comité laborista en Guido entre San Martín y 
Rivadavia en el temprano 1943. La apertura recaba a una asamblea 
a fin de elegir autoridades, y se calcula la presencia de unos 150 
simpatizantes, principalmente trabajadores, pero una multitud de 
más de 1000 los desborda: ya se crearon centros en gremios, barrios 
y asociaciones profesionales afines a Perón y la habilitación de una 
sede los reclama con espontaneidad. Ya presidente, Perón disuelve 
la inarticulada red de basamentos cívicos y los unifica bajo el rótulo 
de Partido Único de la Revolución. La filial marplatense decide 
llamarse, simplemente, Partido Peronista, y usando esa 
denominación llama a comicios internos (noviembre 1947), en los 
que el doctor Juan José Pereda sale tercero, dentro de una lista 
integrada por gente de la ex Junta Renovadora del Radicalismo. La 
interna no es reconocida desde la cabecera provincial de La Plata y 
Pereda pasa a ser declarado ganador y candidato a intendente. Así se 
corona primer alcalde peronista de Mar del Plata, en estrecha 
diferencia ante los socialistas (9162 votos contra 7350), y asume en 
1948. Su gestión no resulta particularmente feliz. A poco de andar 
el bloque oficialista se fractura en el Concejo Deliberante y la 
oposición socialista-radical acusa al alcalde de dilapidar el dinero 
público en contratación de personal y no en obras; en marzo del 50 
el ejecutivo de la provincia interviene el ayuntamiento alegando 
“falta de cooperación y desinteligencias” ante sus lineamientos y 
Mercante nombra como comisionado al dr. Federico Callejas.13 Éste 
supo malquistarse pronto con la ciudadanía: ordena la sonorización 
de la ciudad: un equipo transmisor, micrófonos, parlantes y 
altavoces, que desde el city hall mismo propalan música y discursos 
oficiales, marchas militares y propaganda. La oposición expresa su 
disconformidad y es rápidamente arrestada, “hecho que alimentó 
aún más los desencuentros del comisionado con los marplatenses” 
(íd). Amén de los desaciertos, la pugna de facciones del peronismo 
 
13 “Antonio José Cavallo, Juan José Pereda: dos intendentes peronistas”, artículo 
del suplemento 95 Aniversario La Capital, 2000: 24. 
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continua estragando su imagen: el automóvil del comisionado 
Carbusiero sufre impactos de bala en la ruta 2 y lo sustituye Eduardo 
Teissaire, interventor en Luján. Durante su gobierno se proyecta la 
federalización de Mar del Plata, “y la posibilidad de que el propio 
gobierno nacional tuviera su asiento aquí en el período estival”, pero 
el constante aumento de la burocracia municipal en desmedro del 
tesoro impide la concreción de nuevas obras o el mejoramiento de 
los servicios. El ejecutivo nacional tampoco colabora, al expulsar a 
las monjas que se encargan del Asilo de Huérfanos Unzué y 
remplazarlas por empleados de ambos sexos enviados desde la 
capital, luego de empeorar la relación del peronismo con la iglesia 
católica. A pesar de todo, vuelve a ganar las elecciones en 1955, esta 
vez con el abogado Juan Antonio Cavallo, muy próximo al entonces 
diputado Héctor Cámpora. Su interregno es efímero: empeora la 
pésima distribución del budget municipal: “15 millones en sueldos 
y 300 mil para obras”, acusa el bloque del socialismo (ET: 23/5/52, 
1); El 16 de setiembre tiene al balneario de protagonista, ya que la 
Marina golpista bombardea desde altamar los tanques de 
combustible de YPF del Puerto, y alcanza a destruir viviendas y 
parte del Golf. Cavallo, depuesto, deja su sitio al primer intendente 
militar, capitán de corbeta Bizet. Valga el aditamento de que el 
peronismo local fue tan bizarro como la ciudad misma: sus creadores 
desconfiaban de Pereda, acusado de conservador. José Lanzilotta, 
entre ellos, firma en 1946 los manifiestos de la Junta Cívica, enfilada 
hacia la Unión Democrática; en el 47 funda un centro cívico 
integrado por nacionalistas y traba amistad con Ordoner Redi, de la 
Alianza Libertadora, y en el 50 acaba apoyando a Pereda. “su rápida 
conversión no se recorta sobre la dicotomía plebeya que otros 
peronistas pretendieron instalar sobre los orígenes del partido, sino 
sobre el reconocimiento de otro peronismo, representado por 
Pereda: ecuánime, oficioso, civilizador” (Quiroga 2005: 128). 

Pereda, marido de Agustina Fonrouge Miranda, directora del 
Teatro de Arte, ya no gobierna la comuna cuando ella estrena, pero 
sí el Partido. En simultáneo al desplome político del dr. Pereda, se 
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atisban en el horizonte otras formaciones. Antes incluso que el texto 
evocativo del Cocktail, se da la bienvenida a una escuela: 
 

Todas las iniciativas que hasta el presente tuvieron 
origen en Mar del Plata, tendientes a formar conjuntos 
de arte, a crear un teatro vernáculo que contara con 
todos los elementos indispensables para tan plausible 
finalidad, no pasaron de buenos propósitos. Por otra 
parte, lo que se hizo también se ha circunscripto a una 
reducida esfera. Por lo tanto, siempre se ha esperado 
una realización completa y vasta al respecto y a llenar 
esa finalidad parece estar llamado el teatro vocacional 
que bajo la dirección de los señores Alfredo Viggiano 
y Héctor Llan de Rosos ha quedado instalado en 
nuestra ciudad para constituir el ´Conjunto Artístico 
Marplatense´ y a la vez promover la actuación de los 
futuros artistas en radioemisoras y en teatros. Con tal 
motivo se impartirá la enseñanza de arte escénico y se 
dará preferencia propendiendo a su desarrollo a las 
obras de autores noveles que podrán ver de esta 
manera representados sus trabajos (LC: 18/3/50, 8). 

 
El texto parece un preámbulo a la revisión histórica que el 

autor del Cocktail referirá pronto (cf. supra: 50). Del extracto se 
desprende la ponderación del radioteatro, fuente ocupacional y de 
entrenamiento; la educación escénica como imperativo por primera 
vez, y la existencia, o la sospecha, de una literatura dramática que el 
balneario presumiblemente tendría pero no encontraría cauces de 
mostración. A la voluntad artística se le adjunta la creencia en el 
desinterés de todo arte cuando lo antecede la honrada designación 
de ser pre-profesional: “Debe destacarse preferentemente que la 
formación del Teatro Vocacional no busca intereses de lucro de 
ninguna clase y que los beneficios que pudieran obtenerse mediante 
sus representaciones serán ellos destinados a fines benéficos”. Al día 
siguiente se publica el pedido de aficionados y un plan de trabajo:  
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a) condiciones: 1)Tener 15 años cumplidos (en breve 
se llamará para el Teatro Infantil; 2) Nombre, 
domicilio, profesión y consentimiento de loa padres, 
en caso de ser menor; 3) Manifestar su vocación 
eligiendo el género en que desee actuar, e indicando 
horas libres para los ensayos; b) formación de 
conjunto para audiciones de radio; c) formación de 
compañías para actuar con selección de los mejores 
aficionados que deseen actuar en el teatro profesional; 
d) interpretación de obras radiales y de teatro de 
autores nacionales y de noveles de toda la provincia; 
e) Todas las funciones que se realicen serán a total 
beneficio de Instituciones de Caridad de Mar del Plata 
y de las ciudades donde actúa el “conjunto”. La 
inscripción y la enseñanza serán gratuitas (LC: 
19/3/50, 8). 

 
Suscriben la solicitada el director, Alfredo Luis Viggiano, y 

el asesor literario, Héctor Llan de Rosos, el primer dramaturgo local 
que escribirá con cierta continuidad, aunque no estrenará en la 
ciudad, salvo un par de pequeñas comedias en lo inmediato. 
“Alfredo Viggiano era un habitué de casa que vivía llevando y 
trayendo textos teatrales que coleccionaba mi viejo, pero hacía 
generalmente de traspunte. Entró en el 51”, comenta Pablo 
Sirochinsky haciendo referencia al grupo del Club Atlético Mar del 
Plata. Llan de Rosos, de profesión escribano, estrena pocas piezas 
en esta etapa, pero una liquidación de Argentores de la década del 
60 revela que su producción viaja por toda la provincia con 
asombrosa periodicidad, fuera de Mar del Plata siempre, 
seguramente porque su filiación peronista se lo veda. Indagaremos 
en esa lista en el próximo capítulo. Como Llan de Roso (sic) por 
Castagnino (1968), merece una escueta mención despectiva, y ni 
siquiera el autor se toma el trabajo de nombrar su obra: “El trillado 
motivo del verdulero italiano, inmigrante enriquecido cuyos 
descendientes criollos presumen aristocracia y dilapidan bienes 
costosamente adquiridos, agotado por el género chico, sirvió a Llan 
de Roso para no esforzarse demasiado de recomponer una pieza a 
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medida de los intérpretes del Teatro Municipal. Tampoco se 
vislumbraron mayores inquietudes en la posterior, pero más 
envejecida: Mintiendo se vive… sigamos mintiendo” (170-1). Se 
trataría de ¡Sangre gringa!, que dirige Eduardo Cuitiño. El texto del 
pedido da cuenta de los postulados típicos del vocacionalismo como 
propedéutica, pasaje intermedio hacia la matriz del actor 
independiente: el reclutamiento de aficionados que serán 
profesionales en una etapa ulterior; gratuidad de lecciones y fines, 
lo que justifica la edad mínima de los aspirantes, y la impetración 
como actividad para momentos de ocio sin invadir horarios de 
trabajo. Las aptitudes individuales de cada performer serán decisivas 
a futuro, más que la disponibilidad de una carrera formal, matrícula 
o título incluidos. Se prioriza, según el orden formativo, el 
radioteatro. Teatro vocacional ya tiene los dos sentidos, como los 
clanes que incentiva el gobierno nacional en su cruzada político-
cultural contra los autonombrados independientes, y como una 
institución educativa sin objeto de lucro que propende a formar un 
campo autónomo (escénico, literario y mediático, o dicho de otro 
modo actoral, autoral y de recepción) por encima de la superada 
tosquedad de los clubes barriales pero encaminada a sentar las bases 
del profesionalismo y la permanencia. Volvamos al enunciado de El 
cocktail del día y allí encontraremos esta segunda significación: 
 

(U)na “escuela de teatro” que en resumen es lo que 
quiere ser, y lo que debe ser, ese movimiento hacia un 
“teatro vocacional”, que acaba de iniciarse entre 
nosotros. Escuela de teatro para formar conjuntos, 
para orientar a los actores vocacionales y permitirles 
el modo y forma de madurar en sus aspiraciones, 
“escuela de teatro” con amplitud de miras, no sólo 
para perfilar actores y constituir elencos sino para 
formar directores y alentar la vocación de escribir 
para la escena buscando obras en autores noveles 
marplatenses. ¿Acaso no es posible esto? ¡Claro que 
es posible! El movimiento merece todos los estímulos 
y en especial apoyo de la prensa, que necesita sin 
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duda para que todos sepan cómo se desenvuelve y 
adónde va (LC: 1/4/50, 3). 

  
Se desprende de la cita que la diferencia entre independiente 

y vocacional no es conceptual —ambos buscan lo mismo y se 
hornean de idéntica manera—sino meramente terminológica, para 
no confundir al bisoño “movimiento vocacional”, tan esperado, con 
el teatro al que el peronismo acosa y defenestra como contrera. 
Ironías de época, la anhelada escuela florece y se deshoja 
raudamente, durando menos todavía que los cuadros filodramáticos, 
entretanto el primer esbozo de conservatorio independiente, ABC, 
logra formar a los intérpretes de más larga trayectoria en la diacronía 
local. 

Amén de los preparativos de la compañía Angelina Pagano, 
otros planteles comprueban una diversificación. En junio del 50 se 
promete la “Agrupación del Teatro Experimental”, y un texto 
espectacular, Ha entrado una mujer, de Enrique Suárez de Deza. Su 
borderó se donará al “capital social del Mar del Plata Moto Club”. Se 
dice que desea complacer “a los aficionados al teatro vocacional” 
pero se elide, o se ignoran, datos sobre organizadores y elenco (LC: 
26/6/50, 5). En julio, se produce el debut y se conoce al puestista, 
Miguel Paladino, aunque nada se sabe de los actores. 

 
Elegir una obra (como la de Deza) de por sí prueba 
algo difícil para figuras que en su casi totalidad es la 
primera vez que afrontan la responsabilidad de la 
crítica de una ciudad con gran cantidad de cultores del 
arte escénico. Es de esperarse que (el director) dé una 
interpretación exacta a la obra que pone en escena. Es 
indudable entonces que reine gran expectativa en el 
ambiente.... y que este bautismo de fuego sirva para 
acicatear a estos cultores del teatro vocacional (LC: 
25/7/50, 8). 

 
Esa tan temida y ansiada crítica no se demora y un día después del 
estreno se publica: 
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El director evidenció gran aplomo en sus intérpretes, 
poseedores de cualidades dignas de mención. La obra 
montada dejó entrever la posibilidad de llegar más 
alto en la vocación de elementos que anoche 
interpretaron “Ha llegado...” con soltura y dicción 
solamente vistos en intérpretes más veteranos. Es 
pues, bajo todo punto de vista encomiable la labor 
conjunta del Teatro Experimental, que bajo los 
auspicios del Mar del Plata Moto Club nos ofreció 
anoche la difícil obra de Sánchez de Deza, que contó 
con el franco apoyo del público asistente (LC: 
27/7/50, 8). 

 
La reseña, expeditiva y somera, despachada por 

condescendencia o compromiso, delata a un periodista poco 
informado pese a la importancia que él mismo adjudica a la crítica y 
su influjo letal. ¿O se refiere sólo al público crítico? ¿Tiene la ciudad 
tantos cultores o son tan aficionados como el elenco? No obstante 
tanta estimulación, no se cita al elenco y no se tienen nuevas noticias 
suyas ni de su director. Experimental y vocacional son sinónimos, 
pero no sabemos en este caso si existe otra vez la doble semántica –
oficialista y semiprofesional-preparatorio, dados los mínimos datos.  

Al fin toca escenario el Vocacional Angelina Pagano, 
presentando dos obras de su director, Llan de Rosos. Ya está en plena 
interacción el campo intelectual en sus instancias de producción 
(dramaturgo) y legitimación (la crítica); desde el estreno formal se 
adelanta una primera aproximación:  

 
(Ambas piezas) merecieron el unánime asentimiento 
del auditorio por (su) carácter instructivo”, y el elenco 
“cumplió una meritoria labor en el tablado, dejando 
entrever que entre los elementos jóvenes de nuestra 
ciudad hay pasta para emprender la realización de 
obras de mayor envergadura, lo que es de por sí un 
aliciente para quienes dirigen este teatro vocacional, 
que puede dar magníficos frutos a la escena local (LC: 
16/7/50, 8). 
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Durante su desarrollo, actúa incluso la Orquesta Sinfónica 

Municipal, “cuyo concurso ha pro-metido el comisionado municipal, 
dr. Federico Callejas” (LC: 8/7, 8). Lo siguiente, la crítica más amplia 
que haya merecido compañía alguna, que en LC ocupa carilla entera, 
sobre dos obras: Un día de clase y Éste es mi hogar: 

 
La primera obra es un cuadro fresco y animado de la 
vida estudiantil, que el autor ha teatralizado con 
habilidad. No faltan notas emotivas y jocosas, con el 
apéndice de un conflicto sentimental. Hay simpatía 
juvenil en todas las escenas, que se ensamblan con 
fluidez, no sin locuacidad en los diálogos. (Los 
actores) se desempeñaron con entusiasmo y 
corrección, aunque es justo reconocer que las mujeres 
actuaron con más acierto que los varones. Ello nos 
induce a consagrar nombres: Olga Gamallo, Norma 
de Barberis, Carmen Garrido, Alicia Cáceres, Elisa 
Spezza, Rosa E. Calzio, Norma Eusebio, Dolores 
Martín, Margarita Bertín, Antonio Garrido, Héctor 
García, Leónidas Rivero, Néstor J. Barrios, Carlos A. 
Oliver, Miguel A. Salomón, Jorge Lamarque, M. 
Luisa Linares, Isabel Hidalgo, Walter Aguirre 
Silvetti, Juan Blom y José M. Porta. La segunda obra 
(cuenta el argumento), la hermana mayor que cría a 
sus dos hermanas menores, encarna el tipo de la mujer 
fuerte de las comedias del dr. César Iglesias Paz…. El 
convencional epílogo de las comedias 
cinematográficas cierra la comedia del sr. Llan de 
Rosos, que pudo conferirle fuerte realismo si hubiera 
renunciado a satisfacer elementales inclinaciones del 
público. La extensión de algunas escenas puede 
reducirse sin desmedro de la arquitectura teatral. El 
diálogo es pulcro y directo, sin rebuscamientos, 
siendo éste uno de los valores reales de Éste es mi 
hogar. El reparto tuvo animosos y aplomados actores, 
algunos de los cuales revelaron singulares dotes 
escénicas. Rodolfo Machado imprimió naturalidad y 
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comicidad al marido ocioso y jugador; Carlos de 
Rosas tuvo naturalidad y sinuosidad en el villano; 
Alfredo Luis Viggiano, aunque algo apagado, 
demostró experiencia y discresión en el solterón 
Alfredo (etc.). El espectador tuvo exteriorizaciones 
de simpatía y estímulo para cada uno y todos los 
actores, que rivalizaron para dar impresión exacta de 
disciplina y homogeneidad. La iniciación de la labor 
escénica del TVAP ha tenido ponderables 
características como lo reconoció el público que 
asistió a las tres representaciones, en las que el 
aplauso subrayó la labor de los noveles aficionados y 
veteranos animadores (LC: 17/7/50, 8). 

 
Tenemos, al fin, una crítica teatral pormenorizada después de 

cabildeos de circunstancia que llamamos gacetillas comentadas 
(Cabrejas 2007: 262), aleatorios sueltos informativos, siempre 
halagüeños, gacecríticas corteses y perlocutivas para no despertar 
animosidades ni rispidez frente a vecinos –mejor que ciudadanos—
en un pueblo donde todos se conocen, inclusive el cronista. La 
institución legitimante tiende a especializarse junto al teatro 
intencionalmente profesional, reconoce los componentes que debe 
constatar e insinúa una estructura en proceso de fijación. El itinerario 
de la crítica teatral periodística es, en rasgos generales: 1) 
presentación de la pieza analizada; 2) relato de la trama; crítica a su 
construcción literaria; 4) crítica a su función teatral; 5) crítica a los 
actores; 6) recepción por parte del público (Catalano, Ferrari y 
Lavatelli 1996: 27), tal como se disponía, por ejemplo, en el diario 
La Nación hacia 1930, que no se altera sustancialmente a lo largo de 
los años y fuera de la metrópoli, aunque algún aspecto puede 
ausentarse, de acuerdo con la formación del crítico. Los escribas de 
Buenos Aires, con apellidos sobresalientes, muchas veces escritores 
ellos mismos, se cuidaban de ser más escrupulosos en la armazón 
teatral, mientras campea el buceo sobre las actuaciones y la 
recepción, en sus émulos marplatenses, anónimos y sin diplomas, y 
en un campo casi sin dramaturgos. Como se advierte, muy 
difícilmente se siga un molde tan meticuloso y completo en el caso 
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local. Los críticos de ET, LM y LC solo subrayan lo para ellos más 
destacado, positivo o negativo, y de acuerdo con un espectro variable 
de afinidades/ subjetividades. En síntesis, se suele hablar de los ítems 
e y f, omitiendo toda otra percepción sobre los anteriores. Campo 
intelectual en elaboración tanto como el teatral, es escritura de 
periodistas aún antes que de críticos. El redactor ya adhiere, de modo 
implícito, a una poética hasta por la expresión de ciertos prejuicios 
remanentes, como el reproche a esquivar el realismo, y patinan en la 
demagogia del melodrama filmado, y la afirmación de juicios 
modernizadores como el diálogo no declamatorio y la necesidad de 
la condensación en el texto dramático contra la “extensión de algunas 
escenas”. Un dramaturgo, actores en franco desarrollo, recepción 
clamorosa de público y una crítica menos concesiva, invitan a pensar 
en una verdadera floración del campo teatral marplatense, aunque no 
fructifica, porque el Angelina Pagano se desvanece apenas visto y ni 
siquiera los actores promisorios pasan a nuevas agrupaciones, 
imágenes de un proyecto socio-cultural todavía inmaduro. 
 
 
Mar del Plata, II: El Teatro de Arte. La primera dirección 
profesional.  
 

Agustina Fonrouge es el primer caso registrado de una 
docente teatral educada en conservatorio dentro del balneario. Su 
curriculum nos llega a través de una apologista tardía, según la cual 
inicia sus estudios con Ramón Sanromá en La Plata y luego en 
Buenos Aires; a los quince años se recibe de profesora de 
declamación en el Conservatorio Williams y recibe “valiosas 
lecciones de los célebres actores Cunill Cabanellas y Mercedes 
Quintana en el Instituto de Estudios del Teatro (en el Nacional 
Cervantes)”. Luego, en la Facultad de Humanidades de La Plata es 
alumna del helenista Leopoldo Longhi de Braccaglia en Exégesis 
del Teatro Griego y Declamación. Sus primeras experiencias en 
teatro, los títeres, con obras de Collodi, Ariel Bufano, Cervantes y 
Capdevila, que presenta en Buenos Aires en la Casa del Teatro, con 
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colaboración de Germán Verdiales. Como declamadora labora en el 
Teatro Colón y el Cervantes y debuta en Mar del Plata en el teatro 
Auditorium con “Judith”, poema inédito de Alfonsina Storni, y 
como puestista, asumiendo Interior de Maeterlinck (1944).14 

Los testigos de su paso tipifican a Fonrouge formada en el 
paradigma de la dicción interpretativa. La actriz Victoria Ruiz 
menciona su praxis disciplinaria: “Nos propuso aprender danzas 
clásicas para dominar el cuerpo, expresión corporal para moverse en 
el escenario, impostación de la voz y leer obras de teatro para tener 
conocimientos y no representar sin saber los autores.” Fonrouge 
“debía escuchar nuestra voz hasta el último lugar y sin micrófono: 
se leía en voz alta la obra hasta encontrar la inflexión de la voz, y si 
se dañaba, nos imponía hacer ejercicios treinta o cuarenta veces en 
casa, nos enseñaba a respirar. Lo espontáneo estaba en el arte de 
aprender. Hacíamos miles de ensayos, y los pasos en escena también 
los dirigía ella. El artista debe tener,       —decía—una espontaneidad 
estudiada”. Beba Basso, de veinte años entonces y dramaturga en 
ciernes, confía otras peculiaridades: 
 

Nos explicaba más que otra cosa, los juegos del 
teatro, a veces pequeñas escenas para ver dónde 
podíamos llegar. Una vez se mandó con Un niño 
juega con la muerte, en el Club Pueyrredón. Trajo 
para maquillador a Miguel Ángel Casal, de Buenos 
Aires, que era un caracterizador, te hacía desde King 
Kong a Chaplin, conocidísimo en el cine y el teatro 
de la capital. Yo tenía 20 o 21 años y fuí asistente en 
la obra. Con ella empecé a trabajar porque nos pedía 
que escribiéramos, y un día ve mi texto y pregunta, de 
quién es. Me lo descubrió ella. Agustina tenía un 
criadero de pollos en Luro al 10.000. En 25 de mayo 
y Rioja, donde hoy está la farmacia López tenía una 
casa grande, con un balcón en el entrepiso desde 
donde veía el hall y de ahí nos miraba y corregía. 

 
14 El artículo que nos transmite su biografía artística lo publica unos años adelante 
Ernestina Laval de Marchese, LC: 23/3/60, 7. 
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En una entrevista publicada, la directora desbroza el training 

del actor-orador: “Primero hacemos ´ensayo de mesa´, como yo le 
llamo, leemos y leemos, hasta compenetrarnos bien del sentido de 
cada frase, luego realizamos las escenas sueltas, armando un 
pequeño escenario”; “deseo ensayar diez días y subir a un escenario. 
Esa es la lucha más seria de todo teatro experimental: convencer a 
los que no saben nada, que tenemos que estudiar, dejar la vanidad 
en casa y obedecer ciegamente a quien se sacrifica para desarrollar 
con eficiencia una vocación” (1953). El Teatro de Arte se aprestaba 
a presentar la que sería su última obra, Prohibido suicidarse en 
primavera, de Casona. Fonrouge atiende una educación en trance de 
obsolescencia: la que homologa actuación a declamación, según la 
preceptiva dominante de García Velloso (1926), que depara una 
gestualidad fija para cada “expresión de las pasiones” y un 
acompañamiento en la impostación de la voz.15 Tributa por primera 
vez una ética actoral; experimental y profesional son sinónimos en 
su lenguaje, y la preferencia hacia la dominación de la voz sobre la 
accesis escénica una revelación de sus propias limitaciones. El 
corpus también circunscribe el ariete transicional entre remanencia 
y emergencia en estos años. Convengamos que diez días de ensayo 
no parecen idóneos para endurecer la musculatura dramática de los 
neófitos, y contradice los miles de ensayos que recuerda Ruiz. 

Luego de una única función de Julieta y Romeo, del español 
José María Pemán en 1950, Fonrouge estrena obra de autor nacional, 
Un niño juega con la muerte, de Roberto Mariani (25 al 27 de 
setiembre) en el Colón. En ambos casos delega la puesta en escena 
(Pepita Bó Bosc, y Julio Nogueira, para el primer texto; Mario Mario 
para el segundo), reservándose la preparación actoral. La Comisión 
Directiva del TDA indica una estratagema política: convocar 
apellidos de las fuerzas vivas (Juan Fava, Julio César Gascón, 
celebridades fundadoras aportantes de legitimación social) y las 
 
15 Revista La Semana: 9/7/1953. IX, nº 246. García Velloso: 1926, I, 118-21 y V: 
140-1 y Seibel, 2006: 664-5. El reportaje a Victoria Ruiz, por Fabiani/ Brutocao: 
26 de junio de 2005. Entrevista a Beba Basso: 4 de marzo 2013. 
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máximas autoridades de las Fuerzas Armadas (el coronel Ginés 
Padín, el capitán Agustín Diehl), y surtirle un carácter para-oficial 
como teatro culto de la elite comercial-ilustrada, la cual no se 
abstiene de posar entre los representantes del nuevo poder. La foto 
en cepia no puede saltear a la corporación militar, cuya inclusión no 
suena extraña siquiera a un emprendimiento teatral. Otro factor 
propio de una transición, llama a la intervención del Estado en la 
vida cultural como se suscitará en las tres décadas derivadas. 
Asimismo refuerza la autonomía del campo: la pieza de Mariani la 
estrenó en Buenos Aires el Teatro del Pueblo (1938 y 1940), 
sindicado como opositor; el programa de Un niño, en página 3, 
arrima una breve nota biográfica: “poeta bonaerense desaparecido 
en 1947, autor de finísimo espíritu que perteneció a la generación de 
Leónidas Barletta, Luis Cané y otros”, y un fragmento del prólogo 
del autor a la versión publicada: “esta es una comedia de niños. Son 
niños los personajes principales y es de niños el clima. Comedia de 
niños: o si se la enfoca desde ellos, drama. Todo se comprende en 
esta historia teatralizada, si se recuerda siempre que se trata de niños, 
atados todavía a maneras y formas infantiles, y hambrientos de 
maneras y formas de la madurez humana…. Están viviendo el 
período extraño de la transición. Hay, pues, en estas personas, 
lenguaje de niños y lenguaje de hombres; conductas de niños y 
conductas de hombres….alternada o simultáneamente. Un personaje 
tiene 22 años; otro, 24 años. ¿Un niño de 22 años, un niño de 24 
años? ¿Y qué? Pues sí. Yo no me refiero a la estricta edad biológica, 
sino a los sentimientos y a las conductas. Esta es la luz que quisiera 
ver sobre la obra…. Como diría ciertamente algún espectador: 
“Cosas de niños”.16  

¿Eclecticismo ex profeso, casualidad, ignorancia? El TDA 
abraza un multiforme arco ideológico, desde el falangista Pemán al 
espírita Casona pasando por el liberal Mariani y el progresista 

 
16 Elenco de Un niño juega con la muerte (1950): Jorge Monsal, Mecha Barragán, 
Juan José Ferrari, Juan Carlos Coppolillo, Vilma Sagrario, Osvaldo Lombardo, 
Ricardo Pollera, Oscar Picorella, Héctor Giménez, Victoria Ruiz, Nelly Aguilar, 
Helena Basso. La última es la mencionada Beba Basso. 



Gabriel Cabrejas 

160 

yanqui Williams. Casi una transposición artística del proteico 
peronismo, que no vigila de cerca a su propia corte, en un balneario 
de provincia donde puede pasar perfectamente por burgués. 

No puede hablarse de una poética teatral ni de una estética, 
sino de un proyecto que se hace cargo de una utopía del imaginario 
social, como parecen serlo, a raíz de los ya mencionados artículos 
periodísticos, las del centro cultural y el teatro lugareños.17 Antes del 
editorial de 1950 ya citado sobre la inminencia de un teatro propio, 
la redactora María F. de Rachoppe (LC: 9/5/47, ver nota 7: 54) insta 
a compensar el “crecimiento cuantitativo de la materia” en torno al 
boom urbano, con “la conquista de valores espirituales”, inhibidos 
por el “complejo veraniego” marplatense capaz de trazar “grandes 
planes de fiestas del mar o del deporte” pero no la “lámpara votiva” 
de “una entidad artística-cultural” autogestada y perdurable en el 
año, para la que “urge la necesidad de coordinar voluntades” (5). El 
Teatro de Arte concitaría, pues, el logro del centro irradiador de 
cultura, al que ayudaría, teóricamente, la posible sede oficial de la 
sala privada modernizada, el Colón. 

El programa de mano de Un niño retiene una prospectiva: por 
un lado “contribuir a la cultura integral del vecindario, promover su 
acervo intelectual y favorecer la vocación de los diletantes”; por el 
otro, “acrecentar el interés del público hacia las más elevadas y 
variadas manifestaciones de este arte”, desde clásicos a “comedias, 
dramas y teatro para niños, zarzuelas y operetas”. Puente entre el 
pasado inmigratorio-barrial y el nuevo estímulo externo del drama 
de posguerra, promete continuidad a la tradición de las compañías, 
locales y visitantes, que montaban espectáculos lírico-folclóricos 

 
17 Es Luigi Pareyson (1988) quien distingue entre estética y poética, la una “de 
carácter filosófico y puramente especulativo” y la otra “histórica y operativa”: la 
estética especula y la poética legisla (313-6). Cf. supra, pág. 4. Aumont (2001) pone 
el acento en la función prescriptiva y reglamentarista de las poéticas, que como 
tales, “engendran al mismo tiempo obediencia pasiva y observancia estricta (como 
las leyes), rebelión y mala conciencia (como un superyó) o, más simple y 
tranquilamente, adaptación y desviación” y por lo tanto, Lo que importa es que 
entrañan una concepción del arte: “producción consciente, organizada, dominada 
(puesto que hay reglas).... de lo posible y lo imposible” (45-6). 



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

161 

para las colectividades, y a la vez exhibe pulsaciones de importación 
absolutamente originales, más tratándose de un team de aficionados: 
el horizonte de expectativas dominante de Julieta y Romeo ya desde 
el título parodia la tragedia shakespiriana, y, enseguida, Fonrouge 
traerá a Tennessee Williams. En otra dirección, anticipa las 
ambiciones pluriculturales de las inminentes organizaciones 
teatrales, al planificar “conciertos, conferencias, recitales poéticos, 
ballets”. Aún falta la deliberada intención autogestionaria, propia del 
independentismo; también en ese aspecto entraña una institución de 
dos mundos, entre el organismo semioficial o paraestatal y la 
empresa privada o cooperativa que procura sostenerse a sí misma, 
con actores profesionales o que anhelan serlo. 

El paratexto que acompaña el reparto de roles en las páginas 
centrales, “Hogar de gente adinerada, que tiene el culto de la 
honradez, el amor, la bondad, los libros y el progreso. La acción en 
Buenos Aires. Época actual”, sin duda conservador, transparenta los 
ideales de la próspera clase media, lo mismo que la elección de la 
pieza. Amén del contenido popular del corpus vocacional 
propulsado por el peronismo, habría pues en el TDA una 
incentivación hacia un nuevo tipo de público, no el mismo al que 
apuntará el Experimental Juan D. Perón. Hablamos de la 
distribución del trabajo escénico. Fonrouge, experta en guiar 
actores, o al menos confiada, en virtud de la educación incompleta 
que recibiera no precisamente como directora sino como maestra de 
retórica aplicada al teatro, prefiere en un primer tiempo compartir la 
función de puestista, que resuelve encarar en soledad recién para 
Verano y humo y Prohibido suicidarse en primavera. El elenco 
cambia de una obra a otra, lo que supone deserciones o descartes, 
otro rasgo privativo del diletantismo en tráfico hacia la 
estabilización de las escuelas y sus ciclos lectivos anuales, que 
estarán muy lejos de la mera gimnasia vocal-memorística. 
Solamente Carlos Fanck, estudiante además del Teatro ABC, Helena 
Canossa y Vilma Sagrario continuarán actuando, mientras el resto 
de las tres formaciones distintas no vuelve a hacerlo. Ruiz, la única 
en común a todos, muy joven cuando está a las órdenes de la 
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Fonrouge, abandona, por presiones familiares, tras un corto pasaje 
radioteatral.18 
 
 
Concepción del texto espectacular. La recepción 
 

Las tres obras que Agustina y sus grupos pueden llevar a cabo 
carecen de semejanzas; el mayor riesgo asumido parece ser Verano, 
pieza estrenada en Estados Unidos en 1948 y apenas cuatro años 
después en Mar del Plata. Concebida en tres planos que la dirección 
sintetizó en un escenario—la rectoría, la fuente y el consultorio 
médico—difiere de las otras dos, reducidas al living de clase media 
tal como piden las acotaciones de Mariani y Casona. Las puestas, de 
cualquier modo, son tradicionales u ortodoxas, de claro ilusionismo 
y escenografía realista, siguiendo, previsiblemente, el molde 
aristotélico en cuanto a concepción mimética pero sin contracción 
temporo-espacial, un universo cerrado y autotextual donde el 
director concretiza una amplificación de las didascalias. Con 
respecto a la actuación, es predominantemente semántica, y 
responde a la identificación actor-carácter según un criterio de 

 
18 Elenco de Verano y humo (1952): Zemed Darwich, Mirta Bozzo, Miguel Gautier, 
Horacio Ledesma, Eloina Diez, Eduardo Luján, Jorge Rojas, Roberto Fernández 
Díaz, Carmen Garrido, Victoria Ruiz, Helena Canossa, Irma Giménez Duglesé, 
Carlos Fanck, Ricardo Ruco, Cristina y Antonio Romano, Luis Ángel Montes de 
Oca. Prohibido suicidarse en primavera (1953): J. Cosentino, Alberto Linares, Ana 
María Santomo, Carlos Fanck, Ethel Gómez, Enrique Zamponi, Liliana Suárez, 
Luis A. Montes de Oca, Oscar Ruiz, Victoria Ruiz. Fonrouge “era la que nos 
enseñaba a actuar: el director podía ser otro. De hecho nunca se subió como actriz 
a un escenario”, dice Ruiz. En 1954 el padre de Victoria fue expulsado del Partido 
gobernante por conducta antiperonista “le mandan el telegrama pese a que empezó 
a escribirle los discursos al intendente Pereda”. Ruiz siguió un tiempo en el 
radioteatro junto a las compañías de Cosme Amenta, Juan Carlos Jiménez y Marita 
De la Cruz, “siempre por los pueblos, hasta que mamá dijo basta” (Entrevista del 
26 de junio de 2005). Beba Basso, asistente de dirección en Verano recuerda la 
puesta: “Había una fuente de cartón sin agua, una plaza con bancos y una hamaca” 
(Entrevista del 4 de marzo de 2013). 
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adecuación –la directora conoce cada ductilidad y sabe cuál es 
compatible. La subpartitura sitúa la praxis escénica en el ensayo-
error: “(Fonrouge) nos hacía meternos en el personaje. Nos 
preguntaba si era inteligente o no, si se expresaba bien o mal, si era 
apresurado, si cometía errores. También qué pensábamos de él y 
cómo lo sentíamos. Después nos llevaba al Colón, nos decía ́ hablen´ 
y se sentaba en la última fila”, relata Ruiz. Su armonización daba la 
evidencia de sentido, ritmo bajo y poca movilidad del signo teatral. 
Un conjunto integrado, indicial, donde el ilusionismo quiere 
demostrar una tesis realista. 

La crítica, tan incipiente en los 50 como la renovación de 
repertorio y metodología de trabajo pese a publicitar siempre los 
inminentes estrenos, no los evalúa al producirse, pero no tuvo 
tampoco oportunidades. Desdichadamente la première de Verano, 
agendada para el sábado 26 de julio de 1952, coincide con el día de 
la muerte de Evita, y sus prolongados funerales ocupan a la prensa 
escrita en forma casi excluyente. Su presentación se posterga un mes 
y en vez de concitar comentarios solo da pie a una airada queja de 
un colega de Fonrouge –el propio director Llan de Rosos— ante el 
vacío de público en la función del Club Pueyrredón. La obra de 
Williams llega a Mar del Plata medio año antes que Mecha Ortiz 
traiga Un tranvía llamado Deseo (2/1/1953) y es un desconocido aún 
sin espectadores latentes, aunque eventualmente la película de Elia 
Kazan sobre esta última (1951) arribase a las pantallas. Un anónimo 
redactor de LC suena ingenuo, si no ignorante, al advertir sobre la 
pieza: 
  

una comedia que es experiencia genuina del teatro 
moderno, lleno de acontecimientos a veces 
inusitados, imprevistos, que provocan desenlaces 
inesperados, exactamente como pasa en la vida. El 
teatro de renovación no quiere más obras que 
terminen en rosa, sino las que por el enlace natural y 
trágico de la vida tengan que terminar en una forma 
dolorosa para algunos; tal vez para los que más 
merecen y para los que aparentemente menos 



Gabriel Cabrejas 

164 

merecen les sonría feliz, exactamente como en la 
realidad. 

 
y la consabida indulgencia hacia “un grupo de actores vocacionales 
pertenecientes al teatro independiente, los que pondrán con todo 
cariño una obra de riguroso corte moderno” (LC: 7/7/52, 4). Un texto 
del 22/7 testifica un interés –inédito en nuestra escena—por atribuir 
los roles técnicos a especialistas: al pintor Igor “nuevamente se ha 
confiado la labor escenográfica”, lo que indica un puesto fijo, o al 
menos anterior, dentro de la compañía; hay un maquillador “del 
teatro y del cine” Miguel Ángel y el “acompañamiento musical” está 
a cargo del “fantasista y concertista de jazz José Andrade” (4). 
También en la asignación de específicos estéticos el Teatro de Arte 
ha sido un pionero en parangón al filodramatismo.  

La prensa, dijimos, tiene otras prioridades durante estas 
jornadas de luto nacional. La Mañana, matutino acendradamente 
peronista, informa el estreno prorrogado para el 14 de agosto “en 
breve temporada”, y no vuelve a nombrar a la compañía ni publica 
crónica alguna (13/8/52, 3). Llan de Rosos utiliza la columna de LC 
para denunciar la apatía cívica. El texto traspasa además los 
complicados entretelones en el armado de un grupo aficionado en 
circunstancias desfavorables: 
 

El público no concurre, no sabe o no quiere reconocer 
los sacrificios que cuesta poner una obra en escena. 
Primero, la elección de la obra; luego, buscar los 
intérpretes. Todos quieren ser protagonistas, los 
hombres desean salir muchas veces y hablar largos 
parlamentos; no importa lo digan mal, el asunto es 
hablar; las mujeres quieren ser jóvenes, lo más 
bonitas posibles, de una pureza inmaculada, no sea 
que luego, fuera del escenario, las confundan, y así 
mil inconvenientes. El o la directora, como en este 
caso, de un conjunto vocacional, debe armarse de 
paciencia, estudiar el problema personal de cada uno 
y resolverlo; buscar el horario de ensayo, que le venga 
bien a todos; luchar contra la comisión directiva de 
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los clubes que tengan escenarios para ensayar; con 
decoradores, utileros, escenógrafos, maquilladores; a 
todos les tiene que pedir algo y quedar obligado con 
ellos, y así llegar al día de la función con cientos de 
problemas resueltos (LC: 20/8/52, 4). 

 
El director como orquestador de voluntades de infraestructura 

o, directamente, la infraestructura misma; el papel todavía central de 
los clubes como únicos recipientes de espacios libres para ensayar; 
el divismo esquemático de los actores noveles; la negociación con 
los colaboradores en un ámbito donde nadie percibe retribuciones o 
cachets. El discurso comprueba que la recepción se resume al propio 
campo teatral: “en la sala sólo hay cincuenta personas, siempre las 
mismas, las mismas caras, nos saludamos todos”. De Rosos se 
considera autoridad, puesto que ha estrenado sus propias piezas con 
el elenco Angelina Pagano dos años antes, pero la solidaridad en el 
interior del campo no tiene eco fuera de él. El escritor informa que 
“la señora de Pereda” se halla ensayando Su marido me gusta, 
señora, de la dramaturga marplatense Gladys Smith, y “vamos a 
anunciarlo con tiempo para que el público cancele sus compromisos 
y concurra a aplaudir o a silbar, si quieren, pero que vayan”, pues la 
ocasión amerita “dos atractivos, la presentación de su disciplina de 
conjunto y el estreno de una obra de una autora local”. Sin embargo, 
Fonrouge no llega a debutar otra vez. Llan de Rosos apenas tiene 
términos elusivos para la actuación de Verano: “¿Su interpretación? 
Buena —no hay nada sobrenatural—ya la dirección lo dijo antes de 
la función: son alumnos, no artistas. No me animo a hacerles una 
crítica a cada uno.... y prefiero reservarme para cuando sean 
artistas”.19 

 
19 “¿Y las demás familias que esa noche concurrieron al cine, o simplemente fueron 
a una confitería, no estaban enterada que en el Club Pueyrredón había un grupo de 
niños y de jóvenes que ofrecían el esfuerzo de meses de trabajo? Tengo que suponer 
que lo ignoraban, pues estoy cansado de oírlas decir “Nadie hace nada en Mar del 
Plata”, “En invierno nos aburrimos”.... a lo mejor no leen los diarios. ¡Y hay que 
ver cómo hablamos luego de cultura!”, continúa Llan (20/8/52, 4). Otras voces 
contemporáneas se quejan del mismo modo: materialismo, frivolidad y doble 
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El golpe de estado pudo incidir en la carrera de Fonrouge y en 
la vida política de su marido, que seguirá desempeñándose como 
urólogo, director del Hospital Mar del Plata y médico en la Clínica 
Central20. La articulista Labal de Marchese sugiere otros motivos, 
las interferencias de un campo teatral todavía prematuro:”Preparaba 
obras de Priestley, Marquina y Benavente, pero Agustina abandona 
su trabajo por la dificultad tremenda que nunca pudo solucionarse, 
y fue la falta de una sala adecuada para los ensayos. Esa falta 
material de un elemento tan indispensable cortó en pleno 
florecimiento esta simpatiquísima y civilizadora labor, de ese grupo 
de artistas entusiastas, todos hijos de Mar del Plata, que dirigía 
Agustina, y la llamó a silencio. ¿Por qué, digo yo, hubo tanta 
indiferencia de ciertos sectores, y pudiendo, no prestaron su apoyo 
a esta obra?” (LC: 23/3/60, 7). Asoma, pues, el principal 
inconveniente: no existe la casa propia, no sólo para los ensayos sino 
para los estrenos, ya que el Colón y el Odeón son privados, el 
complejo Auditorium lo monopoliza el gobierno de turno y los 
clubes empiezan a destinarlos a otros usos. ABC propondrá ir hacia 
la sede. 

 
 
Mar del Plata III: el apogeo del radioteatro 

La primera transmisión televisiva se produce el 17 de octubre 
de 1951 a través del anuncio del canal estatal 7, pero su popularidad 
será restringida hasta el abaratamiento de los aparatos receptores, 
primero importados y pronto de ensamblaje nacional, lo cual sucede 

 
discurso, divorcio entre las creencias de los referentes culturales y apatía, y hasta 
abulia de la población. Recordemos la opinión del periodista Fortunato Benhayón 
en 1936, sobre la “acentuada indiferencia por el teatro” (Cf. capítulo 1, pág. 54). 
Una nota de otro cronista, Enrique Borthiry protesta contra el olvido que sufre el 
desaparecido músico local Serapio Urquía: “En Mar del Plata todo es cemento” e 
insta a quienes adhieren al artista a que “salgan de su apatía y logren evadirse de su 
indiferencia” (LC: 2/9/54, 4). Al mismo tiempo, el manifiesto de presentación 
pública del Teatro ABC coincide en la apreciación. 
20 ET publica las palabras que en su sepelio le dedica un colega, sin recuerdo 
rencoroso alguno por su accidentado trajín político (14/1/67, 4). 
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en el trascurso de los próximos años: al promediar los 50 se contarán 
823.000 pantallas chicas vendidas en su corto diámetro de alcance –
la capital federal. Entretanto es el radioteatro, en su forma serial, el 
remanente vía auditiva de los arquetipos del sainete y el nativismo, 
que en el balneario repercuten masivamente igual que en el resto del 
país. Su encuadre radica en una bifurcación escénica: de la audición 
radial durante el desarrollo de los episodios sucesivos o teatro 
tecnovivial (Dubatti 2012: 62), hasta el desenlace en vivo 
representado por la compañía en un teatro con la puesta concreta, 
instante en el que las voces encuentran rostro y corporeidad y los 
oyentes se convierten en espectadores. He aquí los primeros elencos 
asalariados y un director-primer actor que no trascenderá del medio 
radiofónico pero sabrá instrumentar de manera sólida los dos 
factores indisociables de la partitura preparatoria: el manejo de la 
voz y del cuerpo. 

Mar del Plata en el año 1950 puede considerarse una plaza 
teatral anualizada: entre junio y octubre se estrenan en los teatros 
Odeón-Colón 41 obras sumando locales y visitantes, y 39 en 1951. 
Solamente en octubre se recoleccionan 27 noches de actuación.21 El 
radioteatro continúa el espíritu comunitario barrial en cuanto a 
opción temático-genérica y acontecimiento público, y anticipa las 
rutinas ritualísticas de la telenovela y su riguroso horario cotidiano. 
Su comentario compartido y el coronamiento de la intriga sobre el 
tablado reproducen el salón del club pero en la escala urbana, ahora 
reunión de desconocidos bajo una nueva advocación ceremonial que 
los identifica. También se trata de un escalón encima de los 
cónclaves sabatinos de la barriada: aunque eventualmente las 
compañías puedan presentarse en los clubes, la última función se 
cumple en el circuito céntrico, los teatros Colón y Odeón. La crisis 
económica y política a partir de 1953 va rebajando el empleo de tales 
espacios, que se reacomodan y vuelven a tomar impulso desde 1959 
y ya no cobijarán a los que eran “éxito asegurado”. En otro artículo, 
Esteban Oller revela la intensa y sistemática apelación a los dos 

 
21 Estadísticas recogidas por Oller 2007b: 119. 
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teatros entre el 50 y el 53, para derrumbarse en el trienio siguiente –
último año y medio del peronismo, primer año y medio de la 
Libertadora—y recuperarse paulatinamente en los dos años 
posteriores. El Colón (junio-octubre del 50 es la temporada invernal) 
registra 17 estrenos en 1950 e igual número en el 51, 15 en el 52 y 8 
en el 53, para estancarse en 1954 y 55 (un estreno cada año), casi no 
crecer en 1956 (2), trepar hasta 10 los dos años que siguen y terminar 
la década con 31 obras sucesivamente en cartel (Oller 2007b: 91). 
El Odeón, por su parte, de junio a octubre del 50 contabiliza 24 
puestas, 16 en el 51, 9 en el 52, 10 en el 53 y 13 en 1954. La 
diferencia radica en la política del Club Español, dueño de la sala 
del Colón, durante el período: “brindar funciones de alta jerarquía 
artística, aunque lejos de producir beneficios, o siquiera salvar los 
gastos, (afrontando) en aras de la cultura que se persigue fomentar, 
los quebrantos económicos que de ese propósito se deriven” (LC: 
14/10/46, 3). El mejoramiento de la sala, como se informó en 1950, 
generó una inversión que no fue recompensada. El Odeón se 
incendia el 4 de enero de 1955.  

Erminia Velich, Nelly Rizzo-Raúl Chanel, Nino Persello, 
Marita de la Cruz son migrantes internos que escogen la ciudad y no 
solamente actúan en ella sino salen de gira comarcal. Todos 
cuantifican una experiencia vasta mejor que educación académica –
la mayoría de los directores de radioteatro carecen de ella. En el 
magazine local La Semana, Chanel repasa su trayectoria ante un 
periodista que firma Esquilo:  

 
(Comencé) en el 42 en Bahía Blanca, en LU2, LU3 y 
LU7 hasta el 44, allí en capital federal, donde trabajé 
durante toda la temporada en el entonces Municipal 
de la ciudad de Buenos Aires, hoy General San 
Martín, con Santiago Gómez Cou, en Silverio 
Leguizamón, de Bernardo Canal Feijóo, y esa misma 
con Guillermo Battaglia en La vida es sueño, de 
Pedro Calderón de la Barca. Tuve el honor de integrar 
el equipo técnico de Pampa bárbara, cuyo equipo 
creo fue, el mejor que se logró formar en el país para 
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realizar una película. Volví a Bahía Blanca en 1946; 
allí con mi buen amigo Javier Rizzo, actor de viejo 
cuño y uno de los puntales de la pasada mejor época 
de oro del teatro nacional, estuve hasta el año 1949, 
que vine a Mar del Plata” para interrumpir su trabajo 
en 1951 “por compromisos en LT1 y LT3 de Rosario 
(10/8/53: 13 y 26). 

 
No se priva de exhibir sus credenciales ideológicas: “Quiero 

hacer teatro en Mar del Plata, pero teatro a la altura de las grandes 
capitales del mundo. En el Segundo Plan Quinquenal, que el país se 
apresta a realizar, los artistas tenemos mucho que hacer, así lo 
indican los objetivos del mismo. Y los artistas habremos de poner 
nuestro grano de arena para el acrecentamiento de la cultura de 
nuestro pueblo”. La misma revista —un mes antes, lo que señala la 
gravitación del género—interroga a Velich y ésta hace su propio 
balance biográfico: 
 

Hago teatro) desde la cuna, ya que ésta lo fueron los 
camarines de los teatros en que actuaron mis padres, 
actores que integraron, entre otros, compañías como 
la de José Gómez, Carlos Morgenti, Sassone-
Puérsolas, junto a figuras como José Olarra, Pablo 
Acchiardi, Miguel Faust Rocha, Nicolás Fregues, en 
la que intervine en un papelito de niña. Con la última 
compañía se inicia como profesional actuando en 
papeles de damita” (sic cambio de persona). Actué 
junto a Dardés, María Luisa Notar, Cicarelli, Segundo 
Pomar, Ana Lasalle y otros. En 1935 inauguré el 
Parque España de Mar del Plata integrando el elenco 
de Ivo Pelay. En 1937 fui atracción de varieté en 
Montevideo, en la sección revistas que incluía al 
famoso circo Hagenbeck. Fui cantante en el Odeón, 
junto a mi padre, también músico. En cine hice La 
mujer del zapatero, junto a Tino Tori (La Semana, 
9/7/1953: 12). 
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Su comentario pone de relieve un campo mediático popular 
que cruza radiofonía y gráfica: “He visto que por fin el periodismo 
comienza a ocuparse un poco de nosotros”. Velich nunca brilló en 
el cine, donde fue actriz de reparto: en dos largometrajes de Julio 
Irigoyen que no se estrenaron: El tango argentino (1942) y antes 
Canto de amor (1940), “incógnita, sin previo anuncio y como 
complemento”, recién vista en 1948 (Manrupe/Portela 1995: 89); 
del 41 es la citada La mujer del zapatero (otra vez Irigoyen guionista 
y director), “rudimentaria comedia de apuro” (id.: 393), y del 42 otro 
producto de Irigoyen, Gran pensión La Alegría “película de aspecto 
teatral: un solo escenario y pocas tomas” (id.: 255). En las dos 
últimas comparte cartel con su padre Juan Velich. La editorialista de 
arte Salehr (Sara Lehrmann) le dedica una despedida en 1953 y no 
vuelve a saberse de ella hasta 1956 en que La Mañana le dispensa 
un obituario a causa de su fallecimiento en la capital: “figura de 
vastas proyecciones que llenara un extenso capítulo en el radioteatro 
marplatense” (LM: 6/1/56, 2). Su desaparición equivale a un adiós 
simbólico para el subsistema en la ciudad. 

Menos noticias pueden rastrearse sobre los otros. Nino 
Persello, actor italiano, ha tenido algunas participaciones en el cine 
sonoro argentino antes de afincarse en el balneario, pero al revés de 
Velich, su carrera se prolonga luego de retornar a Buenos Aires. 
Entrevistado por LC, se lo presenta como “quien tan brillante papel 
realizó al lado de Francisco de Paula en el film El Diablo de las 
Vidalas y con Amedeo Nazzari en Calle arriba, de Carlos 
Borcosque” (20/3/51: 8). El reportero está mal informado: la primera 
nunca llegó a pantalla, censurada por Apold (febrero 1950) debido a 
no reunir “las condiciones de veracidad histórica”, que habrían 
“dado una impresión equivocada de nuestra guerra de 
independencia” —repasa la biografía del general Aráoz de Lamadrid 
(Manrupe/Portela, 175), y la segunda es Volver a la vida (1949, 
estrenada en 1951), las vicisitudes de un inmigrante itálico de 
posguerra con “claras intenciones de presentar a la Argentina como 
tierra de paz y sobreabundancia de propaganda pro-peronista” (id.: 
624). El artículo de la prensa no nombra a Los hampones (de Alberto 
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D´Aversa, 1951), cuyos exteriores se ruedan en Mar del Plata, 
porque tardará diez años (1961) en proyectarse. Persello, abocado “a 
la tarea de buscar elementos para la formación de una compañía de 
radioteatro integrada en su totalidad por gente de Mar del Plata”, 
sólo insume un mes en la “selección de valores” (LC: 26/3, 8) y el 
15 de abril debuta en LU6, Emisora Atlántica. El texto de LC es 
claramente una gacetilla trasportada al cuerpo del diario sin 
corroborar, ya que la publicada en LM es idéntica (16/3, 4). Ésta 
incluye como información que Persello acaba de filmar Rebelión en 
los llanos (presentada en 1953, de Belisario García Villar), 
insurrección ficcional del pueblo de La Rioja contra un terrateniente, 
de neto corte oficialista. Pese a la copiosa cantidad de radioteatros 
que el actor monta en Mar del Plata en el crucial 1952, (ejemplo, La 
virgencita de los pescadores de Andrés Sanguinetti, con Esther 
Borda, Miguelo el perseguido, de Chiappe) un año después ya ha 
regresado a Buenos Aires. Allí, logra sobrevivir a la Libertadora y 
milita en algunos largometrajes: La calle del pecado (director 
Ernesto Arancibia, 1954), El festín de Satanás (Ralph Pappier, 1955, 
demorado hasta el 58 por el golpe de estado), Continente blanco 
(Bernard Roland, 1957: primer film rodado completamente en la 
Antártida) y la coproducción ítalo-argentina Questo amore ai confini 
del mondo (Casi al fin del mundo, 1961), de G. M. Scotese. Su 
primer film argentino había sido Un hombre solo no vale nada 
(1949), que no figura en el Diccionario de Manrupe/Portela. Igual 
que Juan C. Jiménez, pero en 1990 (14 de noviembre), fallece en un 
accidente de tránsito, a los 63 años, en su natal Friuli.  

De menor incidencia y antecedentes, la actriz Yaya Suárez 
Corvo posa en la nómina de Corazón, sensiblera versión del clásico 
de Edmondo de Amicis (film de Carlos Borcosque, 1947) y en el 50 
ya se ha radicado entre nosotros. Osvaldo Carmona es el único 
nativo. De apellido Vázquez, dice Abiús, “usó como nombre 
artístico el de su madre, era hijo de un hotelero, fue municipal y se 
dedicó a los negocios inmobiliarios cuando el radioteatro dejó de 
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escucharse”.22 El matrimonio Rizzo-Chanel y Carmona se repartirán 
los mayores sucesos de auditorio en apenas un bienio de fama, 1951 
al 53, siendo 1952 el año áureo. 

Marita de la Cruz, nativa de General Madariaga, accede a un 
lugar destacable a fines de los 50 en LU9, cuando acapara la atención 
del radioescucha junto a Jiménez. Con ella trabaja su novio Juan 
Carlos Mariani, en el horario semanal de las 2 de la tarde, y los fines 
de semana ofrece la Pandilla de Marita, “grupo grande de pequeños 
talentos”, según los dichos de un integrante, Mario Altamirano: 
actuaciones individuales, en música y canción, de jóvenes 
ejecutantes en el marco de una revista de audiciones. El elenco, 
además de Altamirano —entonces un adolescente—, Mariani, 
Aurora del Solar, Carlos Veltri, Renán Scarano, Raúl Solari. Los 
títulos de sus radionovelas: La maestrita del chañar y Cinco 
números tiene el destino. Llega a estrenar los primeros libretos de 
Alberto Migré y hace alguna incursión en Buenos Aires como actriz 
de teatro, por Fernando Siro, que suele convocar a figuras del 
interior en esta época. “Sus condiciones no las tenía nadie, había 
mucha distancia entre ella y los otros. Marita y Jiménez penetraban 
más en la gente en los primeros sesenta, pero la primera era muy 
superior en calidad artística, mientras el segundo buscaba más que 
nada el efecto y no tanto la actuación.”, dice Altamirano. Su ocaso 
se debe a razones tan románticas como el repertorio y el medio. 
Mariani se habría enamorado de otra mujer y “no lo pudo superar. 
Abandonó todo, volvió a Madariaga y se quedó a vivir allá” 
(entrevista del 18 de febrero de 2011). 

La primera emisión radiofónica argentina la logró el 27 de 
agosto de 1920 quien sería un pionero de los talkies criollos, Enrique 
Telémaco Susini, junto a sus amigos Luis Romero Carranza y César 
Guerrico, a su turno fundadores en 1933 de la empresa 
cinematográfica Lumiton. No es “verdad irrebatible” que allí se 
consuma la primera transmisión mundial (Horvath 1988: 8), aunque 
algunos lo aseguran (Acosta 1988: 61 y 77). Curiosamente también 

 
22 Entrevista del 4 de febrero de 2008. Con Esteban Oller. 
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involucra al teatro, pues se transmite en directo la ejecución de la 
ópera Parsifal, desde los techos del Odeón porteño. Apenas dos años 
más tarde se lanza en Mar del Plata, desde la casa de un vecino, 
Carlos Mauro, que confecciona él mismo un equipo rudimentario; el 
1 de setiembre de 1926 José Zaccagnini da nacimiento a LU6 
Atlántica, la primera radio del interior del país, en un inmueble de 
Luro 3460, lindero al cine Atlantic. En 1929 ingresa el teatro al 
medio, con Una limosna, por Dios, obra del cuadro filodramático 
dirigido por Francisco Cárpena. A fines del 30 empieza el 
afianzamiento del radioteatro y la historia cita a un tal Bernardo 
Blanc como estrella masculina en ascenso, pero hasta mitad del 
decenio la radio llega al aire entre las 10 y las 14 horas. El periodista 
Enrique Borthiry, el bandoneonista Astor Piazzolla, el director de 
orquesta Armando Blumetti y el pianista Manuel Rego tocan en 
vivo, y Fortunato Benhayón conduce el primer programa de noticias 
hacia 1934. En los 50 pertenece finalmente a la editorial Haynes, 
dueña de radio El Mundo, la cual pasa al dominio estatal cuando 
quiebra y constituye entonces parte de la red mediática oficialista. 
LU9 Emisora Mar del Plata es bautizada una fecha veinte años 
posterior a Atlántica, el 27 de diciembre de 1947, como filial del 
trust de LR3 Radio Belgrano, que pertenece al iniciador de la 
televisión Jaime Yankelevich: él y su hijo Samuel presiden el acto 
inaugural. En 1948 genera sus propios contenidos radioteatrales y 
en el 49 debutan Rizzo-Chanel con Cruz Montiel, y al año siguiente 
proponen Furia; Chanel se radica en Rosario a continuación y lo 
sustituye Carmona, que compite con Persello, de LU6. Así llega al 
éter el gran record de audiencia de 1952, El León de Francia. Desde 
octubre de 1960 LU9 se irradia las 24 horas.23 Belgrano llega a tener 
80 humoristas por semana, 10 radioteatros diarios y 150 orquestas. 
Dice Gotlip “el radioteatro fue una de las maneras de incidir en el 
fenómeno inmigratorio, y el proceso de socialización y aculturación 
del inmigrante al ámbito urbano. Muchos eran provincianos, autores 
de la transformación del país, y su público estaba conformado 

 
23 Cf. La Capital, suplemento 129º aniversario de Mar del Plata (1983). 
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mayoritariamente por provincianos”. En el 50, dice Gotlip, llegó a 
haber 40 radioteatros, pero ya eran 24 al finalizar 1959 (2001: 16). 
Fechas destacables: Radio Belgrano y Splendid: 1934; El Mundo: 
1935. “La aparición de esta última, con un transmisor más potente y 
de mejor calidad, conmocionó al mercado. Jaime Yankelevich, 
propietario de Belgrano, buscó la manera de hacer frente al desafío 
y lo hizo mediante contratos con emisoras del interior” 
(Torre/Pastoriza 2002: 269). El trust oficialista Haynes abarca 
además de El Mundo las revistas Mundo Argentino, El Hogar, 
Mundo Deportivo, Mundo Agrario, Mundo Atómico, Mundo 
Infantil, Mundo Radial, Caras y Caretas y P.B.T, más la que 
“condensaría la transformación y adaptación de esas publicaciones 
a la nueva época: Mundo Peronista” (Varela, http:/rehime.com.ar). 

La radio origina importantes mutaciones de los hábitos 
sociales. Es el nuevo totem de la clase media al reinar en el living y 
privatizar el teatro al microcosmos familiar como punto de 
convergencia de su audición, viabiliza formas de publicidad no 
visual gracias al patrocinio empresario —el Teatro Palmolive del 
Aire—, provee el culto a las personalidades famosas o la mística del 
estrellato actoral actualizando procesos de empatía psicológica y 
moral, y siembra el debate sobre marcos regulatorios y legales 
asimilables a otros medios de comunicación (Lorenzo/Zángaro 
2005: 104-5). Se sabe que las puestas teatrales de Broadway se 
transmiten por radio en los años 20; ahora, este último cociente de 
la cultura oral avanzará en sentido contrario, del estudio acústico a 
la representación viva.24 La revolución de los transistores (1956) 
decreta el fin del espectáculo familiar-doméstico al facilitar el 
pequeño aparato portátil. Ulanovsky (1995: 80) informa que el 
radioteatro fue pionero en el canje productos por publicidad, 

 
24 Véase la ponencia de Estela Vega en las IX Jornadas de Teatro Marplatense, 
organizadas por el GIE: Mar del Plata, 7/10/2006 (desgrabación). Rivera/Ford 
(1985, 41) informan sobre cuatro redes nacionales que popularizaban a nivel 
nacional las transmisiones: Red A (Cadena Azul y Blanca, con El Mundo y Editorial 
Haynes); B (Radio Belgrano y Canal 7); C (Splendid y cadena RADES, desde 1941) 
y D (radios del Estado), todas oficialistas y/o estatizadas completamente desde 1951 
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reproduciendo los propios medios de autoconsumo y divulgación: 
“las emisoras almacenaban productos que recibían como forma de 
pago de sus anunciantes y que luego vendían, regalaban a los 
oyentes en concursos o pagaban a los artistas”. Bosetti (1994) alega 
cuatro parámetros programáticos en la radio hasta fines del 50, y 
tipifican a la radio marplatense también: los espacios humorísticos, 
las audiciones musicales, las transmisiones deportivas y los 
servicios informativos. Los ciclos de humor, conocidos por las 
cadenas nacionales, y sus estilos, se albergan en la ciudad durante 
las temporadas ocupando diversas salas y a su vez están los shows 
radiales basados en sketchs, como La craneoteca de los genios, que 
llega al club Racing (LC: 1/10/53, 8); los de personajes: Fernando 
Ochoa (“Don Biligerno”) hace sus unipersonales como parte de la 
“embajada artística” de El Mundo en los cines Ocean Rex y 
Belgrano (LC: 2/7/42, 4) y en la Fiesta de la Argentinidad del 
Nación (LC lo llama “recitador y charlista”: 1/8/42, 5); los 
personales, basados en el diálogo con un animador que le da “pies” 
al humorista, o los diálogos de cómicos como Bono/Striano (al 
menos dos ocasiones en el Cine Belgrano, ET: 9/5/38, 7 y LC: 
18/9/49, 5) y Juan Bono en teatro junto a compañía propia, Colón: 
9/5/ 48), y los situacionales, cuando los caracteres circulan dentro 
de un espacio definido: Gran Pensión El Campeonato, que 
encabezan Félix Mutarelli y Antonia Volpe (agosto de 1945, cine 
Ideal del Puerto). Antes, parte de este elenco aparece en el club 
Unión para representar una pieza basada en la serie: Luna de miel 
del campeón (ET: 11/12/42, 4). Juan Bono trae al balneario la 
comedia de Novión, En un burro tres baturros: los astros del aire, 
pues, aprovechaban su fama para crear compañía. La red radio-cine-
teatro robustece la legitimación popular de los artistas, como luego 
lo hará el tríptico televisión-cine-teatro. La radio, empero, aguijonea 
el enigma imaginativo –conocer el semblante de la voz-personaje—
y si una de las razones centrales de su éxito de representación en 
vivo. Abiús prueba su participación en los intercambios: “cuando 
vino Fernando Ochoa al Ópera me dijeron que andaba buscando un 
partener para el sketch de Don Biligerno en la pulpería y ahí decía 
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yo dos o tres palabras que él respondía. También con Rolando 
Chávez en LU6 cuando estaba en el edificio del Banco Provincia” 
(entrevista del 20 de julio de 2009). 

Un panel que convoca el Grupo de Investigaciones Estéticas 
(7 de octubre 2006) nos ayuda a reconstruir este fenómeno social 
mediante el anecdotario de algunos de sus memoriosos actores. Elisa 
Marval, actriz de El León de Francia (autor Santiago Benvenuto –
seudónimo de Adalberto Campos, director Carmona) sintetiza su 
calendario regularizado y sus tópicos argumentales: “Hacíamos la 
novela por radio y a mitad de mes íbamos al teatro y la gente iba a 
ver cómo terminaba: aventura, drama o romance, iba a ver con quién 
se quedaba la heroína y quién moría”. Y los medios, y efectos, de la 
recepción multitudinaria: “Acá el comercio abría a las 15, el León se 
hacía a las 14:05, las empleadas de las tiendas llegaban tarde, porque 
no tomaban el tranvía sino que iban escuchando las novelas que 
salían de las casas; era tanto lío que las cámaras de comercio 
pidieron que cambiáramos el horario”. Las horas de emisión, 
correspondientes a la matinée de los cines, anticipan la rutina de la 
telenovela, aunque las había matutinas. Velich suele oírse los días 
hábiles desde las 10:30, con La sombra vengadora (de Arsenio 
Mármol, LU6). En general, las dos emisoras locales compiten 
durante toda la tarde. Persello y Velich pertenecen a Atlántica, y 
Carmona y Chanel a Mar del Plata, si nombramos a los más activos. 
Suárez Corvo actúa en la última, pero ya no figura en 1951 –La 
extraña hija de Scarlet Brooks, de Josephine Bernard, desde el 
3/4/50; La virgen de piedra, propia, el 25/7; El chaleco encantado, 
de Luisa Benedetti, que culmina en el Odeón en el vermut de las 
16:30, el 21/1/51. También en LU9 trabaja Cosme Amenta, 
mínimamente: pone dos textos de Héctor Bates: …Y era un 
vagabundo (28/1/54) y María de los Dolores en el cine San Martín 
(25/4/55). Carmona concluye su viaje por las fábulas exóticas 
pasando a LU6 en 1955: Abdel Kebir, la pantera de Argel (2/7), a 
las 14 de lunes a viernes. Jiménez presenta Honrarás a tu madre 
(Nicolás Olivari y Roberto Valenti) en el San Martín el 23/10/55 y 
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retorna en 1956: Guarumba el indio, de Mario Romano (14.05 hs.) 
hasta exponer el desenlace en el Colón (4/8/57). 

Los radiodramaturgos son apenas conocidos hasta el apogeo 
del microsistema. Chiappe, nacido en Floresta y autor de 700 títulos, 
renombrado por la audición de Por las calles de Pompeya llora el 
tango y la Mireya, gozará una vindicación póstuma al adaptar 
Leonardo Favio un libreto suyo para Nazareno Cruz y el Lobo 
(1975)—murió ocho meses antes del estreno; sobre una serie radial 
de Roberto Valenti, Julio Rossi filma en 1950 El morocho del 
Abasto, biopic en torno a los años juveniles de Gardel con un poco 
ajustado Rolando Cháves, y sobre otra, El galleguito de la cara 
sucia, Enrique Cahen Salaverry producirá el film homónimo en 
1965, alargando la publicidad del cantante Juan Ramón; Héctor 
Bates, fundamental historiador del tango —La historia del tango 
(1936), coescrita con su hermano Luis, que recopila reportajes 
publicados en Antena y otros realizados en radioemisoras—, pinta 
de cuerpo entero al género en los títulos de sus radiotextos: La 
mazorquera de San Telmo, La vendetta, Virgen y madre, ¿Dónde 
está mi hijo?, La vida de la sangre, Genoveva de Brabante, María 
de los Dolores, La pasión de Nuestro Señor Jesucristo, Montescos y 
Capuletos, El casamiento del diablo, La loca del conventillo, 
Arreando amores y penas ahí va el Tape Lucena, Mate cocido el 
bandolero romántico; Arsenio Mármol escribe especialmente 
diálogos para Leonor Rinaldi. Uno de los radioteatros trasladados al 
cine será Los Pérez García, de Luis M. Grau (directores Fernando 
Bolín/ Don Napy: 1949), comedia blanca pequeñoburguesa y 
genuino antecedente de La Familia Falcón (1962: Hugo Moser y 
David Stivel), a su vez hija de Telefamilia (1953) y ¡Qué familia! 
(1954), paralelas al suceso del formato radiofónico (Hermida/ Satas 
1999: 46). 

En cuanto a los actores, la formación desigual entre ellos 
pavimenta el camino al profesionalismo, y por demás la etapa de 
oralidad catapulta la carrera de todos. Marval confiesa: “Yo nací con 
el arte en la sangre, no fui a la escuela, todo lo aprendí allí porque lo 
llevo en los genes: mi padre era anarquista y hacía propaganda en 
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las esquinas y debía decir que hacía teatro porque si no la policía se 
lo llevaba preso, y mi abuelo era poeta y carpintero”. Inés Mariscal, 
porteña, que vivía “frente al teatro Casino, el Maipú Pigalle, en la 
esquina el Marabú, y a dos cuadras de El Mundo, excepcional 
catedral del arte con sus escuelas de tango y sus grandes maestros 
de la palabra”, se inicia en esa emisora junto a Juan Carlos Thorry, 
pero estudia con Heddy Crilla, e integra Las dos carátulas, “un 
elenco maravilloso al que se entraba por concurso para egresados 
del Conservatorio Nacional de Música y arte Escénico y en mi caso 
del ISER, (Instituto Superior de Enseñanza Radiofónica) donde 
existía la currícula de Interpretación en Radio y Televisión, de la 
cual egresé en 1961”. A Abiús, ya veterano del cuadro del club 
Alvarado, lo invita Carmona luego de visitar la sede –estaba 
transmitiendo Fachenzo el Maldito—y debuta en El forastero que 
llegó una tarde. Domingo Agüero, marplatense oriundo, estudia 
teatro en la Universidad de La Plata y allí lo adiestra Pedro Aleandro, 
que “tenía locura por hacer El rosal de la ruinas en radioteatro, pero 
ya estaba en vigencia Las dos carátulas, de alto nivel, así que 
tratamos de hacer un nivel más bajo en la radio de la universidad y 
pusimos Nuestra Natacha, de Casona—no tan cerca de los grandes 
dramas de Radio Nacional”. Horacio Montanelli actúa en Radio 
Nacional y recuerda que “La escuela actoral empezó en Nacional en 
1951, y tenía tres elencos, La Ranchería, El Corral y La Sirena, con 
más de 180 actores, entre ellos Alfredo Alcón y María Rosa Gallo”, 
aunque se disuelven “porque los actores somos muy desunidos, 
mientras los locutores no, son más vivos que nosotros, siempre se 
organizaron y mantuvieron sus fuentes de trabajo”. La Ranchería 
hace autores nacionales; El Corral teatro español y La Sirena el 
universal (Gotlip 2001: 10).  

Esteban Oller informa que las representaciones en vivo se 
realizan preferentemente los viernes en dos funciones, vermouth y 
noche, siendo frecuente una tercera cuando la fluencia de asistentes 
lo demanda; “durante la temporada invernal el mayor número de 
puestas tiene por epicentro los meses de julio y noviembre 
respectivamente: el receso escolar y el fin de los ciclos radiales en 
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un caso y el fin de la temporada invernal de las compañías” (2009: 
393). 

 
 

Concepción del texto espectacular. La recepción 
 

Las cifras de Montanelli pautan la progresión y relevancia del 
arte radioteatral como educador de intérpretes, y la certidumbre de 
su consumo cultural, que fácilmente se transfería del atril del locutor 
a la sala de espectáculos. Juan Carlos Stebelski, actor de Gregorio 
Nachman, le debe la elección de su vida:  
  

La experiencia que me marcó fue la llegada de los 
actores de radioteatro. Era la época a la que no iban 
las grandes compañías a los pueblos. Entre ellos se 
llamaban “la gran rascada”. Cuando hicimos el 
homenaje a El León de Francia recordamos la 
aventura de ir a los pueblos, cagarse de hambre, el 
tipo que se agarra los testículos o le palpa el culo a las 
actrices mientras representa con su voz engolada. 
Trataban de desalentarme cuando les decía que quería 
ser actor. En Buenos Aires fui tramoyista de la 
compañía de folklore de Ariel Ramírez, y en el 
escenario ensayaban los actores de capa y espada de 
la radionovela: tenían esos largos cortinados pintados, 
enormes, que se colgaban y doblaban, con el dibujo 
de la escenografía de fondo, y uno de los actores me 
decía con la voz del héroe: ´prepará los sánguches, 
flaco, que ahí se va el León de Francia´, y yo le decía, 
´esto es una vergüenza, no es teatro para nada´. Y el 
tipo, ´¿vos estudiás teatro, flaco?´, y le respondía: ´sí, 
y esto no es´. La respuesta era clara: ´Claro que no es 
teatro, nosotros salimos de gira por la guita y darle de 
comer a los chicos. Teatro es lo que hacen ustedes´. 
Y así todo, fue a gente que llevó el teatro a la 
verdadera gente del pueblo, los peones, las criadas. A 
Olavarría, que era ciudad importante, iban Mecha 
Ortiz, Roberto Escalada, Carlos Cores, pero los tipos 
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del radioteatro me dieron una lección, la primera 
importante: porque a Mechongué, una aldea, iban los 
de la rascada (entrevista del 28 de marzo de 2008). 

 
Stebelski, natural de Olavarría, se muda a la capital a los 17 

años y cursa talleres concernientes a puesta en escena, interviene en 
elencos surtidos, oficia de regisseur e iluminador de los ciclos 
folclóricos de Ariel Ramírez y vuelve a su ciudad natal para fundar 
una Escuela de Arte Escénico y el primer Elenco Radioteatral 
Olavarriense. La obra Bienvenido León de Francia (de Carlos 
Zapata, dirección Jorge Laureti, 1989-90) cristalizará una parodia de 
aquellas viejas veladas. Las anécdotas contienen datos interesantes, 
como la apelación a bastidores pintados que suplen la arquitectura 
corpórea, la independencia entre elocución verbal y actitud del 
cuerpo —exagerada hacia el lado burlesco en el texto espectacular 
de Zapata/Laureti—la impronta itinerante de un teatro cercano 
físicamente al pueblo remoto y la discutible calidad de las 
performances, que los propios equipos desmerecen no sin cinismo. 
El trayecto del Polaco Stebelski es la del actor marplatense de origen 
migrante:  

 
Hijo de ferroviario (1938), diría que me crié en un 
cine, donde era caramelero”, recuerda la primera obra 
formal en Olavarría, en el club Social y Deportivo de 
Colonia Hinojo, a 4 km de Sierra Chica, en el 57. La 
dirigía el segundo jefe de estación, Antonio Ferreras. 
El primer jefe, Luis Vidili, tenía un elenco que hacía 
obras cómicas pro-peronistas. Yo debuté en La nueva 
fuerza, de Alejandro Berruti, con la cual iba por 
muchos pueblos. Era graciosa y reivindicaba la fuerza 
de los gremios. Después del golpe Vidili fue echado 
y entró Ferreras, antiperonista, y me llamó a mí. Ahí 
debuté con El viejo médico (26/10/57). En el 58 hice 
cursos de teatro en la Facultad de Medicina, en el IFT 
y Fray Mocho, donde conocí a Oscar Fessler, director 
de FM, y a Eugenio Filipelli y a Stivel, Ferrigno, 
María Rosa Gallo, Tito Alonso, Luppi, Carella. Me 
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quise meter en el Clan pero no me dieron bola. 
También con López Lagar logré un bolo en 
Panorama desde el puente. En Buenos Aires no pude 
estudiar y la historia se hace muy salteada: los cursos 
de teatro eran de 7 a 11 de la noche y había 
presentismo. Conocí a Ramírez y empecé de 
iluminador en su compañía de folklore, y empezó la 
gira con Los Fronterizos, Atahualpa Yupanqui, 
Horacio Guarany; el 2 de enero del 59 debutamos en 
el Club Mar del Plata, antes de que se quemara. En 
1962 se me mueren mis viejos y tengo que volverme 
a Olavarría para hacerme cargo de mi hermano. 
Entonces aproveché y regresé al teatro: fundé la 
Escuela Municipal de Arte Escénico, con subvención 
de la municipalidad. Como yo no era el hijo del doctor 
sino de un catango de ferrocarril, en los pueblos te 
ralean, así que agarré dos monigotes que hicieran de 
directores artísticos para que se llevaran los laureles 
ellos y me dejaran trabajar a mí con los actores. En 
Olavarría había dos o tres elencos; seleccionamos 
actores de todos –entre ellos mi actual mujer, que 
hacía una obra religiosa espantosa—y debutamos con 
Los ojos llenos de amor (cf. capítulo 1, cita 33) una 
comedia divina que había hecho en cine Malisa Zini, 
todo con vestuario comprado por la Municipalidad. 
Salimos por los pueblos y en noviembre del 63 
llegamos a Mar del Plata.  

 
Su historia prosigue, en nuestro próximo capítulo. Recién en 

los 60 menudean en el campo teatral del balneario los actores 
formados en Buenos Aires. 

“En mi empresa —dice Héctor Miranda, libretista histórico de 
la radio— son veinte las familias que viven de esta actividad: las 
giras al interior son las que nos dejan la plata fuerte, ya que la radio 
abona cachets muy bajos” (citado en Vega/Chiappe 2011: 59). No 
sabemos quiénes se apean en el interior bonaerense, pero en la 
evocación de Stebelski contradicen la experta afinación descripta 
por los panelistas. Elsa Alegre hila un dato que suma a la precariedad 
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ya vista en los viejos cuadros: “No existía propiamente una dirección 
de actores. A lo sumo te movés hasta acá, entrás por ahí, salís por 
allá. Con un palito se marcaba la puerta. Después era la lectura: 
algunos párrafos más lentos y otros más rápido. Esa era toda mi 
experiencia al abrirse ABC” (entrevista del 7 de junio de 2008). 
Jorge Edelman, fundador del radioteatro en Neuquén que trabajó en 
las giras de Carmona y Elisa Marval, dice del director: “Tenía que 
marcar si estábamos en el aire, generalmente por señas. O se 
acercaba y remarcaba al oído en voz baja. También mientras se 
ensayaba decía si se leía muy lento o muy rápido, o con más énfasis. 
(Cuando fui director) leía como creía que debía hacerlo y los actores 
debían imitarme. El tiempo lo controlaba con las páginas escritas; si 
sobraba se repetía un aviso o se pasaba más música. Siete u ocho 
hojas equivalían a 23 minutos.” (citado por Gotlip 2001: 69-70). 
Junto a Chiappe, que “repetía tres veces ´te quiero´ porque las amas 
de casa se distraían cocinando y así se concentraban de nuevo”, los 
actores grababan ocho o diez capítulos por noche: “a las 2 de la 
madrugada terminaba la transmisión y comenzábamos a grabar el 
capítulo del día y si podíamos, algo más”. 

El diámetro de difusión por aire y en cadena —Belgrano de 
Yankelevich enfrenta el desafío de El Mundo, cuyo potente 
equipamiento conmociona al mercado, a través de contratos con 
emisoras del interior (Torre/Pastoriza 2002c: 269) y ofrece así a los 
radioteatristas la posibilidad de nombradía y reclamo de público que 
definirá a la televisión. “En cualquier lado se hacía teatro. Una vez 
improvisamos el tablado en una cancha de bochas. Otra, en el andén 
de la estación Chapadmalal, con Jiménez: poníamos dos soles de 
noche a kerosén porque no había luz eléctrica. Después la gente nos 
agasajaba, nos esperaba con lechón, nos regalaba un jamón entero, 
chorizos, torta. Así fue en Los Pinos, cerca de Balcarce, por ejemplo. 
Y siempre a sala llena”, dice Abiús (entrevista del 4 de febrero de 
2008). La rivalidad entre novelas y radios se resolvía sin traumas al 
haber profusos oyentes: “Chanel en el Odeón hacía El capitán Furia 
y nosotros (Carmona) en el Colón poníamos El León de Francia y 
los dos llenábamos la sala”. Más aún, los elencos porteños no 
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obtenían tanto éxito en comparación: “En Necochea, en el París, 
llenamos. Dos o tres días después, cerca del 60, debutaban Cibrián-
Campoy y tuvieron media sala, pero íbamos nosotros y con la obrita 
explotó el cine. Lógico, la gente escuchaba Radio Necochea”. A la 
tele le faltaba para eclipsar a los medios reinantes. La pareja José 
Cibrián-Ana María Campoy realiza telecomedias desde 1953 en 
Canal 7 –la trilogía ¡Cómo te quiero, Ana!, Ana y Pepe, ¡Cómo te 
odio, Pepe!— auspiciada por televisores Admiral y todo un calco de 
la americana Yo quiero a Lucy (Lucille Ball y Desi Arnaz), pero no 
se conocía en el sudeste bonaerense. La primera revista sobre 
televisión, Teleastros, duró apenas dos números (Hermida/Satas 
1999: 12). Altamirano recuerda las salidas de estos bululúes 
modernos, al acompañar a Marita de la Cruz: 

 
Mariani, la pareja masculina, tenía un Packard 36 
negro, le adosaba un carrito y allí iban los telones y el 
vestuario. Me acuerdo que al entrar a un pueblo 
creímos que nos reconocían y saludaban y en realidad 
se estaba quemando y nos avisaban… No había 
escenografía simbólica sino realista, pero sintética. El 
telón atrás, que bajábamos y volvíamos a enrollar 
todavía maquillados mientras se hacía el baile del 
pueblo con que terminaba la representación, ya 
cansadísimos. Cada cual se vestía de característico: el 
galleguito, el paisanito, la china, etc., y conforme a la 
época. La agenda era nutridísima, en una semana 
varios pueblos: llegábamos a media mañana, hotel, y 
salíamos a la noche o al otro día temprano. Hicimos, 
no sé, Ostende, Cristiano Muerto, Eulogia, Necochea, 
La Brava, Batán, y acá en el San Martín y el Ópera. 
Donde llegaba la radio, incluso en pleno campo –era 
lo único que les llegaba de las grandes ciudades—la 
novela era popular y los teatros se llenaban 
(Entrevista del 18 de febrero de 2011). 

 
La identificación simpatética provocada por los caracteres 

lleva a sintetizar carácter-actor hasta el punto de agredir físicamente 
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al Malo cuando termina la representación en vivo, y premiar o 
agasajar al Bueno, porque la trama los pintaba sin variantes en pares 
morales dicotómicos. Mario Amaya, Churrinche en Chispazos de 
tradición (1931-6), relata que “en una de las escenas del melodrama 
tenía que asestarle un talerazo a quien se investía de traidor alevoso. 
Se lo pegué no más con un caño hueco de goma y el traidor se 
desmoronó estrepitosamente para dar más verismo al suceso. Dos o 
tres días después, una señora le envió a González Pulido (el autor) 
un reloj de oro y a mí un alfiler de corbata, obsequios que venían 
acompañados de unas pocas líneas que decían ´este es mi regalo por 
haber terminado con ese maldito canalla” (Del Monte 1980: 46.7). 
Chispazos, el mayor record de audiencia, emisión de Radio 
Belgrano, nació de la pluma del inmigrante español Juan Andrés 
Rodríguez Pulido, también autor de sainetes –La costurerita que dio 
aquel mal paso– que lo puso al aire durante seis años: solamente 
entre 1931 y 32 salieron al aire 110 “petit-piezas” (Del Monte 1980: 
44). Llegó a venderse un álbum de fotos en los kioskos y contó con 
su propia revista de publicación semanal. En una de las entregas de 
ésta Pulido insertó una encuesta para resolver el desenlace de 
Chispazos por mayoría de votos entre los oyentes-lectores. “Por que 
Juan Manuel se case con Jacinta: 60.231 votos; por que Juan Manuel 
se case con Rosaura: 26.830; por que Jacinta se case con Churrinche, 
15.406; por que no se case con ninguno, 11.210. Total de votos 
emitidos: 114.687” (47). La operatoria era habitual en Hollywood a 
través de la revista Variety, que solicitaba a los espectadores-lectores 
su opinión sobre el rol adecuado a tal o cual actor o actriz. La tira se 
enviaba diariamente a las 18:30 y terminado el capítulo, de unos 50 
minutos, “el conjunto que lo animaba corría presuroso hacia el cine 
para representarlo teatralmente, y concluída la función en esa sala, 
se trasladaba a otra. ¡Si hasta llegó a trabajar en las mañanas de los 
domingos!” (íd.: 42). Veinte años adelante, los episodios se graban, 
a fin de poder emprender la gira zonal. “En total la obra radioteatral 
tendría unos treinta o treinta y cinco capítulos, dependiendo del 
éxito; a veces se prolongaba, caso El caserón de los Barrientos, de 
Juan Carlos Chiappe, o Juan Barrientos. El mismo autor de la obra 
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de radio te mandaba el libreto, que también se compraba a 30 
centavos en las librerías, y nos llegaban a su vez los libretos diarios, 
o sea que escribía dos obras distintas. A veces el capítulo final se 
transmitía en simultáneo desde el teatro, como Hormiga Negra” 
(Abius). En cuanto a Chiappe, en 1938, a los 24 años, dirige a un 
grupo de 33 actores de Radio Del Pueblo; El Rubio Millán, su 
primera radionovela, ambientada en el 900 —un guapo 
guardaespaldas de un caudillo político que termina traicionando a su 
patrón—surge por encargo del galán José Trigo (Vega/Chiappe 
2011: 35). Símbolo del desarrollo del arte popular del siglo, se inicia 
en el teatro en 1922 como remplazante de un actor infantil en una 
compañía de circo ambulante de Plaza Flores, en 1960 estrena en 
teatro Nazareno Cruz y el lobo siendo la primera vez que se usa luz 
negra en un escenario argentino (42), vive la censura con Onganía 
(que prohíbe el radioteatro porque deforma el idioma) y recorre 
villas de emergencia y actúa en forma gratuita para los pobres junto 
a su hermana Celia, monja tercermundista, y una camioneta llamada 
Misionera que reparte alimentos y golosinas en 1974 (48). Abiús, 
siempre oponente en la estructura profunda, padecía las 
consecuencias de la identificación ingenua: “En El forastero que 
llegó una tarde le pegaba a mi madre –la actriz Carmen Delgado—
y justo sucedió que se murió la mía. Me gritaban ´hijo de puta´ y yo 
sufría... Tenía que hacerlo, reírme como el malo que me tocaba hacer 
y soportar las puteadas”. Otra: “En el circo Real, de Colón y San 
Juan, hacía Juan Barrientos, carrero del 900, donde hacía de 
Galíndez, “al que nadie mojó la oreja”.Y resulta que estaba entre el 
público Andrés Selpa y su mujer. Aplauden y lo hacen subir al 
reconocerlo. `A ver, mojále la oreja, Selpa´. El boxeador lo hace, 
claro, y yo saco el cuchillo. ´Vos serás Selpa pero yo soy Galíndez´, 
etcétera. Me silbaron y por poco me matan...” A. Vega y L. Chiappe 
cuentan que “en las zonas rurales, cuando terminaba la transmisión 
(de Nazareno Cruz) los oyentes se quedaban encerrados en sus 
casas, sugestionados por el realismo de lo que acababan de 
escuchar” (2011: 101). Estrenada en 1951, se representa y difunde 
durante 23 años en toda América, hasta en California (USA); en San 
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Juan de Puerto Rico se decreta un cambio de horario laboral para 
que los radioescuchas puedan seguir la historia (Vega: Chiappe 
2011: 101). 

El subsistema, pues, se apropia de dos enunciaciones 
históricas. A la remanencia del criollismo que delata Chispazos, y la 
herencia del folletín del gaucho outlaw, o sea el bandolerismo social, 
se yuxtapone el coetáneo abordaje del nativismo que hemos 
analizado como particular del teatro vocacional; su misma dialéctica 
de personajes y situaciones se aplican a la rémora del sainete en su 
fase intuitiva, otra de las intrigas favoritas. Un pasaje por los 
programas de las puestas escénicas verifica la tendencia. Una de 
Necochea (Juan Barrientos), ilustrada con las fotos de los actores 
vistiendo la indumentaria de sendas criaturas, adiciona unas rimas 
auto-descriptivas: 
 

Página 1: La simpática dama joven Ruth Miralva en 
el personaje de Marta: “Marta es mi nombre/ Nací 
con el alma de serenata/ fui amor y drama/ novia 
según la suerte/ y llevo en el pecho una espina 
clavada/ con el dolor de una puñalada/ que corta y 
corta al dar la muerte”. 
Página 2: Carlos Galván, “Juan Barrientos, carrero 
del 900/ que nunca agachó la frente/ que aunque de 
pena muero,/ seguiré al cadenero/ rienda en mano 
hasta la muerte”. 
Página 3: Raúl Subilet, el sargento Garabito. “Soy 
sargento de facción de 1910/ a nadie preso llevo/ y 
nunca metí la pata/ porque tengo el corazón/ más 
grande que una alpargata”. 
Página 4: El recio primer actor en el traidor más 
traidor del Radio Argentino (sic): Galíndez, Ismael 
Abiús: “Yo soy Galíndez, al que nadie mojó la 
oreja/pa los mansos soy oveja/ y pa los bravos soy 
león/ pal amor soy bandoneón/ que conquista con sus 
quejas/ yo soy el guapo Galíndez/ y ninguno todavía 
me mojó la oreja”. 
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Amén de la familiaridad implícita, suerte de anagnórisis 
previa, establecida entre oyente y fisonomía de ficción, se observa 
el sistema de personajes fijo: la Heroína-dama joven, el Héroe-
galán, el Característico-cómico y el Traidor-antagonista. 
Presumiblemente, el tercero, un policía que “a nadie preso lleva”, es 
desde el enfoque actancial oponente y ayudante del sujeto-Héroe, 
según la secuencia. La actuación, semántica: el actor representa, 
construye y significa al personaje en una relación mimética, se 
identifica aquél con éste y ambos forman una unidad casi 
indiscernible para el espectador. También la dicción se lee 
verosimilizada, imitativa del contexto (Pavis 1994: 149 y 151-2), 
que recrea un Buenos Aires aún aldeano y por extensión los pueblos 
del interior en trance a la urbanización; ideolecto que dada su 
historicidad tiene mucho de cronolecto, pero dependiendo del status 
del personaje: castellano neutro en la dama y el héroe con 
verbalizaciones gauchescas si el plot es nativista, popular en 
modismos en el comparsa y declaradamente reo en el Traidor. 
Referente al modo de esta expresión, vivimos el contraluz del habla 
costumbrista en la artificialidad de la dicción interpretativa, los 
parlamentos que ponen “el acento en los tonos, ritmos y pausas, en 
la “musicalidad” de las frases más que en una aproximación 
mimética al habla cotidiana” (López 2003: 176). Se automatizan los 
procedimientos del sainete, pero con modificaciones procedentes de 
otras fuentes. Hincapié en el desarrollo sentimental —el destinador 
vuelve a ser el sentimiento amoroso—; los arquetipos paródicos del 
inmigrante se suavizan y tienden a ser abolidos, aumentan los 
obstáculos que debe sortear el héroe y lo alejan o acercan de la 
heroína como afluente de la novela folletinesca, y se subordina la 
concepción dramática a las generales de la ley del melodrama: 
“teatro no del pueblo sino para el pueblo, medio de instrucción” y 
triunfo “de la sensibilidad, la justa recompensa a la virtud y el 
castigo del crimen”en palabras de Charles Nadier (citado por 
Übersfeld 2002: 71). Zayas de Lima puntualiza estos denominadores 
comunes de la estética radioteatral:  
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1) indiferencia por la lógica en la composición de la 
trama, saltando hacia núcleos esenciales que facilitan 
una rápida identificación-proyección del auditorio; 2) 
esquematismos en la construcción de los personajes: 
galán, villano, cómico, dama joven, traidor —
percibimos una estrecha similitud con los de las 
historietas; 3) adopción de una actitud mítica que 
tiende a ver la realidad histórica y social como una 
lucha dramática entre poderes conflictivos y 
reproducción de aquellas imágenes primordiales (o 
arquetipos del inconsciente colectivo) que hacen ver 
al adversario como caos, desorden y error; 4) empleo 
frecuente del humor en los parlamentos de los 
personajes camperos (juegos de palabras, dichos y 
refranes, cuentos de fogón), en los que encarnan el 
poder, sean urbanos o rurales, el humor se manifiesta 
ácido y directo con una reproducción de tics 
caricaturescos; 5) las escenas musicales, danzas 
grupales o cantos individuales vinculan a estas 
composiciones con el sainete tradicional. 25 

 
Desde lo discursivo, el radioteatro “(procreaba) nuevas 

relaciones entre géneros altos y bajos; se interpenetraban 
procedimientos propios de un soporte a otro, se traspusieron 
matrices populares de un medio o lengua a otro como el melodrama, 
el folletín, la oralidad, el criollismo, la comicidad; fórmulas rítmicas 
mne-motécnicas, títulos rimados, nombres llamativos, aliteraciones, 
repeticiones, juegos de palabras y redundancias temáticas, 
proverbios y refranes. El oficio se basaba en la buena dicción, en la 
capacidad de gritar, la improvisación y la función fática” (Gotlip 
2001: 17). “Pariente de la novela follestinesca y el circo criollo —
dicen, exultantes, Vega/Chiappe—las historias movilizaban las 
expectativas de la pequeña burguesía, describiendo lugares urbanos 
y rurales; impulsando la justicia y las reivindicaciones populares, 
restaurando valores, evitando que se perdieran las tradiciones y se 

 
25 Cf. www.caia.org.ar/docs/38-Zayas, pp. 356-7 
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olvidaran los lugares queridos, estableciendo una pertenencia 
negada por la clase dominante pero vivida por el pueblo” (2011: 19). 
Uno de los libretos restaurados íntegro, El Chacho Varela, gaucho 
desde la vincha a la espuela (J. C. Chiappe) es ejemplar. Cuarenta y 
siete largos episodios; infinitas anagnórisis parentales —padres 
muertos y sustitutos, hijos raptados de bebés, un presunto incesto no 
querido entre los enamorados debido a paternidades confusas—; un 
malvado extremadamente perverso, poderoso omnímodo de la 
comarca y usurpador; nuevos tour de force del argumento que 
estiran el encuentro final de la pareja y parecen distanciarlos cada 
vez más y hasta el uso del disfraz, la reaparición de la madre 
asesinada y el suspenso que demora la resolución de una intriga a la 
emisión del día siguiente. Nombre parlante en el protagonista, 
mixtura de Chacho Peñaloza y Felipe Varela, el cual unifica 
revisionismo gauchista y federalista a un tiempo. 

Otro programa combina publicidad del conjunto (Juan C. 
Jiménez) incluyendo al músico invitado, una letra de canción 
transcripta y de nuevo las autopresentaciones: 
 

Página 2. Su artista preferido JCJ llega a su público 
amigo con otro sensacional suceso. El rubio Millán, 
radionovela de Santiago Benvenuto. 
Página 3. (foto de JCJ). “Si con nuestras humildes 
obras llegamos un poquito al corazón de ustedes, ése 
será el mayor premio a nuestra modesta labor”. Mar 
del Plata, firma JCJ, 3 de julio de 1959. Letra de La 
güeya, en verso: “Pulpero, eche caña”, etc. 
Páginas 4-5. En la 4, JCJ vestido de gaucho sonriente. 
Mónica Landó en pág. 4. En el medio, Juan 
Cambareri, el mago del bandoneón. Abajo, letrero: 
Una historia del 900 que se irradia de lunes a viernes 
por LU9 Radio Mar del Plata a las 14 hs. 
Página 6. Foto Hilda Marcó (Doña Luisa). “Yo soy 
Luisa, mi único afán y tesoro/ es mi nieto y mi hijo/ 
Yo sé que mi hijo Cacho no fue malo/ El destino lo 
hizo así y lo bautizaron El Rubio Millán”.  
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Página 7. Foto Ismael Abiús, El Chino Racedo: “Yo 
soy el Chino Racedo de Rosario vine y por éste 
orgullo de Chino que el que a mí se me enfrente le 
hago astillas la frente” Abajo, Rolando Acosta 
(Firulete): “Yo soy el peluquero Firulete, guapo y 
guardaespaldas del el rubio Millango (sic) y también 
soy un tipo carnavalesco”. 

 
El sistema de personajes convalida una regla obligatoria: la 

madre sufriente y sacrificada. Y las preseas de su populismo: llegar 
al corazón, el Malo altanero y violento, el ayudante que oscila entre 
la complicidad y la hilaridad. Se entrevé la hibridación de los 
géneros chicos, lo gauchesco junto a los tópicos del tango, malevaje 
y pulpería, un “guapo-peluquero” que bien podría ser recluta del 
sainete. 

No obstante el costumbrismo residual, la radionovela se 
encarrila en una gran dosis de teatralismo. Su voluntaria enajenación 
del presente para crear una metarrealidad que tiene de histórico 
apenas un relente del pasado ya exótico –el feuilleton romántico y 
de cordel, la mitología de arrabal y el gauchismo—y el escamoteo 
de cualquier intertexto político y su vínculo con la serie social a 
favor de la elemental polarización Bien-Mal que se hipostasía en 
personajes inconfundibles, restringe el acto comunicativo a la 
formalidad de la acción pura: fines de entretenimiento, acento sobre 
el suspenso mediante la interrupción de cada capítulo en pleno 
climax, enunciación mediata de los personajes enfatizada en la 
función expresiva, “emocionar hasta las lágrimas”. Dan cumplido 
servicio al menú que analiza Bentley como privativo del melodrama: 
el “llorar a gusto”, la piedad hacia el héroe y el temor ante el villano, 
la coincidencia abusiva, la exageración, el sentimiento de fatalidad. 
“Pertenece al estadio mágico del niño, a la etapa en que los 
pensamientos se consideran omnipotentes, en que no se distingue el 
yo quiero del yo puedo, cuando aún no se le concedió 
reconocimiento diplomático a la realidad exterior” (1982: 189-198). 
El último grado infantil del teatro local a un paso de la vida adulta. 
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A semejanza del sainete pura fiesta y la comedia blanca 
predilectas de los filodramáticos, trasunta los valores de la 
mesocracia, sus creencias en un universo conflictivo que termina 
armonizando en el desenlace donde las fricciones de clase son 
atemperadas y se producen el justo castigo del mal distorsionante, la 
premiación de la virtud y el augurio de la felicidad colectiva. “El 
suspenso, la incógnita, la solidaridad local, el morir de amor, la 
amistad sin traiciones” (Vega/Chiappe 2011: 19). Una nueva 
alternativa social a estas constantes se vislumbra: luego de asimilar 
al gringo, ahora se produce la absorción del migrante, en el empaque 
del gaucho –antes alzado, fugitivo de la ley y al fin modelo del 
rebelde romántico-folclórico—y el indio, el cabecita o, en el 
calificativo epocal, el descamisado. En síntesis, el sueño político del 
peronismo. 

Las escenografías también reflejan la prosapia del teatro 
remanente. Las fotos de Guarumba el indio disciernen la vacilación 
entre el naturalismo espontáneo y la abstracción pre-artística, el 
garabato que permite sólo borronear un clima, que habrán de ilustrar 
mejor los actores. Ropa de un soldado, un gaucho, maderas y troncos 
al fondo delineando una portón de estancia o bien un rancho. En otra 
escena, una cómoda y un bastidor sobre el foro en el cual se ha 
pintado una ventana con cortinas. Otra reproducción (probablemente 
Honrarás a tu madre; posan Jiménez e Hilda Marcó) luce un living 
y muebles reales: jarrones, mesa redonda, silla con posaderas de 
mimbre, flores, y un teléfono encima de una mesa ratona. Se nota 
esfuerzo de ambientación para El León de Francia. Sillones Luis 
XV, balcones de balaustradas clásicas, largo vestido de encaje en la 
mujer; Abiús –el pérfido capitán Felipe de Borgoña—pechera 
militar, sable estilizado, botas de caña entera de cuero y bordes 
almenados, bigote, barbas de pera postizas, peluca dieciochesca 
blanca en el cortesano viejo (el actor Carlos Moreno). Cuando El 
Rubio Millán se aborda en la arena circular de un circo (el Real, de 
Colón y Castelli), y se enhebra al eslabonamiento de sus variedades, 
solamente se cuelga el bastidor, al que se adosan puertas dibujadas 
por medio del trazo grueso de un pincel. 
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Todos estos decorados crean un espacio informativo gracias a 
una iconocidad diagramática, por la cual el signo representa la 
configuración referencial del objeto y lo representa, o se practica la 
táctica teatralista, mezclando elementos corpóreos y pictóricos. 
Funciona complementariamente a la misma función icónica el 
vestuario, el maquillaje y el peinado, a los que se le suma su función 
indicial. Lo propio del microsistema premoderno (Cazap 2003: 215). 
A la concepción teatralista, pues, contribuyen los remedos de sonido 
ambiente que operadores y sonidistas manipulan en estudio, una 
batería de trastos audibles con los que logran el verosímil –una caja 
de cartón conteniendo garbanzos finge la lluvia, soplar una cartulina 
junto al micrófono aparenta el viento, los disparos del revólver se 
deben a dejar caer la tapa de un piano (Del Monte: 47), “si una 
alucinada caminaba delirante por el caserío, los truenos se lograban 
con un serrucho frente al micrófono; el galope de un caballo (eran) 
piedras sobre una mesa; cuando la damita joven estaba en peligro e 
intentaba librarse de las llamas que la perseguían, el operador 
estrujaba papel celofán para imitar el chisporroteo del fuego” 
(Vega/Chiappe 2011: 19).26 

El periodismo no presta demasiada atención a la radio mudada 
al teatro, más amistoso de las compañías visitantes o locales 
específicamente obrantes en sala. Del período se rescata una crítica 
que suscriben las iniciales A. C., Armando Chulak, pero se trata de 
la puesta radiofónica, ya que Cumbres de pasión (del recién radicado 
Persello) no se transcribió a escenario. Como tal, se instituye en la 
actuación vocal y no es sino un encomio superfluo munido de la 
retahíla de lugares comunes: 
 

Ester Borda cumplió una labor muy acorde a sus 
méritos, ya que esta figura de gran porvenir en el 

 
26 La actriz marplatense Nilda Alegre refiere, sobre un radioteatro tardío (1978), 
junto a Nahuel Villegas y Aldo Tessitore. “Villegas hacía la lluvia con una bolsita 
de plástico, y Tessitore, con un trapo de piso sobre un balde fingía las brazadas del 
personaje que cruzaba el Río de la Plata a nado en plena tormenta, para ver a su 
prienda, que se fue al Uruguay. Los pasos eran golpes de las muñecas sobre el 
tabicamiento acústico” (entrevista del 14 de noviembre de 2012). 
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radioteatro supo desenvolverse con la precisión que 
dicho papel requería. No menos sucedió con Mary 
Cristy, toda una veterana de las tablas, que volvió a 
deleitarnos con su trabajo, ajustado y brillante. Rudy 
Cisneros, como en cada presentación pone de 
manifiesto su extraordinaria gama de recursos. 
Alberto Solari, firma y ascendente valor de nuestro 
medio; Carlos del Valle, de voz recia y varonil, que 
estuvo acertadísimo en el papel que le tocó en suerte. 
Ernesto Stábile, Nené Andreu, Nora Norton y José M. 
Celaya cumplieron una labor que les vale un ascenso 
en su carrera artística (LM: 23/4/51: 6). 

 
En muchos casos se ven dos directores, uno general u 

orquestador de la puesta en sí, y un coach actoral, aquí, 
respectivamente, Agustín Ceccardi y Persello. La ferviente reseña, 
claro, no podría nunca ser más detallista: el actor del género siempre 
es solo una voz sin cuerpo, salvo que trascienda al teatro en vivo, sin 
nada visible capaz de resaltar la exactitud de una puesta. No se lee 
ninguna crítica a ésta cuando llega a verse en su episodio culminante 
toda una serie de gran contundencia popular, pero el comentarista 
Esquilo nos certifica cómo va cobrando importancia, aún con sus 
fisuras de crecimiento: 
 

Damitas y actrices. Mar del Plata debido a la 
evolución que ha experimentado en los últimos años 
en lo que se refiere al panorama radioteatral, ha dado 
lugar a la creación de un pequeño mundillo artístico, 
con todos sus defectos y con todas sus virtudes. De 
tres años a hoy es extraordinaria la cantidad de 
aspirantes a actores que han aparecido. Ya es algo 
más que un intento esporádico –válvula de escape de 
algunas inquietudes. Se ha convertido en una 
actividad perfectamente orgánica. Ante esa garantía, 
muchos son los que se han decidido a encaminar su 
vocación ingresando en distintos planteles que 
continuamente se forman. El sexo masculino ha 
demostrado en este proceso un grado de mayor 
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sensatez y vocación que el femenino (lo cual) es 
doloroso (La semana, 10/8/53, 13). 

 
El radioteatro desaparecerá pero, como instancia profesional, 

dejará una huella indeleble: camadas de actores que seguirán su 
carrera. Curiosamente, la diacronía desoye la denuncia del 
articulista, porque habrá más actrices que actores sobrevivientes a la 
defunción del microsistema. 

El traslado del radiodrama a sala casi no se efectúa desde 
1960, o ha dejado de revestir importancia y los diarios lo ignoran. 
Sencillamente al discurso remanente lo metaboliza la televisión pero 
despojado de climatología campera o de arrabal, para reconvertir los 
valores clasemedieros a la ciudad, es decir, barrio, periferia y centro. 
El Rico y la Pobre, o viceversa, pareja imposible, se casan en la 
iglesia de la cuadra quebrando la alambrada clasista y resignificando 
la promoción social.  

Notoria la restricción de espacios luego de incendiarse el 
Odeón: se recicla el cine San Martín, la carpa del circo Shangai 
presta su pista como una reverberación de la Historia a los orígenes 
moreiristas del teatro criollo, y el Colón sigue dando abrigo. A 
medida que se ensancha el mercado los actores se independizan y 
forman nuevas compañías (Jiménez, del grupo Chanel; Jorge 
Pirosanto, Marita de la Cruz) y a la vez pocos cierran la serie en las 
tablas. La crisis ya amaga en 1955, aunque el candado antiperonista 
no se ve decisivo en la materia: Chanel, prosélito declarado del 
Tirano Prófugo, no tiene trabas en sus presentaciones. Altamirano 
atribuye el comienzo del fin a un giro de marketing en LU9, a través 
de la asunción como director del uruguayo Evaristo Marín, que 
“impulsó una radio con aspectos de mercado, que chocó con la vieja 
noción de la radio comunitaria”, un símbolo del cambio de época y 
la despedida más clara a la aldea de vecinos (entrevista del 18 de 
febrero de 2011). El brusco deceso de Jiménez, en 1965, que relata 
Abiús, “Viajaba con Mónica Landó (esposa y primera actriz) cuando 
se accidentó. Iba en su Rambler Cross Country a Lobería, donde lo 



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

195 

esperaba la compañía, y a la altura de Necochea chocó contra un 
camión”, emblematiza la lápida de un final anunciado.27  
 
 
La producción de las compañías visitantes  
 

Nicolás Fabiani (2007: 107-111) no se equivoca al admitir el 
primer lustro del 50 como turning point en la Mar del Plata teatral, 
una visagra temporal que marcará una tendencia. Al aterrizaje de 
grandes elencos porteños en vacaciones estivales, cuando hasta 
entonces solían viajar a la ciudad en tiempos indistintos, incluso 
después de terminado el verano de alta competencia en Buenos 
Aires, se suma el parto local del teatro independiente, y su primera 
tentativa ponderable, que se llama ABC Cooperativa de Trabajo 
Limitada, en el primer trimestre de 1954. Lo mismo afirma 
Chiaramonte (2007: 140), pero debe hacerse la salvedad de que la 
“presencia continuada” de los planteles visitantes describe una 
evolución propia discernible en tres etapas. Si Valicelli viene en el 
otoño del 31 y representa una docena de sainetes con no más de dos 
reposiciones cada uno, y durante los 50 los grupos nunca superan el 
mes de actuación, y menos aún, poniendo una sola obra, hay que 
esperar al 60 para que Darío Víttori y sus émulos llenen los tres 
meses del receso mediante una única comedia                   —
generalmente— de ejecución diaria. Varía también la hegemonía 
genérica, desde el sainete remanente del 30 al 40, a una intercalación 
de los subsistemas culto y popular en el 50 y la comedia blanca y el 
vodevil a partir de 1960. La cronología nacional llama al período 
microsistema del teatro culto comercial (1930 al 60) (Pellettieri 
1997: 20). 

Es aquí cuando, al calor de la confirmación del concepto de 
temporada se dividen aguas entre lo comercial y lo no comercial 
mejor que entre local y visita: “principio generador de la mayor parte 
de los juicios que en materia de teatro, cine, pintura o literatura, 

 
27 La noticia figura en los diarios marplatenses: ET: 19/7/65, 2; LC: 18/7/65, 1. 
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pretenden establecer la frontera entre lo que es arte y lo que no lo es, 
es decir, entre el arte “burgués” y el arte “intelectual”, entre el 
“tradicionalismo” y la “vanguardia”. Los sectores medios ahora 
poseedores del balneario (otra vez, indistintamente los pobladores 
junto a los turistas) nutrirán el binarismo, “entre la ortodoxia y las 
prácticas heréticas” (Bourdieu 2014: 164). Nunca habrá una protesta 
de los teatristas marplatense porque vengan sino por lo que traen. 

Las marquesinas de la Calle Corrientes tienen lugar aquí sin 
otra propuesta que la evasión, como aquilatado espacio de 
esparcimiento, las revistas y su cruce con la obra ligera de enredos. 
Ya no se registran plantillas de danza para la colectividad italiana, 
lo que carece de explicación, y sí rebosan las de folclore español.28 
Se subraya otra transición: del localismo a la modernidad 
universalista: al sedimento del sainete, se agrega la comedia 
nacional-internacional. La platea en busca de situaciones reideras —
grandes mentiras para engañar (un poco) a los padres, travestismo 
cómico, vértigo de entradas y salidas, confusión de roles y quid-pro-
quo—, el happy ending reconstituyente y su axiología pro-familia, 
son las constantes del teatro hospedado. 

Pero el estímulo externo proviene del teatro culto, trátese del 
dominante como del emergente, las puestas de clásicos del teatro 
rioplatense junto a las primicias de la escena de posguerra, y elencos 
comerciales, estatales e independientes que ofrecen productos 
desconocidos para el receptor local, dentro del cual estimamos a los 

 
28 Revistas: Dringue Farías/ Sofía Bozán (1950, 1953, 1957), Adolfo Stray (1955), 
José Marrone (1956), Fidel Pintos (1957) Marcos Caplán, Pedro Quartucci, 
Raimundo Pastore (1957), María E. Gamas, Beba Bidart, Olinda Bozán (1957). La 
comedia de enredos: Pablo Palitos (1950), Merli/Alippi (1950), Blanca Podestá 
(1950, 1953), María Esther Podestá/Mutarelli (1950), Ángel Magaña (1951, 1958), 
Enrique Serrano (1951, 1952, 1957), Paquito Busto (1952), Pierina Dealessi (1951), 
Pepe Ratti (1951), Francy/Airaldi/De Paula (1952), Gloria Guzmán/ Juan C. Thorry 
(1953), Sandrini/Pastorino (1953) Zini/Closas (1954), Campoy/Cibrián 
(1956),Castro Miranda (1957). Tita Merello (1957). Folclore español: Carmen 
Amaya (1950, 54), María Antinea (1950), Niño de Utrera y/o Trini Moren (1950, 
54, 59), Conchita Piquer (1951), Joaquín Pérez Fernández (1953, 55), Angelita 
Vélez (1951), Gloria Fortuny (1952, 57), Imperio Argentina- Ángel Pericet (58).  
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futuros directores y actores de una renovación. Cuando adviene ABC 
el teatro oficial Enrique Santos Discépolo acaba de representar Las 
de Barranco de Laferrère (1953), encuadrado en el microsistema de 
la comedia (Pellettieri 1997: 19), y el 50 amanece con Los árboles 
mueren de pie (Vehil/Serrador) de Casona, drama y autor de moda 
como Roberto Tálice (Sábado del pecado, 1952: Airaldi, y Mi amor 
y mi culpa, 53: Nélida Franco); Fanny Navarro encabezó al 
Cervantes de gira y La fierecilla domada (51), Lola Membrives 
Bodas de sangre (Lorca: 53) y López Lagar dirigió y actuó Lucha 
hasta el alba, de Ugo Betti y Cervantes en el Neuquén, de María Luz 
Regás y Juan Reforzo Membrives en el 51; se afianza el nativismo: 
El trigo es de Dios (Del Prado/ Alvarado: 51), que como vimos 
reprisó aquí un grupo de estudiantes secundarios (cf. pág. 8) y El 
carnaval del diablo, de Juan Oscar Ponferrada (el Teatro Enrique S. 
Discépolo, 54, cf. ídem) y la primera pieza de dramaturgo 
norteamericano después de Verano y humo: Un tranvía llamado 
deseo, de Tennessee Williams (por Mecha Ortiz, 1953) Llegan 
elencos de muy diferente cuna geográfica y del repertorio 
independiente: Boyce Díaz Ulloque conduce un compendio de obras 
breves: Pantomima, de Marceau y J. L. Barrault; La cadena de oro, 
de Silvio Zambaldi; Amigos, de Pierre Alain Dorly (1952); Hedy 
Crilla la infantil La princesa y el pastor, de Hans C. Andersen (1953) 
y el Teatro de la Universidad de Cuyo dos textos de Chejov: El 
camino real y El aniversario, el entremés La cueva de la salamanca 
de Cervantes y El médico a palos de Molière. Su directora, la rusa 
Galina Tolmacheva, maestra del creador de ABC, José María 
Orensanz, que se quedará en la ciudad, y acredita una crítica que 
firma Salehr: 
 

Ha constituido un verdadero suceso para Mar del 
Plata la actuación del Teatro de Cuyo, que en su 
última presentación puso en escena el drama de 
Antón Chejov El camino real en el Auditorium. Se 
trata de una obra vigorosa y profunda que bucea en la 
intimidad del alma humana, con sus dolores, miserias 
y rencores y también con su esperanza.... La señora 
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Galina Tolmacheva, avezada e inteligente, 
demostrando una gran comprensión del espíritu del 
autor, ha posibilitado la realización feliz de esta obra 
con la cual han fracasado muchos directores, actores 
y elencos.... Buena labor de conjunto, seguros en la 
interpretación los actores en general. Eli D´Elaskar, 
encarnando al rudo y duro Tijon, nos da un personaje 
extraordinariamente logrado; José María Orensanz, 
muy bien en su dura labor, vigoroso y expresivo 
emociona con su feroz y violento Merik, tiene 
personalidad y comunicativa fuerza.... Muy acertada 
la escenografía de María Práxedes, Aldo Bragagnini 
y Fernando Lorenzo. Y “El aniversario” de Chejov, 
una vez más agradó al público (como una) deliciosa 
humorada (LC: 15/12, 4). 

 
Diversos hitos se destacan en la integración de un capital 

cultural ecuménico y agiornado. LC anuncia el 11 de enero de 1952 
una conferencia del agregado de la embajada de Francia, Paul 
Verdevoye (Hotel Provincial), “Teatro francés contemporáneo”, que 
versa sobre Claudel, Anouilh, Montherlant, Sartre y Camus (Fabiani 
2007, 109). En febrero del 54 la Alianza Francesa filial Mar del Plata 
publicita una disertación de la profesora María Belin Rosic: “Jean 
Anouilh à la recherche de l´authenticité”, en francés, y el 23 del mes 
Ana Lasalle estrena Jezabel, del dramaturgo galo. Unos días antes 
llega la compañía Fray Mocho, de Oscar Ferrigno, cuyas 
representaciones en el Club Pueyrredón alcanzan tal “éxito 
extraordinario”(LC: 20/2/54, 6) que se decide trasladarlas a la 
Rambla del Casino, convirtiéndose en la primera puesta al aire libre 
que se recuerde, y con público masivo: El halcón, coro dramático de 
Jacques Roux, Los habladores, entremés de Cervantes; La gota de 
miel, de Leon Chancerel y Casamiento a la fuerza, de Molière. 
Ferrigno había vivido desde 1948 en París y allí toma contacto con 
teatristas y teóricos que da a conocer aquí: “Jacques Coupeau y su 
idea del comediante y el director como servidores del texto, la 
escena vacía de escenografía, el decorado dinámico; la rítmica, el 
uso de la música en el juego teatral de Jacques Dalcroze y George 
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Pitoëff, la concepción de la improvisación de Stanislavski y Jacques 
Dullin, y especialmente la noción de coro y juego dramático de Jan 
Doat, Charles Antonetti, Jacques Roux y Leon Chancerel” 
(Pellettieri 2003: 139-40). En el bienio 1952-54 Fray Mocho cumple 
labor de difusión significativa en el interior: cinco veces 
consecutivas desembarca en Tandil (Obarrio 1998) y en el 54, 
además de ofrecer las mismas obras mencionadas para Mar del Plata, 
su director, lee una conferencia, “Organización del teatro 
independiente” (Iriondo/Fuentes 2007: 103 y 111; también en Entre 
Ríos (Meresman 2007: 144) imparte lecciones sobre Stanislavski 
(154) y enseña en Mendoza; en Salta (1957); en Rosario, 8 veces 
entre 1952 y 58, y en La Plata (1959). Lo que incitó FM fue más 
decisivo que lo que pudo enseñar. Después de La peste viene de 
Melos (13/10/56) en La Plata, cunde allí un reguero de teatros 
independientes: La Lechuza, Los Duendes, Nuevo Teatro, 
“enrolados en la misma línea de Fray Mocho” (Sánchez Distasio 
2005: 86). En el Centro Dramático del Litoral (1953) El director 
adiestra a actores en expresión corporal, el trabajo con la voz “el 
mismo texto dicho según distintos estados de ánimo”, imparte 
técnicas de improvisación, la malla para el entrenamiento, la 
discusión sobre los textos y las funciones de teatro leído. Puede 
decirse que el movimiento independiente rosarino nace con su breve 
estada (Tello 2007: 460). 

El propio Ferrigno dicta una alocución: “El teatro y la 
juventud”, donde repasa algunos principios. Conviene citarlos, ya 
que son inspiradores de la doctrina de los independientes 
marplatenses: 

a) Define el teatro como arte popular; 
b) Recalca la importancia de la formación actoral y afirma que 

debe cumplirse esa instancia para posteriormente realzar la 
labor teatral; 

c) Sostiene la responsabilidad social del teatro “ligado a la vida 
y a la salud del país”; 
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d) Expresa soslayar al público de elite y no constreñir sus 
funciones a la capital sino realizar constantes giras al 
interior (Pellettieri 2003: 138). 

De esta ideología estética se imbuye el programa del 
movimiento: concretar un teatro nacional y popular desde la 
universalidad pero atendiendo a las peculiaridades regionales; 
comprometerlo en el progreso humano; incluir en un corpus textual 
que apunta por igual a lo contemporáneo, clásico y nacional, formas 
como el sainete, que los conjuntos independientes habían 
desestimado; priorizar la investigación y la enseñanza. La mise de 
Fray Mocho alborota la calma provinciana, acostumbrada al 
naturalismo. Los actores visten malla enteriza negra, tricota los 
varones y falda las mujeres, evolucionan en una escena desnuda   —
al estilo de Coupeau—, en un decorado dinámico que permite, dada 
la movilidad del signo, convertir unas sillas, simbólicamente, en otro 
objeto. También se minimaliza el vestuario, a veces reducido a un 
sombrero o un par de guantes. La actuación en la Rambla, de 
asistencia gratuita, demostró a los teatristas en ciernes que cualquier 
espacio sería apto para el dispositivo lúdico.  

Fray Mocho vuelve en 1957. Antes, el 2 de noviembre del 56 
estrena aquí Historias para ser contadas de Osvaldo Dragún con el 
Teatro Popular Independiente (Pellettieri id.:134), primera vez que 
una compañía porteña presenta una obra del melodrama social en la 
ciudad balnearia fuera de temporada. 

Quizás las mejores definiciones de teatro independiente deban 
rastrearse unos años después: en 1963, la Institución Teatral El 
Galpón, del uruguayo Atahualpa del Cioppo establece unos 
“principios generales” en los que bien podrán reconocerse todos, al 
menos en el Río de la Plata:  

1. Independencia: de toda sujeción comercial, de 
toda ingerencia estatal limitativa, de toda 
explotación publicitaria, de todo interés particular 
de grupos o personas, de toda presión que 
obstaculice la difusión de la cultura, entendida ésta 
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como ingrediente de la liberación individual y 
colectiva.  

2. Teatro de arte: buscar por medio de la continua 
experimentación la elevación cultural, técnica e 
institucional, manteniendo una estricta categoría 
de buen teatro y una línea elevada de arte.  

3. Teatro nacional: actuar a modo de fermento sobre 
la colectividad, promoviendo los valores 
humanos, atendiendo a la necesidad de la acción 
pública, mediante una temática y un lenguaje de 
raíz y destino nacional con proyección americana, 
propiciando un teatro que se apoye en esas bases 
y, en especial, el de autores nacionales que las 
cumplan.  

4. Teatro popular: obtener la popularización del 
Teatro, en el sentido de que un instrumento de 
cultura es la expresión de un país en tanto sea 
patrimonio de su pueblo.  

5. Organización democrática: debe manifestarse por 
el sistema de institución, entendiendo por tal la 
agrupación voluntaria de personas organizadas 
democráticamente, trabajando con afán colectivo, 
sin preeminencias personales.  

6. Intercambio cultural: el teatro independiente debe 
ser un elemento activo en el intercambio espiritual 
entre los pueblos, propendiendo a la difusión en el 
exterior de los auténticos valores de nuestra 
cultura.  

7. Militancia: los teatros independientes son 
organismos dinámicos que atienden y militan en el 
proceso de la situación del hombre en la 
comunidad misma, en tal sentido tratarán de crear 
en sus integrantes la conciencia de hombres de su 
país y de su tiempo y el movimiento, como 
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organismo, luchará por la libertad, la justicia y la 
cultura (Dubatti 2013: 15).  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mar del Plata, IV. Oficiantes de una religión civil: los años de 
ABC  
 

“Su misión es la formación artística y ética de actores, que actúen con 
 la íntima convicción de que su profesión es una de las más nobles y  

útiles a la colectividad, que son oficiantes de una religión civil  
con una evidente influencia sobre la masa humana, y que por ello 

tienen, frente a sí mismos y a su pueblo, 
una tremenda 

responsabilidad” 
ABC. Informe 1954. 

 
En este mundillo ve la luz ABC, cuya gacetilla fundacional se 

publica el 9 de febrero de 1954. Ya el título conforma la idea de 
empezar de cero, alfabetizar a público y creadores., Su comisión 
directiva reúne cinco miembros: Roberto López Garnier, José María 
Orensanz, Helena Canosa, Mario Valentini y Jorge Julio Greco, y 
enarbola varios propósitos: a) realizar “espectáculos de arte teatral, 
radiofónico, coreográfico, musical o de cualquier otro género 
artístico o cultural”; b) producciones cinematográficas; c) dictar 
cursos de arte escénico “o de cualquier otro ramo técnico artístico 
que le sea afín o auxiliar”; d) editar y distribuir obras literarias 
“adaptadas o traducidas de cualquier idioma nacionales o extranjeras 
y publicaciones de información artística y general”, y, al final, e) 
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“encarar la posibilidad de compra de un solar céntrico para construir 
una sala teatral” (LC: 9/2/54, 4). Unos meses antes, Jorge Greco 
había dictado el primer curso de arte teatral con criterio psicológico: 
 

Hábito y memoria, psicología de los sentimientos. 
Sentimientos primitivos: la cólera, el amor, los 
derivados del miedo. Sentimientos religiosos, estética 
y justicia. La expresión de los sentimientos: gestos, 
grito, lenguaje, risa y llanto, variabilidad (LC: 
13/10/53, 4). 

 
El alma mater de ABC es José María Orensanz. Su hijo Juancho 
cuenta quién era: 
 

Mi abuelo era carpintero y mi viejo techista. Mi viejo 
y su hermano vendieron el aserradero, que se hizo en 
los 40, y con eso hicieron el loteo de Santa Clara, 
Santa Elena, Atlántica, Barranca de los Lobos, que 
debieron comprar barato. Ellos, que estaban en la 
construcción, en la época en que Mar del Plata se 
empieza a transformar de aristocrática a clase media, 
pensaron que iba a crecer hacia el Norte y hacia el Sur 
y se equivocaron porque creció para el Oeste; mi tío 
decía `miren a Fiorentino, a Tiribelli´, pero en el 50 
nadie compraba nada en Santa Clara. Mi viejo tenía 
sólo formación primaria pero se fue a Mendoza a 
vender terrenos –que terminaba canjeando por vino y 
tacitas--y se enganchó como estudiante, tres años, de 
Galina Tolmacheva, y con ella, con el mundo del 
teatro. Así conoció a Juan Carlos Úbeda y el 
movimiento del teatro independiente, Gené, Inda 
Ledesma. Entonces vuelve y crea ABC (entrevista a 
Juancho Orensanz, 28 de marzo de 2009. En Santa 
Clara) 

 
No vuelve a haber noticias hasta agosto, pero entonces la 

gestión de ABC comienza donde no lo hacían las agrupaciones 
teatrales anteriores: reuniendo una comisión de recursos, que se 
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ocuparía específicamente de recabar el dinero impostergable. Lanza 
una conscripción de adherentes, suerte de accionistas de una 
empresa simbólica, que obtendrían previo pago de la cuota societal 
“descuentos en la compra de libros y en las encuadernaciones, y la 
facilidad de leer y retirar libros de la biblioteca de ABC, acceso 
gratuito a los actos y toda ventaja que emane de los derechos” 
propios de la calidad de socio colaborador. La comisión suscribe una 
declaración de principios y fines de un teatro popular, regional y 
universal, su “función social de vastas proyecciones”, resalta cómo 
las “exigencias de orden utilitario” desvirtuaron siempre la 
creatividad y sustenta una utopía: el público existe potencialmente, 
y sólo se efectiviza si tiene un teatro que lo busque, y aún más, lo 
produzca. “Señalóse que los dramaturgos son más fecundos cuando 
escriben para grandes actores y que éstos a su vez llenan su alto 
cometido cuando el público de una ciudad está habituado a 
´consumir teatro´”, el cual debe cumplir no solo “su afán estético” 
sino “una función educativa”. Los firmantes agregan una crítica 
hacia Mar del Plata, “la cultura no ha crecido en ella en proporción 
a su progreso material”, lo que comporta un peligro “porque la 
solidez de una sociedad se asienta sobre el desarrollo integral de sus 
aptitudes tanto materiales como morales”, e “incipiente en estas 
manifestaciones” la exhorta a “comprender y hacer suyo este 
movimiento” (LC: 24/8/54, 6). 

ABC, ad ovo, lanza una plataforma programática que se 
pretende catalizador social, a sabiendas de que su única chance de 
supervivencia es vertirla en pública y compartida, un teatro de los 
ciudadanos del balneario, que lo apoyen financieramente como 
entidad de todos. Ninguna formación dependiente del club 
sociodeportivo emprendió este carácter suprabarrial y comunitario, 
convocante, y de allí que se plantee exactamente al revés en relación 
a la dramaturgia institucional previa: primero planifica su 
sustentabilidad y recién después constituye los órganos internos que 
la articulen, su biblioteca, el taller de encuadernación y el espacio 
físico que aúne los esfuerzos y sea su sede definitiva. Recordemos 
que los cuadros tenían resuelto esto último y hasta el aplauso cautivo 
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de los convecinos, y no pensaban en el futuro profesional de sus 
intérpretes.  

En agosto dicta una conferencia Enrique Gené –dramaturgo y 
crítico teatral porteño invitado—; comienza una campaña 
publicitaria basada en oradores prestigiosos, que vienen a insistir 
sobre la necesidad social del proyecto y ofrecen paradigmas 
extranjeros que gozan de buena salud, para persuadir a los 
espectadores locales y sobre todo, a los financistas vía suscripción. 
“ABC será cuna de actores y creará el ambiente necesario para que 
surjan buenos autores dramáticos”. Mar del Plata, a mediados de los 
50, no solo no ha tenido un teatro estable sino tampoco escritores: la 
creencia es que el campo teatral se retroalimenta existiendo la 
totalidad de los engranajes del circuito, y que su perduración e 
independencia artística requiere también de autores que 
confeccionen obras y no emigren. “Una casa de estudios teatrales 
con su correspondiente escénico es lo que necesita Mar del Plata”, 
arenga el disertante, “continuidad de trabajo asegurada” para 
actores, escenógrafos, directores, que se formarían allí. Y compara 
ABC con el Piccolo Teatro de Milán, fundado en 1947 “cuando 
Italia salía, sufrida pero sonriente, del desastre colectivo más 
tremendo que ha vivido la humanidad”, situación negativa ajena a la 
memoria de nuestra urbe, “que no es tan rica, pero de diciembre a 
marzo es la ciudad argentina por excelencia” y tiene derecho a “una 
vida cultural todo el año”. Por eso, se hace “deseable que esté 
orgullosa de su ABC, porque el teatro es el prototipo del trabajo 
corporativo, y no puede realizarlo un hombre solo sino debe ser 
labor de muchos reunidos con ese fin” (LC: 10/8/54, 6). 

El Piccolo de Milán ha sido un modelo reiterado no solamente 
en la Argentina y el caso Mar del Plata. Veinte años después de ABC 
en Medellín el teatrista Rodrigo Saldarriaga crea el Pequeño Teatro 
(1975), que “toma su nombre de la denominación que recibió el 
drama, después de ser definida la ópera como “El Gran Teatro”. 
También en homenaje al grupo que condujo Konstantin Stanislavski 
y al Piccolo Teatro Di Milano, dirigido por Giorgio Strehler, unos 
de los enriquecedores del teatro contemporáneo” (folleto 35 años de 
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Pequeño Teatro, 1975.2010: 2). El PT de la localidad colombiana 
recién en 1987 logra la sala propia, y una “Escuela de Formación de 
Actores, una completa biblioteca temática, una galería de arte” (íd.). 
Juancho Orensanz: “Después de que se levantara la idea del edificio 
en calle Independencia, proyectó con el arquitecto Studenmayer otro 
en Santiago del Estero entre Colón y Bolívar, y finalmente, hacer el 
Piccolo Teatro en Santa Clara (según el modelo de los teatros de 
posguerra de los que hablaba siempre, como el Piccolo de Milán)”. 
El teatrista marplatense Roberto Galvé crea un Pequeño Teatro con 
nuevo elenco en 1960; Mario Mario, exdirector del Teatro de Arte 
lleva a cabo puestas en italiano, como Non ti cognosco piú (de Aldo 
de Benedetto) en el Colón también en 1960 y llama a su grupo 
Piccolo Teatro di Mar del Plata. 

En setiembre ABC celebra la masiva concurrencia de 
adherentes solidarios, lo que apura “la responsabilidad de cristalizar 
el proyecto” (LC: 3/9, 6). Mientras tanto, en el departamento del 
fundador Orensanz promedia el primer ciclo lectivo de la Escuela de 
Arte Escénico, principal objetivo, que sobresale especialmente en el 
Informe publicado en febrero del 55, balance extenso y a la vez 
proselitista que apunta nuevas mociones. Su prólogo examina que 
hizo “mucho menos de lo que ambicionaba pero más de lo que 
contenía el plan trazado”, pues “han surgido incomprensiones y 
resistencias tenaces”, aún cuando en compensación ya gana “una 
masa de amigos y adherentes densa y cordial”; el mecanismo “ya 
está montado” para proporcionarle “garantía de continuidad, 
apelando sin tregua a la colaboración del pueblo marplatense”, quien 
“ya no regatea su aliento y su apoyo”. Y lo concluye casi una 
plegaria: “Tenemos fe” (p. 1). 

“¿Qué es ABC?” pregunta retóricamente la página 2 del 
Informe. La Cooperativa empieza a transitar un camino bifurcado, 
entre el idealismo –y la idealización—propia de la vocación artística 
y la ardua metodología de atraer voluntades de ahorro pecuniario. Si 
por un lado dice que ABC “es sobre todo un ideal, una noble pasión, 
una fe”, dedicado “al buen teatro exclusivamente, sin tolerancias, sin 
concesiones”, concibe “un mecanismo con sentido realista, montado 
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jurídica y financieramente para garantizar la continuidad de la obra 
y su estabilidad económica”. Enseguida arguye una “estimulante 
coincidencia”, los teatros internacionales que “siguieron la misma 
ruta”: el Teatro Nacional Popular de Francia de Jean Vilar, “teatro 
para las masas, instrumento de difusión popular de los eternos 
valores de la cultura” subvencionado por el estado galo; el Teatro 
Escuela Nacional de Sudáfrica, que alterna cinco elencos; el Piccolo 
Teatro milanés que “ha llevado el buen teatro a las masas, a la 
fábrica, a la escuela, al suburbio, a la provincia y la campaña” y 
L´Esser de Túnez, que “empezó por los cimientos: su Escuela 
Dramática” (2-3). En los cuatro casos, el autor del texto –no sabemos 
si el propio Orensanz— subraya dos constantes: la sala para instalar 
escuela y auditorio, y la estabilidad gracias a los socios 
munificentes. Cinco mil el teatro sudafricano “entre protectores, 
adherentes y contribuyentes”; 9.000 el de Milán, aunque con la 
gratuidad ventajosa de un espacio cedido y sufragado por el 
ayuntamiento; 3.000 “abonos fijos de todas las clases sociales” en el 
ejemplo tunecino (7).  

El balance es una rendición de cuentas ante la erogación de la 
cuota societaria ya en vigencia, una expresión de gratitud a empresas 
e individuos partícipes, la correspondiente autoapología de lo hecho 
y una campaña casi abrumadora, exhortativa de más compromiso. Y 
así combina logros y proyectos, como la biblioteca de 300 
volúmenes que sueña 2000 al terminar el año (8), una revista y 
cuadernos monográficos sobre “temas generales del teatro, tales 
como escenografía, vestuario, maquillaje, arquitectura teatral” (9) y 
el mantenimiento de su Escuela, uniendo “nuestra capacidad 
económica, muy limitada por ahora” y “la generosidad de los 
simpatizantes” (8). Lo que llama espectáculos permanentes son tres 
conferencias —la de Gené, del dramaturgo español Jacinto Grau 
(Club Español, 27/11/ 54), que repite en la sede provisional de ABC: 
“El teatro actual europeo y el hispanoamericano, decadencia de éste 
último” (LM, 23/11/54, 2)— y del filósofo argentino Vicente Fatone 
(Club Pueyrredón, 18/12) más ocho puestas del teatro de bolsillo, 
novedad para la ciudad: un dúo de cámara que viste ropa de calle sin 
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decorados (octubre y diciembre en siete clubes sociales y “un teatro 
de Miramar”, 10). La presencia de dos actores visitantes de fuste 
(Inda Ledesma y Mario Giusti) configura la máxima realización de 
ABC en el ejercicio, “con cautela, prudencia y dignidad”, 
procurando “tantear la disposición de su público y pulsar la propia 
capacidad de organización”. La respuesta a las piezas breves –”que 
conforta y estimula”—sumó otro elemento a la creencia de que 
podía transferirse el suceso a la compañía propia en la propia ciudad. 
Ledesma-Giusti responden luego a “todas las preguntas que sean 
formuladas” por los flamantes egresados del primer año y 
espectadores: “Con su política de Puertas Abiertas (sic), ABC 
pretende que todos los interesados lleguen a él” (LM: 8/12/54, 2). El 
Teatro de Bolsillo, dice el Informe, está constituido “por la 
declamación de varios poemas por ambos actores, un monólogo de 
Erskine Caldwell que interpreta Inda Ledesma y otro de Armando 
Chulak, y un entremés de los Hermanos Quintero que interpretan, 
con gracia y justeza, los dos actores”. Fue “una experiencia inédita 
en nuestro medio” y la reacción favorable “confirmó la hipótesis de 
que el ser humano, sin distinción de posiciones, valora las 
expresiones artísticas de auténtica calidad” (11). Inda Ledesma está 
particularmente de moda en 1954: había sido distinguida Mejor 
Actriz Dramática 1953 por la Municipalidad de Buenos Aires. 
Ledesma (Coronel Suárez, Bs.As., 1926), egresada del 
Conservatorio Nacional de Arte Dramático con el primer premio a 
su promoción, debuta en El avaro bajo dirección de Cunill 
Cabanellas. Entre 1951 y 80 protagoniza 30 piezas teatrales y 10 
films, obteniendo lauros por varias actuaciones: de la crítica de Lima 
(El mercader de Venecia, 1951); primer premio municipal actriz 
dramática (La Biunda, 1952); primer premio anual de la Asociación 
de Críticos (Vestir al desnudo, 1955) (Cf. Zayas de Lima 1990: 177-
8). Orensanz, según su hijo, habría conocido a Ledesma en Mendoza 
a principios del 50. 

Se evidencian cuatro factores que el Informe recolecta de sus 
prototipos de centros teatrales extra-argentinos:1) un teatro culto de 
repercusión masiva; 2) autofinanciado y/o subvencionado; 3) en gira 
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permanente fuera de su propia sala; 4) con educación formal de los 
pupilos. Cuatro objetivos que seguirán todos los planteles 
independientes en lo sucesivo. En su búsqueda mediática, Orensanz 
invitará a disertantes prestigiosos del campo intelectual argentino, 
los cuales divulgarán estas ideas en la ciudad a fin de seducir a 
sponsors y asociados.  

Nótese la variedad multinacional de sus teatros dechados, dos 
europeos y dos africanos, lo que percibe un posibilismo no 
necesariamente ligado a países ricos y de tradición secular. 
Enumerar “el esfuerzo ajeno” de aquéllos con el sueño de ABC en 
las primeras cuartillas del Informe traza el sentido proselitista amén 
del informativo, de allí la interrogación de su corolario: “¿Y Mar del 
Plata?”. Naturalmente, todos consiguen hemiciclo propio, quinto 
elemento fundamental –en orden de prioridades el más importante— 
sin el cual se desbarataría cualquier programa. Las carillas 12 a 15 
se explayan en esta meta, la sala, porque “los fundadores de ABC 
saben que la aventura y la inestabilidad pueden malograr la obra 
planeada” y por eso “se esfuerzan en dotar a este organismo de 
defensas económicas” (12). La autarquía estaría cubierta gracias a 
dependencias del mismo edificio, “un conjunto de oficinas y 
departamentos para alquilar, con cuya renta (se atiendan) los 
servicios del préstamo hipotecario”. ABC, entonces, erige su propia 
inmobiliaria, también llamada ABC pero Sociedad Anónima, que 
obtendría un usufructo discriminado de los eventuales ingresos de 
taquilla. En abril del 54 el solar céntrico               –sito en Avenida 
Eva Perón, hoy irónicamente Independencia, entre Moreno y 
Bolívar— había sido escriturado, sin pasar nunca, claro, de la 
elaboración de los planos, que el Informe reproduce al detalle 
incluyendo el anteproyecto de sus diferentes locaciones internas. 
Otro contraste, se llega al máximo de ilusión junto al máximo de 
elucubración objetiva: perimetra y dirime cada pulgada de los pisos 
destinados a su utopía teatral, que nunca ameritará una botadura 
concreta, y conjuntamente los pasos de recaudación lucrativa 
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presentes y futuras, a simple vista asequibles.29 Imaginando un 
capital social de 3 millones m/n en tres mil acciones de 1.000, ofrece 
su compra a “los amantes de Mar del Plata, todos los que simpatizan 
con la obra de ABC” a la espera de levantar paredes “en el primer 
semestre de 1956” (15). 

Las páginas dedicadas a la Escuela de Arte Escénico 
transparentan una cierta debilidad constitutiva, seguramente 
inadvertida por sus coordinadores: más docentes (12) que alumnos 
(8, “los que han cursado disciplinadamente los estudios del primer 
curso” y aprobaron todas las asignaturas), sobre una matrícula de 
solicitantes inicial de 60, de los cuales se aceptó sólo a 16 tras 
examen de ingreso. Lo más valioso de ABC, la conformación del 
elenco, al parecer impone requisitos demasiado férreos o un cuerpo 
de profesores excesivamente exigente, que mengua el plantel a su 
mínima expresión considerando un único año de cursada y otros tres 
en trámite, y no obstante implicar “su razón de ser” y “la actividad 
fundamental” (19). Los 8 de ABC, como los llama el Informe, “son 
la más clara y satisfactoria respuesta a la intuición de que nuestra 
ciudad tiene apetencia de buen teatro y una juventud con vocación” 
(id.). Atento a los valores concretos que busca, el plan de estudios 
pretende la organización de un teatro (sic) y la legislación laboral 
del actor como materias. El plan de estudios, según el Informe: 1º 
año y 2º: Dicción, Impostación de la voz, Historia del teatro, 
Gimnasia rítmica, Cultura nacional, Literatura dramática, Arte 

 
29 Véase el artículo de Fabiani (2007b: 99-105) sobre las creencias que alumbraron 
–y confundieron—a los ejecutores de ABC respecto de la sociedad marplatense y 
el modelo de teatro para masas y sus inspiradores extranjeros. El Informe calcula 
en 7 millones (m/n) el costo de la erección; una sala de 342 butacas de platea baja 
y 301 en pullman –en total 643 ubicaciones-; subsuelo con camarines, depósitos, 
ropería, baños y talleres de escenografía y utilería (13); entrepiso, oficinas de 
administración y cabinas de proyecciones e iluminación; primer piso para las aulas 
de la Escuela y el gimnasio; 2º piso con biblioteca y dormitorio de huéspedes, y, 
del 3º al 8º, de un total de 11 “para renta, ocho por piso” (14). El plano simboliza 
las facilidades de la propiedad horizontal en ese año crucial, nunca mejor prueba de 
la moda constructiva de los 50 marplatenses y las —a menudo—fantásticas y 
ambiciosas suposiciones sobre su accesibilidad. 
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escénico, Filosofía del arte y folclore; 3º: Declamación, 
Caracterización, y los mismos (menos folclore); 4º: Actuación 
profesional, Canto (optativo), Organización y explotación teatral y 
Legislación oficial sobre la profesión (5). No debió de ser muy 
accesible a los candidatos: examen eliminatorio de ingreso, 70 pesos 
mensuales “en materia de honorarios” y 50 “por derechos de 
ingreso”, del que quedan eximidos sólo los adherentes, que pagan 
10 mensuales voluntariamente (6). De Los 8 de ABC la mitad —
Elsa Alegre, Noemí Manzano, Carlos Fanck y César Gaspani—
continuarán la carrera actoral, algo que no sucedía con los amateurs 
barriales. Alegre remarca el nivel de calidad al que ABC sometía a 
sus estudiantes, aunque también había mecanismos de ayuda a 
quienes demostraran condiciones: “Me becaron luego de rendir el 
examen de admisión, porque yo no podía costearlo, era carísima la 
cuota mensual, a mí y a César Gaspani. Era tan completa que el 
doctor Azcárate nos revisaba garganta, nariz y boca: me operaron de 
un pólipo y de un cornete desviado, porque no respiraba bien. 
Miguel Ángel Chaives se operó de las cuerdas vocales, todo 
mandado por la Escuela”. Alegre empezó en los cuadros 
filodramáticos y ya era actriz de radioteatro al postularse a ABC: Mi 
tío fue su primer empleado e incluso mi padre trabajó allí como 
camionero”, informa, con respecto a la carpintería familiar de los 
Orensanz. Alegre figura en el reparto de La barra provinciana, única 
puesta del Conjunto Teatral del Club San José, en CASLA (1949), 
junto a la también futura actriz Esther Borda, y es parte del elenco 
de Rizzo-Chanel en Su primera novia (Benvenuto: 8/8/49 en el 
Astral de Miramar y antes en el Colón), El rosario de mi madre 
(Bates, 1950: Odeón), Marinella la novia del mar (Chiappe: 
16/8/50, Odeón) y de Maricel Durán/Raúl Lastra (El secreto de la 
gitana, de Luis Pozzo Ardizzi: 6 y 7/9/50, s/t), según la colección de 
volantes de la propia Alegre. “Comencé desde chica. Mi padre fue 
cofundador de la Unión Aragonesa y ahí fui bailarina de jota; 
después en el colegio primario de Formosa e Independencia, recitaba 
a los 11 años. Un día fui con unas amigas a LU6 y me convencieron 
de que pidiera hablar con algún director de radioteatro; yo no quería 
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saber nada, pero como me gustaba actuar pedí permiso y pregunté si 
había alguno presente. “¿Cuál de ellos?”, me respondieron y ahí 
dudé: yo no conocía a ninguno. Aparece Raúl Chanel y me toma una 
prueba, ´vos leé esta página y yo ésta´. Empecé, y como me 
posesionaba y tendía a cerrar los ojos, leía muy mal. Justo lo llaman 
por teléfono, y en ese intervalo leo y memorizo –siempre tuve 
excelente memoria—y al volver le gusta tanto que me dice: ´no se 
comprometa con nadie´.” (entrevista del 7 de junio de 2008).  

ABC, dice empezando 1955, ya está instalado en Mar del Plata 
y zona gracias a “contactos” con los clubes sociobarriales, que 
seguirán siendo albergue de las compañías independientes, y al 
programa de estrenos posibles fuera de la ciudad, a la espera de que 
“Miramar, Necochea, Balcarce, Coronel Vidal y General 
Madariaga” juzguen a la Cooperativa “como obra propia, comarcal” 
(21). El texto culmina con una selección de extractos de los medios 
gráficos sobre ABC, y una guía alfabética de los socios —que suma 
388, figurantes familias enteras y apellidos ilustres. Las opiniones 
de los media, que cita el Informe, facultan los dos sentimientos del 
campo sobre el teatro: el afán de convocatoria pública como 
invitación a una supuesto vacío cultural autoasumido y a su vez un 
conglomerado refractario a estos espiritualismos: 

 
La Capital: “Quienes se agrupan en ABC creen que 
toda grandeza de los pueblos debe fundamentarse en 
el cultivo de la inteligencia y en el estímulo 
emocional del arte. Nosotros también”. El Atlántico: 
“Nuestro medio ha respondido afirmativamente al 
interrogante que plantea ABC en su primer momento: 
¿Es posible o no hacer teatro en Mar del Plata?” 
Casinos Marítimos: “ABC ha encarado la aventura 
del teatro noble, sano, eficiente y orgánico. 
Esperemos que ABC, tras el lógico proceso contra el 
medio, si no reacio, indiferente, triunfe”. El Trabajo: 
“ABC.... viene a establecer el equilibrio entre 
nuestros tan cometidos afanes utilitarios y las otras 
exigencias, de las cuales el hombre no puede 
desprenderse”. Ariel: “ABC ha comprendido que el 
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teatro es un arte de conjunto.... Su espíritu de 
sacrificio le será recompensado cuando Mar del Plata 
comprenda la alegría espiritual que reporta apoyar 
una obra de tal magnitud”. 

 
El 7 de marzo del 55 dicta un cursillo para actores Julio Vier, 

director del Departamento de Teatro de la Universidad Eva Perón. 
Vier, de cuantiosa labor en el 50, había realizado El hospital de los 
locos, auto sacramental de J. Valdivieso (siglo XVI) en las 
escalinatas de la Catedral de La Plata, con el Departamento de 
Teatro de la Escuela Superior de Bellas Artes. También dirige a 
Pedro Aleandro y Santiago Gómez Cou en El hombre de la flor en 
la boca (Pirandello, 1953). En 1955 es también director del 
mencionado Departamento de Teatro y al año siguiente forma 
compañía propia y pone clásicos como El médico a palos, Las 
preciosas ridículas y Doña Rosita la soltera. En su versión de 
Nuestro pueblo (Clifford Odets), “transformó el escenario desnudo, 
con que casi siempre fue representada, por la acción de los 
tramoyistas, que, atentos a las palabras del pirandelliano 
capolavoro, iban introduciendo los objetos a la vista del público” 
(Zayas de Lima 1990: 309). Es docente de teatro durante treinta 
años. ABC, como se ve, se maneja con absoluta independencia del 
oficialismo pero es capaz de acudir a él, incluso en el año de su 
derrumbe, y aún, sobrevive a él. 

En abril ABC contrata a una fonoaudióloga egresada de 
Medicina de Buenos Aires, “importante paso en su moderno 
concepto de la enseñanza teatral”, y asegura que a su caudal 
bibliográfico anexó la revista oficial de teatro de la UNESCO, Le 
théatre dans le monde. Tres meses antes de la Libertadora, el 
profesor de Literatura Dramática de la Escuela, Roberto Propato, da 
una charla abierta sobre “El problema del tiempo en la literatura 
contemporánea (Introducción al teatro de John B. Priestley)”, con la 
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lectura de El tiempo y los Conway, y, en Mar del Plata y Miramar el 
teatrista Roberto Aulés ofrece obras breves de García Lorca.30 

El Golpe no altera los planes, pero ahora ABC da cabida a un 
claro opositor del peronismo, el historiador de teatro José Marial, 
quien en noviembre brinda dos conferencias con títulos 
convincentes: “El por qué de un teatro para Mar del Plata” y 
“Experiencia del teatro independiente”, donde acentúa el tema del 
espacio, según la preocupación ahora acuciante de los convocantes: 
“Los teatros de Buenos Aires que cumplieron obra meritoria son 
aquellos que precisamente han contado con un escenario para crear 
el clima indispensable al quehacer artístico”. Nuevamente se utiliza 
a un portavoz jerarquizado en su táctica de preparar a “accionistas, 
adherentes, profesores, alumnos y amigos” para la inversión 
fundamental. El propio Marial en Mundo Argentino publica un 
suelto acerca del “Teatro Independiente”, el cual denuncia a las 
“actuales autoridades que siguen contemplando estáticas a un 
movimiento teatral que con tanta responsabilidad y ninguna clase de 
estridencias viene luchando de manera ininterrumpida” sin lograr 
cumplir el sueño de la sala, e ilustra el texto con una foto de El 
tachero, que ABC monta en esos momentos.31 De este año, además 
de la farsa francesa anónima del siglo XV, es Mozart y Salieri 
(Pushkin), de cuyas puestas no se ha recogido mayor información. 
Marial, un genuino militante del teatro independiente, explica que 
éste se independiza del empresario comercial, del “engranaje de un 
teatro subvertido proclamando nuevos fundamentos y nuevas 
formas”, se independiza de todo compromiso o sujeción 
especulativa y de la “ambición publicitaria ejercida en forma tan 
inescrupulosa por los componentes del comercio teatral” y, 
finalmente, se independiza “de la retahila de pacotilla de la 
infraestructura” industrial de la escena comercial (1955: 17). La 

 
30 Fonoaudióloga: LC: 16/4/55, 6. Le théatre dans le monde: LC: 29/4/55, 6. Propato 
y Aulés: El Atlántico (EA): 18/6/55, 7. 
31 Marial, El por qué de un teatro para Mar del Plata: LC: 14/11/55. 6. En Mundo 
Argentino: Recorte del álbum personal de Elsa Alegre. Fecha de publicación: 
27/6/56. 
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palabra independiente es mencionada por Octavio Palazzolo (grupo 
Teatro Libre) y en el nombre del grupo experimental de Anton 
Giulio Bragaglia (íd.). Dubatti señala cuatro elementos que los 
diferencian de los filodramáticos y vocacionales: autoconciencia, 
teoría, ética y principiología (2012: 82), sumándose una dimensión 
redentorista, salvífica, o como dice Marial: “se trataba nada más —
y nada menos también— que de salvar al teatro” (1955: 36). 
Orensanz no tiene intenciones tan monacales, como ya 
distinguiremos. 

Una solicitada de enero 1956 le informa a sus seguidores que 
se aproxima el “pago inminente” de las cuotas. El llamado a 
asamblea presume la perspectiva del incumplimiento: 
 

De la resolución favorable o negativa (a hacer frente 
a los pagos del predio) depende la conservación del 
terreno donde se proyecta erigir el teatro de Mar del 
Plata o la venta o permuta del mismo. Marplatense, 
amigo de Mar del Plata, concurra a esta reunión. 
Colabore en la solución de un problema de interés 
público como el que nos ocupa (LC: 23/1/56, 6). 
 

La tentativa fracasa tres meses después al no poder afrontar la 
mora de los pagarés impagos. ABC yerra al suponer que su causa se 
la había apropiado la comunidad, pero debió de confundirse 
fácilmente, cuando la nómina de socios abarca las fuerzas vivas en 
su globalidad y éstas parecían, podría decirse, militar en la idea. 
Orensanz confía demasiado en la pertinencia del esnobismo de 
ocasión, que ahora retacea los donativos pasada la efervescencia del 
comienzo. En “Un teatro para Mar del Plata” (editorial del 24 de 
marzo), se obliga a ser comprensivo: 

 
Se ha retirado el cartel que en la calle Independencia 
entre Moreno y Bolívar anunciara durante más de dos 
años un programa e invitara a los marplatenses y 
amigos de Mar del Plata a colaborar en la realización 
del mismo. Pese a todo, no considero que hemos 
fracasado. La experiencia adquirida vale mucho. 
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Además, muchos hombres de la ciudad saben de la 
urgencia, de la impostergable necesidad de realizar en 
nuestro medio obra como la planeada por ABC. Pero 
nuestra ciudad, —con su fuerte comercio, industria, 
turismo y su rica zona agrario-ganadera—tiene a sus 
hombres muy ocupados, agobiados muchas veces, 
por sus labores específicas. En consecuencia, es 
necesario dedicarle más tiempo y atención que la que 
le dedicáramos.... para que estas personas viesen claro 
y justificable el apoyo económico que pidiéramos con 
el propósito de levantar el teatro planteado. En este 
sentido              –explicar bien las cosas y con tiempo, 
para ser comprendido, reconocemos que hemos 
fracasado. 

 
Se entrevé una reconvención tenue a la ciudad que creció más 

hacia arriba que en profundidad, tan mezquina no obstante su 
opulencia o por culpa de ella, pero prefiere una autocrítica, la 
premura errónea en tiempo y comunicación, lo que no es ecuánime, 
si tasamos cuántas herramientas de convencimiento manipuló, y por 
todos los medios.  

Sin embargo, la despedida de un sueño imposible parece 
reencauzar las energías del grupo, que no cesa de formalizar nuevas 
exteriorizaciones artístico-técnicas a partir de la fecha. Sin 
arredrarse, en febrero difunde una “Exposición de Teatro de 
Posguerra”, para lo cual cursa invitaciones a embajadas (Rumania, 
Brasil, Chile, Uruguay, Grecia, Alemania, Dinamarca, Islandia, 
Inglaterra, Venezuela, Holanda, Yugoslavia, enumera 
desordenadamente la reseña: LM: 13/1/56, 5). Llega “material de 26 
países” y el 11 inaugura la muestra el rumano Romulus Tigu, aunque 
no vuelve a haber novedades al respecto. El 7 del mismo mes la 
“Asociación Cultural Luis Van Beethoven” dona a la entidad 300 
volúmenes de su biblioteca “y un mueble de hierro” (LM: 7/2, 3). 
“Después de un breve paréntesis impuesto por circunstancias 
especiales”, confiesa una gacetilla de mayo, vuelve a habilitarse el 
taller de encuadernación, servicio que, como la mayoría de todos a 
partir de entonces, funciona en el Pasaje Sacoa, Rivadavia 2333, 6º 
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piso, donde tiene lugar un concierto de piano del maestro Konstantin 
Gaymar —seudónimo del segundo marido de la Tolmacheva, Von 
Shultz—ejecutando sonatas de Beethoven (LC: 26/5, 6), y una 
evocación por el centenario de Robert Schumann mediante un 
festival de “conciertos-conferencias” integrados al “plan cultural” 
de la organización (LC: 28/6, 6). En diciembre ABC hace su debut 
teatral y elige a Jean Cocteau y su pieza Los padres terribles en el 
“escenario social” y “teatrillo” de su sede (LC: 21/12, 6), pero no 
consta ninguna alabanza del periodismo. 

Enero de 1957 es otra ocasión excepcional. Un festival de 
teatro independiente engalana el Auditorium del complejo Casino y 
el Salón Dorado del Hotel Provincial, la postergada revancha contra 
las purgas del peronismo. Algunas obras y compañías: Vigilia de 
armas, de Diego Fabbri, dirección Luis Mottura, con Susana Mara, 
Alberto Melo, Fernando Vegal, Fernando Siro, Alba Mugica, 
Enrique Fava, Carlos Carella, Elena Cruz, (Auditorium, 4/1); 
Ondina, de Jean Giraudoux, dirige Alberto de Zavalía, con Delia 
Garcés, Ernesto Bianco, Eduardo Muñoz, Lalo Hartich, Osvaldo 
Pacheco (Auditorium, 18/1); Un cuerno en la ventana, de Tulio 
Carella y El glotón, de Atilio Betti, con dirección de Francisco Javier 
al frente del Teatro Moderno (Salón Dorado, 23 al 27/1); por el 
mismo grupo, luego: La lección, de Eugène Ionesco y La invasión, 
de Arthur Adamov (29 /1 al 3/2); Los acosados, de Eugene O´Neill, 
dirigida por Osvaldo Bonet, con Luisa Vehil, (Auditorium, 1/2); 
Todos eran mis hijos, de Tennessee Williams, por el Teatro 
Experimental de Morón (Auditorium, 12/2); Crimen en la catedral, 
de T. S. Eliot, dirección de Orestes Caviglia con el Teatro Nacional 
Cervantes (Auditorium, 15/2); Historia del verano, de Juan C. 
Ferrari; Cómo le mintió al marido de ella,de Bernard Shaw, por la 
Compañía Teatro Popular de Eugenio Filipelli (Salón Dorado, 2/3); 
La cadena, de Julián Cayrol y Cecilia o La escuela de los padres, de 
Jean Anouilh: Teatro Independiente “Los pies descalzos”. Al mismo 
tiempo, el cine París decide competir mediante su propio programa 
paralelo: había dado Las manos de Eurídice, de Pedro Bloch por el 
actor Enrique Guitart, del 10 al 12/2/56 y ahora, La mujerzuela 
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respetuosa, de Sartre, por la Compañía Argentina de Comedias de 
Malisa Zini el 6/3/57, que continuará en 1958. Nunca antes y nunca 
después habrá semejante muestra de drama por compañías 
nacionales en una temporada estival, quizás como parte de una 
política de espectáculos de la Revolución Libertadora para 
contrastar la del revocado peronismo.  

ABC estrena espectáculo propio dentro y fuera de estas salas, 
—El pescador de sombras de Jean Sarment (LC: 12/1/57, 8)— 
injertándose en el esquema gubernamental y a un tiempo 
acercándolo a su propio eje. Se resitúa como referente de la escena 
local e intenta usufructuar el público de vacaciones, la vidriera 
nacional fincada en estas playas y, quizás, el examen de sus colegas 
foráneos. Paralelamente, la Escuela de Canto Coral de la 
Cooperativa pergeña un recital en el Club Pueyrredón (dirige Aníbal 
Paganotto y acompaña al piano Julio Gorini Lima, que merece una 
brevísima reseña en LC, sin signatura ni juicio valorativo (LC: 28/6, 
6). En febrero se repone a Cocteau (LC: 23/2, 8), y en los meses 
venideros se produce un vacío; el fundador empieza a espaciar su 
trabajo al agudizarse sus problemas de salud. En agosto, siempre 
congruente con su política de captación mediática, Orensanz ofrece 
una función “para el periodismo local” de Les justes, de Camus: “se 
ruega reservar los asientos con anticipación”, advierte el mensaje de 
prensa, pues el salón propio tiene tan sólo noventa localidades (LC: 
21/8, 6). 

Orensanz cambia de libreto en 1958, o mejor, lo amplifica. 
Sus conexiones con la escena cuyana le facilitan traer al “conjunto 
independiente de artistas sanjuaninos” Los Huarpes, ganadores de 
“un certamen de teatro independiente” en su provincia. Éstos, en el 
estío presentan la pieza de Roberto Tálice y Alejandro Di Stefani 
Perversidad. ABC redobla la apuesta y exhibe Magia roja (Michel 
de Ghelderode); pese al esfuerzo comunicacional, ningún crítico 
todavía ensaya sino una crónica de gentileza puntualizando elenco, 
domicilio y horario de inicio. Otro invierno se pierde sin preparar 
nuevos textos, dedicado a la enseñanza. En febrero del 59 importa a 
un “conjunto vocacional” de Diamante (Entre Ríos), que inaugura 
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en Mar del Plata El abismo, de Silvio Giovaninetti, autor, periodista 
y crítico teatral de “Il popolo” de Milán. Es el primer trabajo 
propiciado por ABC que obtiene un comentario destacado, aún sin 
firmar.32 Inducimos que el modelo Piccolo Teatro, en el cual tanto 
ABC como el team litoraleño coinciden, pudo decidir la elección de 
una obra milanesa. Un cronista recrimina “la falta de espacio, 
vestuario, iluminación, sonido, decorados, que conspiran contra la 
obra” (LC: 21/8, 6). La angostura del escenario justiprecia la 
obsesión de Orensanz y su compañía tras el tesoro del recinto propio, 
que habría sobrepujado las insuficiencias endémicas de un teatro sin 
teatro, irremisiblemente dependiente del mercado teatral o las 
gracias de los cronogramas estatales. El grupo reduce ya sus 
ambiciones —de 643 asientos en el plano a apenas 90—y el 
reacomodamiento al departamento y casa del director, reciclado ad 
usum. 

ABC aprovecha la temporada e invita a un grupo de 
Avellaneda, Sur, y la pieza de García Lorca Así que pasen cinco 
años, y vuelven Les justes, “que fuera representada 30 veces en el 
teatrillo propio y en salones de distintas instituciones marplatenses” 
(LC: 13/2/58, 8). También reestrena Magia roja, y esta vez se 
publica una crítica positiva, como es habitual sin firmante. No fue la 
carencia de espectadores lo que debilitó el proyecto, sino la dolencia 
cardíaca del director, que lo obligaba a mudarse los meses fríos a 
zonas más secas y cálidas, y el ausentismo de los socios suscriptores, 
que ralean después de paralizada la empresa del edificio propio o, 
simplemente, tal cual había sucedido con el support nominal al 
Teatro de Arte, invierten su frenesí en otra moda. 

“Los inviernos Orensanz se iba a lugares de calor, para el 
norte, y nosotros seguíamos actuando, pero al final ya se demoraba 
demasiado. Íbamos a hacer El águila de dos cabezas y Luciana y el 
carnicero. Me acuerdo que me dijo, `si no la hacés la traigo a Tita 
Merello´. Me quería entusiasmar con el vestuario que llevaría. 
Íbamos a participar de un concurso con Relojero, de Discépolo; 
 
32 Perversidad: LC: 17/1/58, 8. Magia Roja: LC: 25/1, 8. Crítica a El abismo: LC: 
9/2/58. 8. 
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ensayamos sin Orensanz y al final no fuimos. Santiago Agulló, Jorge 
Laureti, Miguel Ángel Chaives y yo ya estábamos en OCA, 
comprometidos con Nachman. Orensanz se fue a Santa Clara” 
(Alegre: 7/6/08). Juancho: “Mi viejo dirigía en invierno las 
Comedias del interior; como le convenía por su salud el clima seco 
y más caluroso nos íbamos cada invierno a un lugar diferente, 
incluso cambiábamos de colegio, como los gitanos, vivíamos en 
alguna pensión. Y estuvo, bueno, en el Chaco, La Rioja, en Posadas, 
Salta y Formosa: incluso cuando estaba ABC, emigrábamos todas 
las temporadas bajas”. Con respecto a su enfermedad: “Lo del 
corazón de mi viejo es hereditario por vía paterna. Siempre 
pensamos que se había enfermado pero yo tengo lo mismo, una 
disfunción de la válvula mitral. En esa época era muy raro y 
desconocido. Lo operaron al pedo, no le dio un ataque ni nada, 
incluso entró caminando al quirófano. En el 70 le implantan una 
válvula plástica, mecánica, pero estaba totalmente equivocado lo 
que hacían. Supongo que experimentaban y no salió de la operación. 
Pero no estuvo postrado antes”. OCA (Organización Cultural 
Atlántica) es la primera compañía fundada por Gregorio Nachman 
(1961). Según Juancho, lo último que el padre hizo en materia teatral 
fue enseñar durante el primer año de existencia del grupo.33  

Un año después, ABC hace mutis en el veraneo. Se recupera 
recién en junio con una obra de Bernard Shaw, Cándida, que ahora 
desplaza al Club Boca Juniors (LC: 17/6/59, 2). Su último estreno es 
El manantial de los santos (de John Synge: Auditorium, intermitente 
entre 1961 y 63). La década final de Orensanz transcurre en Santa 
Clara, veinte kilómetros al norte de Mar del Plata, cuyo loteo realiza, 
igual que en Santa Elena, Atlántica, Barranca de los Lobos, como 
parte de sus negocios inmobiliarios. En Santa Clara, perteneciente a 
la jurisdicción del Partido de Mar Chiquita, erige La Posta del Ángel, 
suerte de café cultural con un Museo de Artesanías 
Latinoamericanas, cervecería artesanal y reducto de afición teatral 
—”cuando (Jorge) Laureti hizo El relojero de Discépolo, se ensayó 
 
33 Entrevista a Elsa Alegre: 7 de junio de 2008. Juan Carlos Juancho Orensanz: 28 
de marzo de 2009. 
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allá”. El texto postrero publicado por Orensanz en vida (1960) se 
detiene en los inconvenientes de la historia abortada de ABC: 
 

Hoy, bajo la denominación de “ABC Teatro-Escuela 
de Mar del Plata”, Teatro-Escuela porque seguimos 
convencidos de la importancia del centro de estudios 
teatrales y de Mar del Plata porque queremos 
localizar geográficamente bien claro nuestro lugar de 
trabajo. Quiero decir: Teatro para la Mar del Plata de 
todo el año y también teatro profesional. Esto es lo 
que dijimos desde nuestra aparición a fines de 1953 y 
lo que produjo nuestro silencio de un año y medio. 
Seguimos creyendo ahora: ejercer la profesión, como 
profesional independiente es asumir la 
responsabilidad total de lo que se hace. 
 Las dificultades que conocimos en 1953 hasta 1960 
no han variado nada. Hoy existen los mismos 
problemas: falta de sala; dificultad para los actores y 
actrices que hacen teatro y no pueden vivir de él; 
costos enormes para las puestas en escena; falta de 
auténtico apoyo oficial. (En especial para financiar el 
centro de estudios dramáticos).... ¿Como enumerar 
nombres de todas las personas que hicieron ABC....? 
Es imposible. Sí, queremos dejar una expresión 
testimonial, para todos los que fueron “de ABC”, de 
nuestro recuerdo a los que pasaron nuestras escuelas 
de teatro, canto coral, folklore y títeres, como 
directores, profesores y miembros de Comisiones 
Directivas, alumnos y artistas después, adherentes, 
autoridades, comerciantes, público y amigos y artistas 
del país. Seguimos siendo ABC en todo lo que 
hicimos concentrando -ahora- todas nuestras fuerzas 
y capacidad en el teatro-escuela que fuera lo 
específico de ABC (Cf. www.lazul.com.ar). 

 
ABC es homenajeada el 6 de julio de 1984, en el acto inicial del Mes 
del Teatro, con la entrega de pergaminos a los integrantes 
sobrevivientes del grupo (LC: 6/7/84, reproducido en la página web 
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nombrada supra). El 9 de abril de 2006 se abre Casa Azul, Centro 
de Artes y Oficios en la localidad de Santa Clara. Casa Azul llama a 
su propia Escuela de Arte Escénico ABC: su pedagogo es el actor 
Jorge Ramírez. Destino localista, la Casa la vende en 2012 la 
Municipalidad de Mar Chiquita a un concejal marplatense. Palabras 
de Juancho: “La actriz Elena Canossa contó que cuando se hizo 
cargo Galina Tolmacheva de la escuela de arte escénico de ABC él 
soñaba con crear el Piccolo acá y de hecho en la última carta que 
escribe habla de su proyecto de ponerlo en Los Nogales, como 
llamaba a la manzana de La Posta del Ángel—, que incluía la actual 
Casa Azul –Un teatro para Santa Clara, decía el plano”. Lidia 
Lukaszewikz, por entonces casada con Juancho, relata: “Por eso en 
el 2006 le ponemos Piccolo a nuestra sala. Al entrar nos damos 
cuenta de que había un espacio pequeño donde cabía una sala y 
dijimos ¡El Piccolo! Todavía conservo otra carta donde habla de 
llevar el teatro a los pueblos. Era un adelantado, porque nadie 
hablaba de eso en los 60, todavía.” Juancho:”No había forma de 
sostenerlo. Era una cooperativa y quería involucrar a la comunidad 
marplatense, y en algún momento parece que se hartó de estar 
siempre fundido y no encontrar eco”. Y Lidia: “Se enoja, denuncia 
que la ciudad crece para arriba pero no interiormente, y quema todo: 
vestuario, escenografía, notas. Quedó solo una caja con recortes de 
críticas y programas, la trenza de Molly en El manantial y la silla de 
Magia roja. Y planos de los teatros que planeaba hacer en Santa 
Clara”. JMO no sabe, en 1954, que el Living Theater de Julian Beck 
y Judith Malina (New York) intenta unos años antes la misma 
estrategia de suscripción en 1947 y ya en 1951 se ve forzado a mudar 
sus representaciones a su propia casa (cf. De Marinis 1988: 42-5).34 
Desamparo oficial, conciencia de su legado testimonial, 
adelgazamiento de las quimeras al cumplimiento de una sola, la 
Escuela, en fin, todo lo que cercena no solo la continuidad sino la 
integración. Orensanz muere el 5 de mayo de 1970 a los 48 años: 
había nacido en 1921.  

 
34 Entrevista a Lidia Lukaszewikz: 28 de marzo de 2009. 
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El método. Concepción del texto espectacular. La recepción 
 

En general, desde su fragua porteña, la dotación de los teatros 
independientes se consideraba una suerte de catecúmenos —
oficiantes de una religión civil, ABC— sometidos a una disciplina 
casi monacal, cultores de un arte que execraba de la mercantilización 
y construían una idea de sí mismos como actores-trabajadores-
artesanos, “a la imagen del sacrificio, la pobreza, la humildad, el 
trabajo honesto y desinteresado se oponía la imagen del derroche de 
champán en las fiestas de radio, el lujo y lo desmedido” 
(Fischer/Ogas Puga 2006: 193). Enrique Agilda, del grupo Siembra 
(1945), dice haber actuado para tres o cuatro personas, “era un acto 
de fe más que una representación teatral” (1960: 35), y lo caracteriza 
así: 
 

Ese diario quehacer: levantar un tablado en una casa 
semiderruida y confeccionar los trajes, decorados y 
utilería mediante el trabajo de los propios actores, el 
recitado de los textos de memoria y la severidad casi 
mística que precedió a cada una de las 
representaciones; el poder reconocer a un intérprete 
en quien realizaba la limpieza del hall de entrada en 
plena calle Corrientes; los voceros a la puerta del 
teatro invitando al posible espectador a entrar a un 
recinto del que no tenía ninguna referencia previa; el 
diálogo que se entablaba con un desconocido hasta 
identificarlo con la empresa y los folletos que se 
repartían enjuiciando actitudes ajenas y pregonando 
propósitos reivindicatorios del arte bastardeado por 
los comerciantes del teatro…. Los actores en la doble 
acepción de intérpretes dramáticos y realizadores de 
una acción colectiva, un ambiente esotérico no 
obstante la enunciación clara y pública de sus 
inquietudes (34). 
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La ética cenacular llega a arbitrismos maniáticos, como 
exonerar de la compañía a una actriz “de excelentes condiciones y 
evidente buena disposición para la empresa común” por negarse a 
limpiar los camarines y los baños (46/7), o la costumbre de no salir 
a saludar una vez bajado el telón porque el receptor debe 
“identificarse con la obra y las incidencias de los personajes en 
plenitud y sin interferencias, viendo a las figuras escénicas en 
función de personas reales”, lo que propondría una poética bastante 
anacrónica (43). También la impugnación del peronismo, su sueño 
de tumbar todo teatro demagógico que solivianta al “monstruo de 
mil cabezas, (rindiéndole) pleitesía por haber logrado esa adhesión 
cercana a la sumisión incondicional” (125). Tres enemigos tiene el 
independentismo histórico: el actor cabeza de compañía, el 
empresario comercial y el Estado, o, en otras palabras, el divismo, 
la tiranía del dinero y las políticas oficiales (Dubatti 2012: 82) y su 
forma de producir teatro se basa en hacer de necesidad virtud, 
potenciando la “riqueza de la pobreza”, la optimización de los 
menguados recursos al extremo, la resiliencia “o la capacidad de 
construir en la adversidad, de hacer todo con nada” (íd). Barletta 
acentúa el sentido misional del artista como educador, guía y 
ejemplo, el teatro “la más alta escuela de la humanidad” (Larra 1978: 
106). Claro, han pasado veinticinco años desde entonces y Orensanz 
empieza desde esa experiencia. No quiere solamente casa propia 
sino edificio, y busca ser él el empresario comercial y artístico a un 
tiempo siendo hijo de un dueño de aserradero; que toda la 
comunidad lo financie para devolverle en arte su cuota y, finalmente, 
solicitar al Estado su contribución sin importar la inserción 
ideológica de sus administradores. Un independentismo 
radicalmente marplatense, en suma. 

Según Elsa Alegre, la autogestión era un requisito propiciado 
desde la Escuela hacia todas las latitudes del oficio. “Una de las 
cosas que nos inculcaba JMO era tener el propio maquillaje, llevarlo 
con uno. A mí me habían hecho una caja de madera que llevaba en 
la tapa, adentro, el espejo y las bombitas, y un cable con toma para 
enchufar en cualquier camarín. La ropa era variada: algunas cosas 
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las buscábamos y otras las hacíamos. En ABC María Luisa 
Orensanz, esposa del director, bocetaba los trajes y la madre de 
Noemí Manzano, hermana de JMO, los cosía y armaba”. La 
preparación integral, el actor multifunción que si no pisa escena se 
ocupa de la técnica, o del aseo de la Escuela misma, forma parte de 
la convivencia y de la conducta colectivista. Laureti, el más joven 
de los aspirantes, empieza “barriendo el escenario: el que no tenía 
recursos pero sí entusiasmo daba trabajo por estudio”, y —relata 
Alegre— “le robaba el camión al padre mientras dormía para 
llevarnos a las boites de Constitución, y alguna vez para la mudanza 
de los decorados”. La actriz es la maquilladora de Magia roja y Raúl 
Solá su escenógrafo e iluminador, y ambos, intérpretes en Los justos. 
Lo que en otra coyuntura habría sido efecto de la improvisación y la 
falta de especialistas —como sucedía en los grupos filodramáticos y 
el teatro vocacional—se torna versatilidad para racionalizar 
recursos. Y un índice del ideario de Tolmacheva, y a través de ella, 
de su instructor Fedor Kormisarjevski, el cual enseñaba que el actor 
debía formarse en música, danza y artes plásticas, no para aumentar 
su cultura general sino “para entenderse” con los restantes co-
creadores del espectáculo” (Wolf 2009: 340), como veremos 
enseguida. 

A través de Alegre conocemos el Método Orensanz frente a 
sus alumnos: 
 

No era solo enseñarme sino sacarme los tics que 
venían del radioteatro. ´¿Por qué cerrás los ojos?´, me 
preguntaba. Consistía en observar las cosas cotidianas 
de la vida, seguir a una persona, ver cómo camina un 
anciano, una persona que sube a un colectivo o entra 
a un negocio. Estudiar al personaje desde la raíz: si 
era una princesa, cómo se vestía y hablaba. `Acá 
atrás, en la nuca´, decía, `tienen un geniecito como el 
de Pinocho, un duendecito que impide los desbordes´, 
una conciencia del personaje que nos debía dictar, y 
nosotros escucharlo, cuando exagerábamos. Si un 
personaje termina en la locura o el mal, uno puede 
volverse loco en todas las funciones: el duende evita 
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el descontrol, hace que si pasa algo al subir a escena, 
fuese como si no pasara, seguir el propio juego. 
Desmenuzar al personaje para ir conociéndolo, el 
sentido de cada uno, la suposición de qué haría el 
personaje en determinada situación”.35 

 
Con ABC cunde por vez inicial en la pedagogía teatral 

marplatense el sistema stanislavskiano, a partir de la importación de 
Galina Tolmacheva, quien conoció personalmente al Maestro ruso. 
Nacida en Ucrania (1895), estudia ocho meses junto a Stanislavski 
en Moscú y lo deja al disentir con él, pues “partía de las experiencias 
y emociones personales del actor y no de su fantasía creativa” (Zayas 
de Lima 1990: 291) pero su libro Creadores del teatro moderno 
(1946), que escribe antes de ser contratada por la Universidad de 
Cuyo como docente de la flamante Escuela Universitaria de Teatro, 
contiene la primera descripción de sus instrucciones publicada en el 
país (236-246). Había arribado a Buenos Aires en 1925, disidente 
del Soviet; sus lecciones mendocinas arrancan el 1 de junio de 1949 
(Navarrete 1998: 55 y ss.) y dimite en 1955, acusada de comunista 
pese a ser rusa blanca. Su discípulo Orensanz la trae a nuestra 
ciudad, donde ejercerá la profesión educativa unos años, hasta 
volver a Mendoza, donde falleció en 1987 tras cumplir un pacto 
suicida con su segundo marido, Konstantin Von Shultz (Wolf 2009: 
325).  

Tolmacheva, en realidad, bosqueja su propia técnica en 
aleación con Kormisarjevski, su segundo marido, el cual “unificaba 
 
35 Alegre aplicó lo aprendido luego con Nachman: “A mí me costó hacer la viuda 
del coronel Barranco, tenía 29 años y me tocó hacer una persona mayor: leerla es 
una cosa, interpretarla en la primera lectura de mesa, y luego hacerla parada en el 
escenario. Llegué a llorar de impotencia en los ensayos cuando de pronto la 
encontré: me la dio una simple postura en el cuerpo, al caminar, y entonces me 
emocioné. Es el gesto, el tic, un movimiento, algo que una dice es ésta, no puede 
ser otra. Más me cuestan los personajes que se parecen más a mí”. Las de Barranco 
la estrena OCA el 10 de diciembre de 1961. Tolmacheva (1946) explica que 
Stanislavski adoptó el ejercicio de seguir los pasos de una persona real a fin de 
imitarlo para amoldar el propio personaje, tal cual dice Alegre era la sugerencia 
pragmática de JMO (1946, 208). 



Un escenario en la playa / Historia y estética del teatro marplatense 1940-1950 
 

227 

las diferentes tendencias teatrales que imperaban en aquel 
momento”, el llamado Teatro de Síntesis: “no solo excita la 
imaginación del actor, estimulando su potencia creadora, sino que lo 
hace encontrarse a sí mismo, ayudándole a hallar y afirmar su 
personalidad en todo su diapasón” (1946: 297). En su libro, Gala 
reconoce un distingo: los racionalistas y los intuicionistas, o aquellos 
para quienes “la técnica ocupa un lugar preponderante en el arte 
interpretativo” (Stanislavski) y los que “le asignan un lugar 
secundario, si bien de importancia” (1946, 31). Formalistas versus 
espiritualistas, “forma o contenido, técnica o inspiración” (32). 
Abomina de la memoria emotiva del Método —como se caratula, 
sin adjetivar, al del Maestro—por cuanto obliga al actor a recordar 
su propio dolor biográfico hasta emocionarse en un dolor de ficción; 
ella misma habría sufrido una presión insoportable cuando 
Stanislavski le propuso concentrarse en la muerte de su madre en 
función de una escena patética puntual (Cortese 1998: 79). Violentar 
la psiquis del actor es una de las pedagogías más controvertidas del 
Método, a punto tal que su descendiente norteamericano, Lee 
Strasberg, decide extirparla por juzgarla nociva a la salud mental 
(Wolf: 348). A cambio, la síntesis del intuicionista Kormisarjevski 
—que curiosamente muere en 1954, año de ABC—deja de supeditar 
al intérprete a las sugestiones (o imposiciones) del director-educador 
y lo convierte en co-creador: “la tesis es el actor dominante en el 
teatro, antítesis es el regisseur omnipotente, y la síntesis es el actor-
artista, libre creador de los personajes conjuntamente con el 
regisseur, intérprete de la obra en su totalidad y creador del 
espectáculo”, dice, hegeliana (1946: 303). Navarrete derrama su 
influjo sobre la organicidad de la Escuela mendocina: “La 
autenticidad, la verdad escénica, la sensibilidad presta a aflorar 
cuando se la necesite, la captación estética no sólo del teatro sino de 
todas las artes—que provocarán la transfiguración del actor en el 
personaje” (Navarrete et al. 2007: 244). Nina Cortese se expresa en 
términos análogos al comentario de Alegre:  
 

Soplen sobre la brasa del corazón, nos decía Galina. 
Dentro de ustedes están todos los seres que habitan el 
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mundo, con sus debilidades y su grandeza. Busquen 
dentro de ustedes el material que necesitan para 
construir sus personajes (el “fichero emotivo”) y 
desarrollen las características propias de la criatura 
que deben representar. Imaginen su pasado, recreen 
el ambiente en que vive, acérquense a ella. Pero no la 
juzguen desde una óptica personal, recuerden que ella 
es distinta de ustedes…. Todo ser, aun equivocado, 
cree tener razón y es en la razón del personaje y no en 
el propio juicio donde deben apoyarse (1998: 32-3).  

 
Con todo, su discrepancia con el Maestro “fue en el orden de 

lo privado, no de lo profesional” (Wolf: 341), puesto que sigue en 
parte sus logros, la memorización progresiva, el “trabajar con 
analogías” o el si mágico, o sea el condicional si fueras tal persona 
y “no pensar en el sentimiento, sino solamente en lo que lo hace 
surgir, dentro de las condiciones que originaron esa experiencia” 
(Kreig 2006). ABC siguió los postulados del ensayo de mesa toda 
vez que se trabajó un texto: 1) línea de pensamientos: determinar 
qué piensan los personajes respecto de los otros y de las situaciones. 
Aparece el concepto de subtexto: aquello que se esconde, que está 
por debajo del texto y respondería a la pregunta “¿qué quiere decir 
verdaderamente el personaje cuando dice lo que dice?”, o la 
“invisible vida interior” de los no dichos (Wolf: 346); 2) línea de 
imágenes: relacionada con lo sensorial, las imágenes provenientes 
de la percepción de los sentidos; 3) línea de acciones: pensar cuáles 
serían las acciones que llevaría a cabo el personaje en cada una de 
las situaciones del texto; 4) línea de las emociones: la única 
involuntaria e inconsciente (cf. Kreig). Otro dato es la humildad, —
dentro de su ética el docente ruso aconsejaba expurgar “intolerables 
hábitos de vanidad, orgullo y envidia” (Stanislavski 1985: 184) y la 
sinceridad en la expresión, que incluso la crítica reconoce entre las 
prácticas del elenco marplatense. El articulista Fernando Valdéz 
(LM: 28/9/57) destaca que “los intérpretes responden a una 
disciplina metódica y progresiva que tiene como base la sinceridad 
anímica”. Un obstáculo difícil de superar será la dicción, que los 
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nuevos actores no espacializan adecuadamente fuera de los 
pequeños teatros barriales o independientes, y que se vuelve leit 
motif de los cronistas durante los años 60. La mayoría no acumula 
la experiencia locucional del radioteatro y el naturalismo 
impostativo de Stanislavski conspira con la controvertida capacidad 
acústica de los teatros. Concentración, atención y autodominio 
también navegan estas aserciones, es decir, “el trabajo del actor en 
sí mismo y el trabajo en el papel que está representando” (íd.: 135), 
aislándose en el círculo fuera de todo contacto distractivo con el 
agujero negro del proscenio. Convertir a la Escuela en familia para 
compartir un credo existe asimismo en ABC, aunque no alcanza la 
densidad monástica de Stanislavski (id.: 156). A éste se adeudan las 
primeras apelaciones al manejo del cuerpo, ya no como simple 
precalentamiento sino como lenguaje sígnico, parte constitutiva del 
utillaje técnico del actor: “cómo la gente se tocaba, cómo se besaba 
y a qué distancia se hablaba”, porque “en eso también radicaba lo 
no-dicho” (citado por Wolf: 348). 

A Orensanz se reputa una partición del diseño escenográfico 
como aprovechamiento del espacio: prefiere los espacios vacíos 
cuando la embocadura es profunda, y la sola extensión de murales 
no-miméticos, a fin de sustituir trastos, facilitar la movilidad y 
mensurar el ilusionismo. Así, muebles rústicos y unos ventanales 
góticos, de inclinación expresionista, enmarcan Magia roja, más 
escudo y yelmo dibujados y hasta un quinqué, también de pintura, 
sobre el muro; bibliotecas pintadas, retratos y un hogar con un reloj 
sintetizan la simetría que delimita Cándida; paredes casi desnudas y 
un piso arrugado ex profeso mediante una tela, movible bajo los 
pasos de los actores, envuelve a Los justos; el cielo iluminado y lejos 
de la acción sirve de fondo al paisaje aldeano de El manantial de los 
santos. En el andarivel de la indumentaria y las luces también hace 
uso simbólico. Dispone luz homogénea y general en el plano de 
Cándida, más bien lóbrega sobre bastidor amarillo en Magia y luz 
directa-claroscuro de escasos reflectores en Los justos. Ilumina el 
debate moral del texto camusiano eligiendo ropa negra en todos los 
personajes. Un cronista hace hincapié en los tonos grises y el ícono 
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de Cristo vencido, “mudo comentario de lo que sucede” (LM: 
28/9/57). Por su porte simbolista despojado, para el crudo debate 
existencial de Camus, la mise resulta la más audaz de ABC: el suelo 
rugoso (se arruga con los pasos de los actores, como una sábana) 
asiente lo inestable de los asertos ideológicos de los secuestradores, 
tanto como el tenebrismo de blancos y negros del ropaje la dialéctica 
extremada que manejan. Un mobiliario totalmente dibujado atrás, en 
Cándida, se abre al correlato de la hipocresía social que denuncia 
irónicamente la pieza de Bernard Shaw. El teatralismo ingenuo de 
los filodramáticos, que suelen dibujar parte de la escenografía, pasa 
la posta a un teatralismo meditado, metáfora de la ficción social o 
política en que flotan los interlocutores. 

El director armoniza el ensamble compositivo como conjunto 
autónomo, solución imaginaria a contradicciones ideológicas reales 
(Pavis 1994: 82) —en Cándida y Les justes rige la función 
comunicativa, la referencialidad transitiva —su temática tiende un 
puente hacia la actualidad pese al distanciamiento témporo-espacial 
(Cándida) o espacial (Los justos): valdría el planteo intertextual, en 
cuanto a las relaciones mise-referente. La crítica de costumbres que 
implican Magia roja y Cándida, o la refutación de la violencia 
política (Camus) resemantizan el texto sutilmente hacia el mundo 
actual del receptor (Pavis 1994: 84). La reflexividad perlocutiva de 
dramaturgos como Shaw y Camus, opinantes a través del discurso 
de los enunciadores, crea necesariamente una tensión de 
distanciamiento, de acción-comentario. Dentro de ella, la partitura 
del actor concierne aún a una actitud predominantemente semántica, 
sentir más que mostrar. 

No obstante la imparcialidad política de Orensanz, permeable 
a los oficialismos y por ende neutral a todos, no fue inocuo su 
accionar a la paranoia que signó la vida pública argentina desde la 
Libertadora. Juancho relata: 

 
Hubo problemas con Magia roja y Los justos. 
Aparentemente la iglesia de Mar del Plata intervino 
quejándose por el sentido de las dos obras y presionó 
para que se levantara, cosa que sucedió. Después, 
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cuando vino el plan CONINTES (Conmoción Interna 
del Estado) de Frondizi –con Alende gobernador– a 
mi viejo lo vinieron a buscar dos tipos de civil a Santa 
Clara. Le dijeron a mi vieja que no se preocupara, 
pero se hizo la noche y no regresó; mi vieja llamó a 
la policía y sucedió que se lo habían llevado a Buenos 
Aires, a la central de la Federal, y estuvo preso un 
tiempo.Yo tenía siete u ocho años. En ABC había 
gente amiga como López Garnier, un librero 
vinculado al PC, o al progresismo de por aquel 
entonces. Después de eso, cuando vino Eisenhower, 
(el 28 de febrero de 1960) y cada vez que venía algún 
personaje de afuera, en la ciudad ordenaban meter 
presos a los supuestos agitadores, y entonces alguno 
avisaba antes a Garnier o a mi viejo y se escondían en 
alguna provincia. Dar obras como Magia roja era 
peligroso. 

 
Entonces, habría otro motivo para la extinción lenta de ABC, 

y no fue la pobreza de espectadores —ya vimos que Les justes 
recaba treinta funciones—sino que al contrario, su significativa 
importancia, paulatinamente mayor, alarma a los grupos de poder. 
Tres causas derivaron en su respiración espasmódica: la quebradiza 
salud del fundador, el retiro de ayuda financiera y los primeros 
devaneos de una sociedad represiva. Un cuarto: la región no se 
encuentra tan madura para el agiornamiento teatral como la gran 
urbe. Menicucci relata un desacierto, poner Magia roja “en lugares 
increíbles como (Coronel) Vidal, en un club con un lleno total; 
terminó la representación y nadie aplaudió porque no habían 
entendido nada” (entrevista del 29 de mayo de 2010). 

El salvataje de dos programas –de Cándida, merced a la 
colección de Elsa Alegre—no permite divisar una estética de 
conjunto. Todo manifiesto se circunscribe a las disertaciones dichas 
por los conferencistas invitados, el Informe y los fragmentos de la 
prensa periódica. La página 2 del programa de Cándida cita una 
frase del autor:  
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Para mí la tragedia y la comedia de la vida residen en 
las consecuencias, ora terribles, ora ridículas, de 
nuestros insistentes intentos de cimentar nuestras 
instituciones sobre ideales que nuestras pasiones, a 
medias satisfechas, sugieren a nuestra imaginación, 
en lugar de fundarlas sobre una historia nacional 
genuinamente científica. Y con estas indicaciones en 
cuanto a lo que quiero decir, me retiro y dejo que suba 
el telón. 

 
El desplegable del estreno elige opiniones de Shaw sobre el 

teatro independiente; “su militancia política no lo cegó como artista 
y pudo conservar su autoridad, tanto en un terreno como en el otro”, 
lo que parece una expresión de la propia equidistancia de Orensanz: 
“Comprendemos todas las almas y todos los credos y podemos 
dramatizarlos porque no profesando ninguno de ellos nos es posible 
tratarlos objetivamente”. Y remata: “El mal teatro es tan pernicioso 
como la mala escuela y la mala iglesia, porque la civilización 
moderna multiplica rápidamente la clase social para la cual el teatro 
es al mismo tiempo escuela e iglesia. La vida pública y privada se 
torna cada día más teatral” (4). De allí la importancia de los 
oficiantes laicos –actor-oficiante dice Tolmacheva (Cortese 1998: 
83) y la función didáctico-social de la escena para la clase media 
consumidora de cultura, que extrae de aquélla valores como aula y 
púlpito.  

El denominador común del repertorio es el teatro europeo, 
desde las farsas medievales anónimas a los dramaturgos 
contemporáneos, en estrenos inéditos para la historia local y sin 
conexión alguna con el teatro anteriormente representado en la 
ciudad respecto de las modalidades de actuación. Amén del público, 
la crítica fue minuciosa, franca oblación del desenvolvimiento 
paralelo del campo intelectual.  

Un artículo de LC no ensalza una puesta, pero desmenuza el 
pensamiento de Camus glosando una reflexión del escritor Lucien 
Guissard, y analiza los roles en Los justos. No existe el ejemplar 
donde ha sido publicado, pero es datable circa agosto de 1957: 
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La escuela (ABC) debe enfrentar al intérprete con 
textos dramáticos que sean “nobles”. Entendemos por 
texto “noble” a toda aquella obra que tenga 
autenticidad artística, sin concesiones; sin explotar 
lugares comunes de fácil sentimentalismo y que como 
consecuencia de su objetividad (condición esencial) 
surja el compromiso hoy tan exigido a los 
intelectuales que están en contacto directo con la 
humanidad…. Son ellos el instrumento indicado para 
despertar en las mentes el afán de supervivencia 
respetando al género humano”. Cita de Camus: “(Los 
intelectuales) reconocerán que su más profunda 
vocación es defender hasta el límite el derecho de sus 
adversarios a no estar de acuerdo con ellos. 
Proclamarán que más vale equivocarse sin asesinar a 
nadie y dejando hablar a los otros, que tener razón en 
medio del silencio y los cadáveres. Tratarán de 
demostrar que si las revoluciones pueden triunfar por 
la violencia, sólo pueden mantenerse por el diálogo” 
(Recorte de prensa en el álbum personal de Elsa 
Alegre). 

 
Unos meses atrás se produce la invasión soviética a Hungría, 

hecho que fue un parteaguas de la intelligentsia procomunista, al 
poner en tela de juicio la soberanía de una pequeña nación arrasada 
por uno de los imperialismos que enfrentan al mundo. El estandarte 
democrático de Camus, que lo dejó solitario y estigmatizado sin 
atenuantes entre la izquierda francesa, lo retoma ABC como 
comprobante de su preocupación por los candentes problemas 
occidentales. En opinión de un biógrafo del dramaturgo, “a pesar de 
que el concepto de revolución es exaltado, a pesar de los 
revolucionarios nobles y simpáticos, el contenido de ambas obras 
(El hombre rebelde y Los justos) es profundamente 
antirrevolucionario, antes que –de manera más evidente y 
superficial—antistalinista. Sentimentalmente, la tendencia de ambos 
textos es la oposición a toda forma de violencia. Sin embargo, 
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Camus nunca adoptó, ni siquiera se acercó a ella, la línea pacifista. 
Nunca analiza explícitamente en qué condiciones la violencia no 
revolucionaria podría ser admitida…. A propósito de la violencia 
revolucionaria, su posición es clara y precisa: lo único que hace 
admisible esta forma de violencia es que el que la ejerce pague con 
su vida por ello. Cuando la Revolución consiga el poder, únicamente 
Stepan, entre todos los “hombres justos” seguirá aún con vida” 
(O´Brien 1972: 84). 
LC le dedica un texto, el 13 de febrero del 58, a Magia roja: 

 
Recae la responsabilidad interpretativa en el actor 
Raúl Solá como Jerónimo, el avaro, rol éste de difícil 
composición que fue logrado ampliamente, con 
fuerza y expresión comunicativa poniendo de 
manifiesto sus exactas dotes de intérprete. Pablo 
Menicucci actuó con corrección, pero dejó la 
impresión de no haber alcanzado la madurez 
comunicativa que su personaje requería. El rol de 
Sibila, realizado por Elsa Alegre, se halla compuesto 
con eficacia, residiendo ella en la compenetración 
psicológica pues su fuerza no reside en la palabra, 
sino en (su) silenciosa expresividad. Santiago Agulla, 
como Rómulo, el mendigo, logró una acertada 
composición, y correctos Miguel Ángel Chaives, 
Jorge Luis Lauretti y Pascual Ruffa. La dirección de 
J. M. Orensanz, ágil. 

La nota, sin firmante, se redondea con la fianza de haber 
asistido a un hito: 
 

Para la Escuela de Arte Escénico ABC llevar a escena 
Magia Roja significa un ponderable esfuerzo moral y 
material, ya que la misma exige un despliegue de 
elementos que den fuerza y colorido al relato con 
trajes de época (sucede en la Edad Media), decorado 
y efectos de luz. Logra su cometido el elenco en una 
línea ascendente, que es obra de la dedicación y 
esfuerzo, que el público así lo evidenció en esta nueva 
representación (8). 
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Tales palabras sirven para conocer el estado de la crítica en el 

periodismo local más que para adentrarnos en las características de 
la puesta: ahora se exime del panegírico fácil y se da libertad en 
torno a discernir insuficiencias. Otro artículo de La Mañana a la 
misma obra: “Los personajes representan algo sucedido, real y 
antiguo. Es la burla a la época nuestra, encarnada en los personajes 
que viven en el medioevo... En precarias condiciones 
escenográficas, con falta de vestuario, pero con un entusiasmo poco 
común, los alumnos de la Escuela de Arte Escénico se transportan 
imaginariamente al medioevo” (LM: 2/11/57, 4). LM, al anunciar el 
“próximo estreno” de Cándida, bucea en sus personajes y la llama 
“fina sátira del capitalismo” (LM: 3/11/58, 5). El mismo matutino 
consagra cuatro columnas a Les justes, primera crítica firmada, por 
un tal Fernando Valdéz. El periodista se detiene en cada actor y rol 
y, por primera vez, en los pormenores de la dirección: 
 

En Pascual Ruffa (Kallayev) vemos a un intérprete 
fundamentalmente temperamental, con condiciones 
evidentes, pero que debe someterse a un trabajo 
continuado para lograr con seguridad su personaje. 
Rostro expresivo; voz que debiera emplear el máximo 
para lograr los matices exactos; movimientos a veces 
ingenuos, rudos o discontinuos y otras (sic), de 
ternura conmovedora o de reacciones firmes. El 
Annenkov (jefe de los terroristas) brindado por 
Miguel Ángel Chaives, logra estéticamente una figura 
sobria y aplomada pero es arrastrado a veces por la 
fuerza e intensidad de la acción en que se debaten los 
demás personajes, debilitando esto el carácter que 
como jefe de un grupo tal debiera tener. Pero en 
cambio compone a un Annenkov contemporizador, 
lleno de humana comprensión. Merece destacarse la 
labor de Raúl Solá al enfrentar la composición de dos 
personajes tan dispares: Fakov, el verdugo, y el 
estudiante revolucionario Alexis Volnov, logrando en 
el primero una interesante caracterización. Como 
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Volnov debiera darnos con menos esfuerzo su 
debatirse entre el deseo de servir a la causa y el miedo 
desesperado que hace de él un cobarde. Lo opuesto a 
Kallayev (la fe en la justicia) nos es dado por Santiago 
Agulló en Stepan –el descreído–: figura ésta que debe 
arrebatar al espectador por su misma fuerza 
disolvente y que si bien es lograda por Agulló 
estéticamente, debe llegar a una mayor madurez 
interior y aplomo de movimiento…. La 
desconcertante Dora (por Noemí Manzano) si bien en 
algunos momentos parece abusar del estatismo, logra 
dar con fuerza lo interior (del personaje). Elsa Alegre 
(la Gran Duquesa)…. Logra dar la idea de la paz 
interior alcanzada por la resignación y el perdón, con 
una bien lograda dignidad de presencia, hondo 
contenido y expresividad en el movimiento de las 
manos, debiendo poner especial empeño en el 
problema de la dicción (LM: 28/9/57, 5). 
 

Se compensa el vocabulario escueto y repetitivo con la 
voluntad de abarcar lo máximo posible: el redactor realmente ha 
visto la obra. En virtud de esto observamos una perspicacia de 
Orensanz, como integrar a dos caracteres psicológicamente opuestos 
en el mismo actor. Nos hallamos muy lejos del sainete y queda claro 
que estos actores debieron reformular sus aprendizajes y 
subordinarse a disciplinados ensayos a fin de concretizar vericuetos 
emocionales nunca practicados.36 Valdéz finaliza puntualizando la 
escenografía: “acierto en el empleo de los grises como fondo 
neutro”; el vestuario “sin exageración de época” –atemporal, según 
las fotos, en vez de atenerse a 1905, fecha de la ficción camusiana, 

 
36 “Mi viejo se ponía en el fondo de la sala, junto a la puerta y le gritaba a Pascual 
Ruffa, que cuando se ponía nervioso le salía la tanada y hablaba en cocoliche…” 
(Juancho) “Sí, y se asustó tanto que se escondió en el canasto de la ropa sucia.” 
Lidia Lukaszewikz. (entrevistas del 28 de marzo de 2009). Algunos réspices 
pavlovianos parecen emanar de Stanislavski: “el maestro acude a lo que sea 
necesario para lograr su objetivo, desde un susurro, un grito, hasta un golpe físico” 
(Wolf 2009: 342). 
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y la dirección: “JMO mueve a los personajes en ese juego de avances 
y retrocesos, de desplazamientos convergentes y divergentes, 
resultante siempre del foco dramático central, logrando con ello en 
algunos momentos el hallazgo de verdaderos efectos plásticos”. No 
se ve con claridad qué quiere decir el crítico, pero suponemos que 
Orensanz avanza en una proxemia física de oposiciones, colocando 
a sus criaturas en los extremos del espacio, moviéndolos en 
direcciones contrarias, toda vez que se entabla el diálogo entre ideas 
antitéticas. Aún careciendo de mejores datos, Los justos debió de ser 
el juego más arriesgado del grupo. Valdéz percibe “el concepto de 
simbolismo, que surge con vigor en los trazos abocetados de los 
personajes”. 
La última, de LC para El manantial, esta suscripta por Bill:  
 

Es una obra de riesgo puesta en escena, que requiere 
condiciones particulares de los actores. Es 
satisfactorio consignar que su director, José María 
Orensanz, logró una versión inobjetable si nos 
atenemos a que su labor es discontinua y ceñida a 
posibilidades escasas, contando con colaboradores 
complementarios eficaces, entre ellos la escenografía 
de Basilio Celestino que no desentona pese a su 
precariedad.... La interpretación es elogiable. María 
Luisa Maroni como María Doul compone su 
personaje mostrándole en su tosquedad y 
clarividencia campesina, con notable expresión de fe 
y esperanza. Horacio Estévez, como Martín Doul, 
afronta la responsabilidad de su papel que necesita de 
su mayor ductilidad en un trabajo en esencia agotador 
(LC: 8/4/63, 8). 

 
La recepción especializada es fiel y puntillosa compañera de 

ruta de ABC. Su epitafio lo publica la edición especial Bodas de Oro 
de El Trabajo: “Fue una esperanza a principios de 1954... El 
movimiento fue efectivo, contó con ayuda pero la idea no pudo 
cristalizarse a pesar de que se contó con sincero apoyo. Fue un jalón 
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para la cultura artística de la ciudad, que merece por ello el recuerdo” 
(1965: 66). 
 
 
Otras producciones del 50. Los juglares y La Leyenda 
 

El segundo gobierno de Perón no es una dictadura sino un 
régimen: respetó los tres poderes del Estado, la oposición existe 
hasta el final del mandato aunque cada vez más imposibilitada, y no 
tiene una ideología nítida que excluya radicalmente la tradición 
nacional. Autoritario mejor que totalitario, el torniquete sobre 
cualquier opinión en disenso se profundiza junto a la crisis 
económica como escalada previa a un ajuste que nunca llega a 
ejercer, so pena de decepcionar a la base social que había sido su 
plafón de sustentabilidad. Así, la cooptación de los medios de prensa 
adversos, la muletilla de traición a la patria hacia las rebeliones 
envolviendo hasta los sindicatos aún autónomos, y la elisión del 
derecho de huelga en la Constitución de 1949, por referir algunas 
acciones, remedan parte del archivo de los interregnos militares y 
anticipan las formas represivas de los venideros, que no resultaron 
ajenas a la presidencia civil de Frondizi. En el último año y medio 
Perón sufre el amotinamiento de su propia cohorte, al ser rechazados 
los contratos con la Standard Oil en pleno Congreso adicto, su 
amague de renuncia luego del bombardeo a la Plaza de Mayo, y la 
recusación el Cabildo Abierto popular que iba a reunirse, nimban de 
concesiones y retrocesos un poder político y una coherencia 
discursiva que parecían inquebrantables. La negativa de Perón a 
repartir a los gremios de la CGT las armas que Eva había adquirido 
para defenderlo, su pronta entrega a la Gendarmería esquivando toda 
suspicacia de ser el iniciador de una contienda, no son reacciones de 
un dictador ni reflejos tardíos de un héroe: son asentimientos de un 
hombre vencido. 

Buchrucker (1987) desmiente punto por punto la etiqueta de 
fascista aplicada al peronismo, que en rigor solo puede predicarse 
del personalismo exacerbado del propio Perón sobre todo luego de 
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la desaparición de Evita. “No me ato a prejuicios ridículos de una 
determinada ideología”, había dicho Perón (315), y: “No somos 
sectarios, obedecemos a los hechos. Si en el comunismo hay una 
cosa que podemos tomarla, la tomamos, no nos asustan los nombres. 
Si el fascismo, el anarquismo o el comunismo tienen algo bueno, lo 
tomamos” (325). El primer justicialismo no proviene del 
resentimiento de posguerra como la Alemania del Tercer Reich, ni 
es un movimiento policlasista contra lo que afirma Mafud (1986: 77) 
con fuerte injerencia de las clases medias (21), –en todo tiempo 
opuestas en nuestro contexto—; no ejerce atracción sobre la 
juventud, que lo combate desde las universidades; no lo sostienen 
los estratos altos de la sociedad, las elites respaldo del fascismo, para 
ellas un “mal menor” o “solución provisoria” (23); no militariza al 
pueblo, ni adhieren homogéneamente las Fuerzas Armadas aunque 
intenta cooptarlas a su causa y nunca propuso un “estado völkisch” 
o racial (22). Pese al ingreso semiclandestino de nazis al concluir la 
contienda europea, apadrinados y encubiertos directamente por el 
Vaticano, el gobierno argentino es uno de los primeros en reconocer 
al flamante Israel (1948), hay hebreos en su constitución –el 
ministro del interior Borlenghi está casado con una judía—y lo 
secundan muchos intelectuales judíos: Sebreli (1968: 238-9) 
menciona al juez Rabovitch, el subsecretario del ministerio del 
interior Abraham Krislavin, y en La Prensa durante el período 
cegetista (1952-55) colaboran César Tiempo, Ezequiel Koremblit, 
León Benarós y Julia Prilutzky Farny; “por primera vez en la historia 
argentina se produjo el acceso de judíos a funciones importantes en 
el Estado” (Buchrucker: 355). Otros ingredientes sí comparte con 
los autoritarismos: la “legitimidad carismática” sin embargo 
revalidada dos veces en las urnas; la represión de la crítica; la 
schmidtiana polaridad entre ellos y nosotros; un aparato estatal de 
hostigamiento y otro de propaganda, pero incluso en esta dirección 
los modelos adoptados son tanto el control de la prensa libre–en la 
caja fuerte de Apold se halla copia del plan que habría diseñado el 
ministro del Führer Goebbels como paradigma, según Dujovne 
(2000: 345)—como la iconografía estética del documental y del 
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afiche soviético y americano de los años 30 y 40 (Gené 2006: 16-7). 
La indefinición ideológica del peronismo, y del propio Perón, cuyas 
fintas lo divierten confundiendo a la propia tropa y a extraños, 
estimulan, todas las hipótesis y la confluencia en el poder de 
innumerables procedencias. Penella Da Silva, presunto primer 
redactor de La razón de mi vida, era un periodista español expulsado 
de Alemania, donde se casa, “por haber pronosticado la derrota del 
régimen y haber escrito un libro sobre Hitler muy antinazi” 
(Dujovne 2000: 294); Isaías Santín, líder sindical republicano 
español, es otro hombre próximo a Eva (id.: 264), mientras desde 
otro rincón los ustachis croatas Skorzény y Pavelic, prófugos por 
homicidios raciales, reciben el mandato para organizar la policía 
peronista, y convergen en la efímera y ultraderechista Alianza 
Libertadora Nacionalista (301 y 320). Poco menos que delirantes 
son las expresiones de un perseguido del peronismo, Damonte 
Taborda —hijo del padre de Crítica, Natalio Botana—que, 
encarnizado, con su rencor todavía en rescoldo, acusa, sin citar 
fuentes ni presentar pruebas, a Perón de un plan expansionista 
imperial siguiendo la teoría del Lebensraum o “espacio vital” y la 
preparación social obsesiva para la guerra (1955: 84 y ss), y hasta le 
adjudica la invención de la picana eléctrica (75-7). Conviene 
concluir con Mafud: “Lo que facilitaba esas acusaciones era el 
marco histórico en que surgió” (1986: 70), pero no hubo un teórico 
previo con quien identificarlo, “porque Perón monopolizaba 
liderazgo, teorización, interpretación y conducción” (78). 

La Libertadora se bota en sangre desde el ataque de la 
aviación naval a la Plaza, “acto terrorista a escala gigantesca” 
(Horowicz: 132), y su encarnizamiento revanchista a través de los 
fusilamientos del general Valle y sus partidarios marcan a fuego el 
remplazo de Lonardi, que había prometido la vigencia de los 
derechos laborales del peronismo, por la línea dura del ejército y la 
marina —Pedro Aramburu e Isaac Rojas—, que derogan la 
Constitución del 49 echando al olvido la inicial divisa urquiciana ni 
vencedores ni vencidos, bajo cuya advocación conciliadora se izaron 
las jornadas del 16 de setiembre. La desorientación y el extatismo 
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de los sindicatos no tarda en volverse actitud contestataria cuando el 
Plan Prebisch del nuevo poder ejecutivo encajona al país en el Fondo 
Monetario Internacional, a fin de contraer nuevos préstamos que 
alivien la asfixia financiera, ayuda condicionada a una drástica 
devaluación monetaria con la consiguiente trasferencia de ingresos 
del sector trabajador al empresariado. La proscripción absoluta del 
peronismo, la aberración de prohibir toda mención al nombre de su 
creador y el uso de los emblemas, y el arbitraje final de los sindicatos 
con el encarcelamiento de sus dirigentes, más el descontrol del 
proceso inflacionario, que desalientan a la clase obrera y la media 
respectivamente, aceleran la restitución de una nueva salida 
democrática en 1958. 

El primer bienio de Arturo Frondizi aureola el comienzo de 
otra frustración. El 29 de diciembre del 58 el presidente electo (con 
la aquiescencia de Perón desde el ostracismo), anuncia un plan de 
estabilización. La recompensa sería un paquete financiero del FMI 
y de la banca norteamericana, y prevé la eliminación de las tasas de 
cambio múltiples, de los subsidios al consumidor y la fiscalización 
de precios; aumentos salariales a quienes los justifiquen mediante 
incrementos de la productividad y desvinculación entre indexación 
de sueldos ante subas del costo de la vida; restricción crediticia 
cancelando hipotecas y reducción del déficit fiscal causado por las 
empresas de propiedad estatal a su vez generadoras del desmadre 
inflacionario (Potash 1981: 401). La Ley de Inversiones Extranjeras 
que consigna el programa les tiende el mismo trato que a los 
capitales locales y libera la transferencia de utilidades hacia el 
exterior. Los resultados positivos a nivel macroeconómico se hacen 
sentir: de los 70 millones de dólares netos ingresantes entre 1951 y 
58 en promedio interanual, se salta a 300 entre 1959 y 61; las 
reservas internacionales trepan a 600 millones entre el 58 y el 60 y 
el déficit fiscal cae del 7% del PBI en 1958 al 1,1% en 1960. Pero 
otras cifras contradicen el reencauzamiento: las exportaciones se 
estancan mientras se disparan las importaciones, el producto bruto 
se expande sólo un 8,3% en tres años (1958-61), la devaluación 
desencadena el fuerte tránsito de ingresos al sector rural, los precios 
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de la carne evolucionan un 250% en 1959 y ese año la inflación bate 
el record del 100%. A poco de comenzar los 60, una nueva recesión 
y la determinación de mantener inmóvil la cotización del dólar 
provoca otra sangría de las reservas: el gobierno afloja las ataduras 
sobre salarios, el gasto público y monetario y el acuerdo con el FMI 
se da por finalizado (Ferrer 2000: 242-4). La década peronista-
libertadora-desarrollista termina con un acontecimiento en el orden 
latinoamericano (y mundial) que gestará profundas contorsiones 
políticas: el triunfo de Fidel Castro y su Frente guerrillero 26 de Julio 
en La Habana, Cuba, el 1 de enero de 1959. 

¿Cómo se viven en Mar del Plata las crisis postreras al 
peronismo? La ciudad balnearia debe ser leída siempre en forma 
binaria. La vecindad que incluye los nuevos migrantes internos, que 
a diferencia del conurbano de Buenos Aires no provienen en esta 
etapa del “interior atrasado”, arrendatarios pauperizados y ex peones 
del Noroeste, supuestamente semifeudal y patriarcal, sino de los 
pueblos cercanos del interior bonaerense, excedente de mano de 
obra expulsada que arraigan en el ejido turístico-portuario seducidos 
por las remuneraciones más altas del país en el área de la 
construcción; por supuesto, como ya dijimos, arriban nuevos 
inmigrantes, pescadores y comerciantes, que se instalan en el Puerto. 
Los tres grupos humanos —nativos, migrantes y recién llegados 
extranjeros—a su vez, reciben a los huéspedes estacionales, un 
cuarto grupo, cuya localización comprende la hotelería y hasta los 
propios hogares, puestos en alquiler durante el verano: para los 
viejos pobladores significa una nueva invasión sobre sus playas, un 
contingente por sus costumbres inesperado, tratándose de las clases 
en ascenso gracias al peronismo. A pesar de la crisis, que en 1954 
empieza a revertirse en una breve recuperación, nada afecta el flujo 
de veraneantes, el cual no cesa de crecer en el devenir inmediato. La 
masividad que empieza a adquirir el balneario termina en un 
autoexilio hacia Punta Mogotes de los viejos marplatenses y el 
abandono del centro de las grandes avenidas por los márgenes 
urbanos a partir del 60, tanto como la aristocracia, treinta años antes, 
se muda a Playa Grande en cuanto toma posesión la clase media –
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migrante e inmigracional (Cf. Norberto Álvarez 2005: 72 y 75): la 
anciana dama fundadora rechaza a los nuevos visitantes, “cuando las 
playas se llenaron de tomadores de mate con sombrillas” (71) y 
todos iban a la costa a asolearse, pero “no en el mismo momento” 
(74). 

Es bien conocida la polémica sobre el germen del peronismo 
en las masas disponibles del interior premoderno, tesis llamada 
“ortodoxa” y cuyo arúspice fue Gino Germani: los recién llegados 
adolecían de una conciencia de clase y por lo tanto estaban prestos 
a la manipulación y calcaron en la relación obrero-patronal en las 
fábricas el tipo patriarcal (Germani 1967). Murmis y Portantiero 
(1974) en cambio, subrayan la actitud racional de la clase obrera en 
su respaldo al peronismo y el papel jugado por los antiguos 
dirigentes, lo que avala también Juan Carlos Torre en torno a la vieja 
guardia sindical, pero cree en los reforzamientos de los lazos de 
cohesión y solidaridad de las masas: identificación social = 
identidad política (1990). La inexistencia de una Revolución 
Industrial criolla, “un proletariado sin luchas, a la inversa del clásico 
de las sociedades capitalistas” (Mafud: 84); “el peronismo comenzó 
en el poder y luego fue al llano” (id.: 49) al revés de los movimientos 
sociales que devinieron poder político—hace que recién mediante el 
justicialismo los trabajadores superen la apoliticidad precedente y 
fundan aquella con el partido que les devuelve –o les crea—una 
dignidad. Simplemente no están ideologizados, cualquiera fuese su 
origen, dada la movilidad ascendente de la traslación al mundo 
urbano y la debilidad estructural de los partidos tradicionales, 
incluyendo la izquierda, luego de la Década Infame (Matsushita 
1983). La frase de Osvaldo Soriano, “yo no sé nada de política, 
siempre fui peronista”, encarna cabalmente esta posición. 
Finalmente James (1990), amparándose en los conceptos de 
experiencia (Edward Thompson) y estructura de sentimiento 
(Raymond Williams) propone un vínculo del líder con sus prosélitos 
en base a la cultura popular de la época —la literatura, el tango, la 
“glorificación de la vida cotidiana y común”, el antiintelectualismo 
(37)— tocando fibras sensibles y unificadoras: la justicia social, 
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nunca mencionada por la Unión Democrática en 1946, y la soberanía 
nacional, pueblo, nación, trabajadores como términos 
intercambiables (36). Discute a Germani presuponiendo una 
interacción entre votantes y conductor: “el peronismo también lo 
creó la clase obrera” (56).37 

Con una demografía estable de 224.824 ciudadanos según 
cifras del Censo Nacional de 1960, en el primer lustro de la nueva 
década el flujo de turistas arroja un promedio de 1.403.748 personas 
(Cf. Cicalese 2002: 115). Aunque el cañoneo a los globos de Gas de 
YPF haya provocado pánico y evacuación del Puerto en 1955, la 
vuelta por cuarta vez de Teodoro Bronzini al municipio en 1958 
rubrica el retorno a la normalidad constitucional y del socialismo 
autóctono, tras los largos años del peronismo. El “predominio 
histórico de la lógica del capital comercial” y “un proceso de 
urbanización más acelerado que el del país en su conjunto” 
(Canestraro et. al. 2005: 202) con baja intervención del Estado y 
cuentapropismo ascendente, más el sustrato político de la única 
fortificación socialista exitosa y transformadora, no evidencian hasta 
ese momento una base social integrada a favor del peronismo, de 
inserción tardía (Pastoriza: 1993). Una de las más radicalizadas 
porciones del país en contra del Régimen, estará ocupada 
militarmente por la fuerza más antiperonista, la Marina —que tiene 
una base tan importante como la de Bahía Blanca. Aún esto, la 
presencia masiva de nuevos obreros de las florecientes industrias de 
la construcción, el tejido y la conservera, sin tradición socialista a 
sus espaldas, tienen que desatar una colisión furiosa y profética. “El 
nacimiento de la Resistencia Peronista se produjo en forma 
relativamente temprana, mediante sabotajes, voto en blanco y guerra 
de guerrillas” (Nieto 2011: 33) y no como insurrección obrera igual 
que en Rosario. El odio hacia Perón expele dichos escalofriantes en 
torno a la “desinfección y profilaxis” de la Libertadora: “Nos dimos 
a limpieza. Tenían que ver, aparceros, cuánta gente partidaria de la 
escoba se juntó en un rato. A media tarde (del 22 de setiembre) ya 

 
37 Remitimos a la síntesis de esta polémica en Pastoriza 1993: 13-25. 
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no quedaba más basura que quemar. Las cuevas peronistas, la cegeté 
y otros nidos de bichos dañinos habían sido echados a la calle….Las 
chapas de la calle que decían una mala palabra, no quedaba ni una” 
(remembranzas del anarquista Luis Woollands, citado por Nieto 
2011: 33).  

Torre/Pastoriza (2002c) señalan la creación de “una sociedad 
de nuevo tipo” con el éxodo masivo del campo a la ciudad durante 
el peronismo, teniendo por “animadores centrales a los 
descendientes de los inmigrantes”, en medio de la homogeneización 
generada por los medios masivos, el desarrollo de la propaganda 
comercial y “las relaciones sociales directas y frontales, desprovistas 
de las actitudes de respeto y deferencia tradicionales” más “la 
confianza en el progreso individual que coexistía, no obstante, con 
una difundida práctica asociativa, la fuerte valorización de la 
educación y la cultura letrada; una moralidad austera y liberal a la 
vez que combinaba el control de la natalidad con las pautas 
convencionales de autoridad dentro de la familia” (264). Spinelli 
(2005) precisa dos etapas en la Libertadora: el primer gobierno 
provisorio de Lonardi, renuente a desperonizar y convencido de 
incluir los derechos sociales con rango constitucional, y derrocado 
al no incorporar a los partidos, ambiciosos “de un espacio 
protagónico en la transición” puesto que juzgaban a la Revolución 
un logro de sus años de resistencia (317), y el segundo gobierno 
(Aramburu-Rojas) que sí los inserta en los gabinetes ministeriales, 
pero naufraga, “se demostró que el antiperonismo no era uno sino 
tres” (318). La historiadora distingue al antiperonismo radicalizado, 
antifascista y reformista, que deseaba reformular el orden 
representacional y pasar del sistema de lista incompleta (vigente 
desde la Ley Sáenz Peña) al de representación proporcional, a fin de 
evitar la dictadura de las mayorías y generar un gobierno 
semiparlamentario no presidencialista (socialistas, 
demoprogresistas, conservadores, el Partido Demócrata Nacional); 
el antiperonismo optimista, que mantiene la “teoría del engaño”, una 
falsa prédica igualitarista que ocultaba los intereses de una nueva 
oligarquía industrial (187) pero consideraba a la masa peronista no 
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responsable sino solo víctima y defensor del gobierno de las 
mayorías (la Unión Cívica Radical del Pueblo, Balbín), leal a 
Aramburu y aportante de cuadros en los ministerios y secretarías 
(191) y, finalmente, el antiperonismo tolerante, que se distancia de 
la Revolución hasta ser opositor declarado, cree que el régimen 
peronista fue el único culpable de su propia caída, y sueña conciliar 
e integrar a las masas justicialistas al proyecto desarrollista de 
Frondizi (UCR intransigente, comunistas y nacionalistas: 208-214). 
En síntesis: “castigar e ignorar por aberrante la ideología peronista 
(radicalizados); conquistar a las masas peronistas ignorando su 
identidad politica (optimistas) y conquistarlas reconociendo su 
identidad política (tolerantes) (268). 

Sin duda, a partir de 1956, y en este contexto, el campo 
cultural vive una sensación de desahogo y liberación. La UOL 
(Unión Obrera Local), que reunía a la mayoría de los gremios, 
impedida de funcionar en 1947 al clausurarse el teatro contiguo a la 
Biblioteca anarquista Juventud Moderna donde sesionaba, se reabre 
a poco de advenir la Revolución (el 16/11) y estrena en su sede El 
centroforward murió al amanecer, con la visita de su autor, Agustín 
Cuzzani, el 21/9/56. Su director fue Paul Rouget y “obtuvo tan 
amplia repercusión que se mantuvo por el término de 55 funciones, 
rompiendo el ritual de hacer teatro fundamentalmente para las 
celebraciones del 1º de mayo” (Chiquilito 2007ª: 59). Un informe de 
la Biblioteca fechado el 10 de febrero del 57: “En el trascurso de 45 
representaciones, incluyendo dos en el escenario móvil montado en 
la Rambla del Casino, a pedido de la Municipalidad, más de 10. 000 
personas han recibido el mensaje de libertad que calurosamente 
transmitió la obra de Cuzzani” (Cf. Chiquilito 2007b:66). La UOL 
había sido tapiada luego de encontrarse, según los inspectores 
externos, explosivos y panfletos ofensivos contra el General Perón 
y su política; privada del salón de actos y sus sindicatos (la mayoría, 
a excepción del que nucleaba al personal de la Construcción), 
sobrevive a duras penas, medrado su padrón de afiliados al mudarse 
a los gremios con personería jurídica reconocida. Los primeros años 
del golpismo no fueron mejores en materia artística. Rouget es 
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exonerado “por inconducta”, se contrata a Eugenio Filipelli, a la 
sazón director de la sala Casacuberta porteña, quien empieza a 
ensayar Una libra de carne de Cuzzani, en procura de repetir el 
batacazo, y se planea estrenar “el 15 o 20 de marzo” del 57, pero la 
comisión directiva repele finalmente al teatrista, al cual había 
confiado un “curso breve de arte dramático” (2007b: 66). Antes se 
apela a los servicios de la AATI (Agrupación Artística Teatro 
Independiente) que promete costear los gastos de mantenimiento del 
teatro (luz, limpieza y mejoras), pero la libertad que se toma “gente 
agena” (sic) a la institución, y una función a beneficio de la 
Biblioteca “de la más lamentable categoría”, modificando el 
escenario hasta convertirlo en semicircular, “lo que causó 
desconcierto a muchos integrantes de nuestro elenco”, renunciantes, 
o una propuesta ideológica que no comulga con “los ideales que nos 
son caros”, desbarata la continuidad de tan promisorio comienzo. La 
pieza de Cuzzani tiene una función especial con el propio 
dramaturgo, la número 30, la cual es de entrada gratuita pero “el 
público abonará el importe de la localidad al finalizar según la 
personal apreciación de los valores literarios y dramáticos 
encontrados en la pieza citada” (LC: 1/12/56, 2). Filipelli, 
“perteneciente a la raza de los cómicos de la legua, orientando su 
entusiasmo a la formación de grupos; con fervor recorre cuanta 
ciudad o pueblo tengan en germen un elenco de t. i.” (Zayas de Lima 
1990: 120) termina dirigiendo a los amateurs de la UOL en 
Despierta y canta de Clifford Odets a principios del 57. Nada de sus 
divergencias, o de la UOL con él, trascienden a la prensa, ni se 
mencionan los avatares del AATI en ningún periódico. 

Cuzzani representa en Mar del Plata mejor que nadie la 
resurrección de la militancia progresista y del sindicalismo 
tradicional. “Sus obras fueron presentadas en teatros independientes, 
cuya audiencia era de iniciados de izquierda, acostumbrados al 
guiño cómplice, al acuerdo entre ella y el texto que se les ofrecía 
como hecho dirigido a “los que son como yo y pueden 
comprenderme” (Pellettieri 2003: 128-9). El personaje-entelequia, 
héroe positivo sin fisuras y portavoz del autor, que se desaliena y 
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convierte en símbolo paródico; el inverosímil de la situación 
extraordinaria —el oponente es un burgués coleccionista de gente, 
que la compra y guarda en su museo particular—intensifica el 
mensajismo, el romanticismo revolucionario que desmadeja la farsa 
postulando un futuro de justicia triunfal. La farsa cuzzaniana 
preconiza un verosímil teatralista, “basado en una fuerte 
exageración pero sin llegar a la ruptura total con el ilusionismo, 
primacía de la situación teatral por sobre el personaje “plano”, 
totalmente esquemático”, y parodia “más sobre el discurso que sobre 
la acción teatral” (íd.: 125). La UOL finiquita un procedimiento de 
autocelebración más orientado a vengar el pasado que a admitir un 
presente de dictadura a punto de lanzar nuevas restricciones a las 
libertades públicas.38 

Durante los 50 se funda el Instituto de Perfeccionamiento 
Docente (o Instituto de Pedagogía provincial), destinado a la 
capacitación de maestras, y una parte de sus profesores da a luz Los 
Juglares, inédita conjunción de danza, canto y expresión corporal, 
inspirado en clásicos de la música culta que resignifican mediante la 
escenificación. En su primera aparición interpretan Preludio y La 
niña de los cabellos de lirio, sobre Debussy, y Petrushka, de 
Stravinski (LC:13/12/56, 2). Educados integralmente como sus 
colegas de ABC, pergeñan escenografía, coreografía y vestuario. En 
sus comienzos, “LJ presenta sus espectáculos como una sucesión de 
cuadros autónomos de baile y mímica; luego, ya hacia finales de los 

 
38 Dice Beba Basso: “A Rouget lo traje yo. Me trataba bastante con Augusto 
Fernándes, y una vez lo encuentro con Rouget. Conversamos y le cuento que estoy 
de paso porque soy de Mar del Plata, y él comenta, ́ me gustaría ir a Mar del Plata´”, 
“Bueno, necesitamos un director”, le digo, por el teatro de la Unión Obrera Local. 
“Pero, ¿dónde me alojo?”, “Siempre hay lugar en casa de mi padre”, le digo. Eran 
amigos míos Propato, del Cine Club, y Mario David, así que los vinculé a ambos y 
lo acogieron enseguida. El teatro de la UOL era un galpón con piso de cemento 
alisado y una tarima de madera como corresponde, para poder clavar los objetos en 
el escenario. Cuando se incendió, la repusieron, pero de cemento, algo totalmente 
absurdo. La farsa de Cussani era algo nunca visto: los actores entraban por cualquier 
lado y no había escenario. El galán de la pieza era Luis López Parga, y también 
trabajaba la esposa de éste, Norma Santulli” (entrevista del 4 de marzo de 2013). 
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60, modifican las puestas en busca de una mayor unidad temática, e 
incorporan multiplicidad de recursos: textos de poesías, textos en 
prosa, leyendas, novelas y también canciones, ajustando la 
propuesta hacia un mensaje centralizador” (Brutocao 2007b: 195). 
Como muchos grupos independientes acuerdan un reglamento, no 
siempre taxativo: en su caso se comprometen a “crear y realizar 
decorados, trajes y accesorios” (artículo 4), se invisten a pasar de ser 
personajes secundarios a principales de una pieza a la siguiente (art. 
9) y se obligan a una tarea de refinamiento, “ampliar y completar su 
formación estética mediante lecturas apropiadas, frecuentación de 
obras musicales, pictóricas, teatrales o cinematográficas del calidad” 
(art. 12: en Brutocao 2007ª: 152). Centáuricos en la adopción del 
corpus y su manera de escenificarlo, desde la vanguardia musical 
(La consagración de la primavera: 1963, sobre Stravinski), al drama 
histórico (Los caudillos, sobre libro del historiador Félix Luna: 
1968) y desde la hagiografía sacramental (ciclos de Navidad y 
Pascua en la Catedral entre 1959 y 1968) y el teatro infantil (Platero 
y yo, La bella durmiente: 1958) a la mímesis de Anouilh (Piezas 
Negras, Piezas Rosas, Piezas Nostálgicas y Piezas Marinas, 1972, 
75, 1986 y 88). 

Gerardo Loholaberry (nacido en Ayacucho) y Marta Conti, 
dos de sus protagonistas, citan dos estímulos externos. Uno es la 
temporada que el grupo El Tablado de Nuestra Señora, de Adolfo 
Sauce, realiza en la ciudad, concepción que los “deslumbró”, por su 
sencillez de practicables y la nulidad de decorado corpóreo: máxima 
expresividad mediante un mínimo de elementos, muy apto para una 
puesta que desecha la narración verbal; también, los auxiliares que 
trabajan tras los cortinados avanzan a escena y “compartían el 
tablado con los actores” (LC: 5/11/88, 23). El otro ítem formacional, 
la lectura de Herbert Read, Educación por el arte, traducido en 1955:  
 

No pretendía formar artistas, no una educación 
estética estrictamente: formar personas “íntegras”, 
capaces de expresarse en varios códigos. La provincia 
tenía implementada para maestros en ejercicio unos 
seminarios sobre cómo investigar en educación a 
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través del arte, de tres años, donde se enseñaban las 
cuatro vías de expresión: los sonidos que terminan en 
música, el lenguaje verbal que es libreto o poesía, 
colores-líneas y lo dinámico, es decir, el cuerpo. El 
director del Instituto, Jorge Lerner, nos propone 
indagar desde esa perspectiva y nos da Petroushka, 
nuestro primer trabajo, y visualizar de qué manera 
unificar los regristros convergentes. No éramos 
bailarines, pero en aquella época “se hacía haciendo”; 
si la gente lo aprobaba estaba bien, si no, el camino 
era el equivocado. No había por entonces escuelas de 
teatro profesionales y nuestra formación era intuitiva 
(Entrevista a Gerardo Loholaberry, 4 de septiembre 
de 1997. Con Nicolas Fabiani y Eduardo 
Chiaramonte. La cita que sigue corresponde al mismo 
diálogo).  
 

“Petroushka era el diálogo entre el piano y sus arpegios 
endiablados, el solista que le responde desafiándolo y finalmente la 
orquesta que lo aplasta. El Pierrot protagonista (el actor-maestro 
Pedro Lino), Polichinela, lucha, junto a Colombina, contra el capitán 
orquesta. Le introdujimos a Stravinski los personajes de la 
Commedia dell´Arte. De Bernardis, al frente del Teatro del 
Provincial y su minúsculo escenario, nos invitó a montar la obra allí. 
Antonieta Treviño de Chulak, inspectora primaria, la trasladó a los 
colegios, y la giramos hasta 1958, cuando debutamos con la segunda 
obra, Platero, sobre “Juegos de Anochecer” y “El canario”, de Juan 
Ramón Jiménez. Justo muere Zenobia Camprubi, esposa de Juan 
Ramón, y al tiempo muere el propio poeta. Entonces añadimos 
“Carnaval, la muerte de Platero” y el poema “El viaje definitivo”, 
como homenaje”. Adaptando un relato de Maeterlinck, “una 
muchacha que espera detrás de un ventanal, hasta que aparece el 
guardabosque y la trae ahogada luego de una caminata por la 
foresta”, la relataba un mimo físicamente, “en algo que después de 
llamaría expresión corporal”. Para La bella durmiente”, que LJ 
llama Pantominas de estilo, Loholaberry devela el estímulo de 
Marcel Marceau: “Hasta entonces éramos como un tren nocturno 
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atravesando el teatro en la oscuridad. Cuando vimos a Marceau 
dijimos “pero es lo que hacemos nosotros”, y terminamos de 
conformar un estilo propio”. Asimismo, LJ son pioneros en la 
representación al aire libre después de la impronta de Fray Mocho: 
“En La Rambla, haciendo Petroushka, nos iluminábamos con focos 
de edificio y la música era un disco 78 que debíamos dar vuelta, nos 
quedábamos quietos cada vez que terminaba “un lado”. Fue la 
prehistoria, comparada con los medios técnicos actuales”. Los 
integrantes suelen viajar regularmente a Buenos Aires a fin de 
contemplar diversas obras, pero, declara el director, el debut en Mar 
del Plata el Teatro Universitario de Boyce Díaz Ulloque (15 de 
agosto de 1952) (Cf. supra pág. 80) los inspira particularmente, 
previo, o junto, a la decodificación de Read. También ellos, 
entonces, serán un ti. 

La técnica de Read presenta dos aspectos: la educación 
estética visual y plástica, que corresponden a la vista y el tacto y 
cuya artículación es el diseño; la musical, correspondiente al oído, 
deriva en la música; la educación cinética obra en los músculos y su 
arte es la danza; la verbal tiene soporte en la palabra y su expresión, 
poesía o drama y la educación constructiva, producto del 
pensamiento y trasladada en artesanía. Siguiendo a Edmond 
Holmes, y apoyándose éste en John Dewey, habla de los “instintos 
educables”: los simpáticos —el comunicativo o deseo de hablar y 
escuchar y el dramático o deseo de actuar; los instintos estéticos: el 
artístico (deseo de dibujar, pintar y modelar) y el musical, o deseo 
de danzar y cantar; y los instintos científicos: el investigador –
conocer el por qué de las cosas—y el constructivo o deseo de hacer 
cosas. El arte sería, pues, el resultante del proceso de recepción 
sensorial y ordenamiento (agradable) formal, y su propósito, la 
comunicación del sentimiento, y la belleza, su plasmación en 
formas. La primacía del mimodrama junto a la música grabada y una 
sintética ilustración escenográfica, o sea, la ligazón de todas las artes 
plástico-físicas, conllevan el sentido pedagógico-social que 
representa en acción el programa de sus cátedras. Loholaberry y LJ 
anexan la didáctica readiana: enseñar la Belleza, la Verdad y el Bien 
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a través de sus representaciones, valores trascendentales tanto 
religiosos como laicos: “lo religioso era para nosotros universal, no 
desde lo católico sino como axiología de la comunión del hombre 
con Dios” (Read 1985: 34-5.Loholaberry: 4 de septiembre de 1997). 

A fines del 59, siendo funcionario de Turismo provincial 
Ricardo Seritti, organiza para la Navidad un Tríptico del Nacimiento 
del Niño Jesús, misterio en tres actos y de su coautoría con Horacio 
Schiavo. Seritti interesa a LJ, el CIM (Centro Italiano Marplatense), 
la UCIP (Unión del Comercio, la Industria y la Producción, erigida 
esos años), la Agrupación Tradicionalista El Ceibo, el Centro Vasco, 
y auspicia el evento: primera vez que un organismo oficial financia 
un espectáculo cualificado en la ciudad (Brutocao 2007ª: 153). El 
Tríptico se monta en Plaza Rocha, en el seno del barrio La Perla, del 
extrarradio turístico, enclave de la “ciudad de los marplatenses”; se 
alquila un hotel a fin de almacenar el vestuario traído de Buenos 
Aires; personal del Ministerio de Hacienda se ocupa de la 
iluminación y técnicos del Auditorium se emplea en efectos 
especiales, reflectores y montaje de los escenarios; la amplificación 
del sonido lo manejan operadores de Radio Provincia; LJ diseñan la 
coreografía y las escenas mimadas y cubren los principales roles 
excepto el de María (Renata Schotellius) e Isabel (Cecilia Buyaude: 
ambas “madres de la danza moderna en el país”, confirma 
Loholaberry), más el coro Lagun Onak de la colectividad vasca y un 
total de participantes de al menos 100 artistas. Se trata del hecho 
teatral más suntuoso y preparado que haya tenido lugar en el 
balneario y el único que contará, en la historia, la cooperación de 
tantos especialistas de medios estatales. Se plantan tres decorados; 
la casa de María y José en Belén, el Mercado de Jerusalén y la corte 
de Herodes: el primer acto son las Ceremonias de idolatría ante el 
dios Baal, la labor de los profetas y los presagios del Adviento; el 
segundo acto (5 cuadros) desarrolla la Anunciación, la visión de 
José, el censo de Belén y el Nacimiento; el tercero y último acto (5 
cuadros) es la Anunciación a los pastores, la llegada de los Magos 
de Oriente, el palacio de Herodes, la marcha de los Magos y la 
Adoración en el pesebre. Un epílogo enmarca las danzas, villancicos 
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y cantos en los diferentes pueblos del mundo celebrando la Navidad. 
El programa de mano reparte entre Los Juglares los papeles de los 
pastores, Herodes y su corte, miembros del Sanhedrín y Doctores de 
la Ley. Olga Morani, Loholaberry y Edgardo de Igarzábal se dedican 
a coreografía y puesta del mimodrama que les pertenece dentro de 
la obra general. La sobreactuación de catolicismo se contrapone a 
los arrestos anticlericales del final del régimen, pero se deben en 
realidad a la índole del gobierno provincial exclusivamente, sin 
incumbencia de la Iglesia.39  

En 1956 nace en la ciudad el primer grupo comandado por 
Horacio Montanelli que será anticipatorio de La Leyenda, la única 
compañía teatral que dura treinta años ininterrumpidos. Montanelli 
es el decano de los directores locales en actividad. Él mismo memora 
sus inicios biográficos: 

 
Mi padre era comisario de policía y fue trasladado a 
General Madariaga, donde nací yo. Luego fue a 
Merlo, Brandsen. Fuimos de visita a Coronel Vidal, 
donde mis abuelos tenían el Hotel Zambotti            —
apellido de mi madre—, con mi mamá, mi hermano y 
mi padre, y allí, de golpe, murió mi papá. El abuelo 
tenía que hacerse cargo y decidió venirse a Mar del 
Plata, vendiendo el hotel; compró una casa 
residencial en Brown entre Arenales y Lamadrid, 
donde hoy hay un estacionamiento, y puso un hotel 
allí. Tenía 11 o 12 años, fui a la Escuela Nº 1 y aquí 
estoy, casado por tercera vez (entrevista a Horacio 
Montanelli, 11 de junio de 2008. Con Nicolás 
Fabiani). 
 

Como se lee, otro migrante bonaerense. Ariano, nacido el 3 
de abril de 1922, el curriculum vitae que suscribe el propio teatrista, 
fechado el 31/8/99 es poco menos que impresionante. Hasta 1959 
titula “movimientos coreográficos”, preteatrales, a una decena de 

 
39 El elenco fundador de Los Juglares se completa con María H.G.B. de Aguinaga, 
Celia Otamendi, Mario Bombardieri y María E. Frutos de Bombardieri. 
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títulos: El alma de Santos Vega, Murió mi coyita, La danza del Dios 
Sol, El sueño de Rosalía, Fiesta Gaucha, La fuente de los deseos, 
Reunión en lo de Escalada, La pulpería, El misachico, La 
salamanca, La curandera del Monte de los Álamos y Sala de lectura 
101. Acredita estudios como sonidista y luminotécnico; ejecutante 
de flauta dulce, contralto y tenor —funda Musikata, vientos y 
cuerdas para música barroca y renacentista; integra el Foto Club Mar 
del Plata; filma en cine y video; dirige la Escuela de Capacitación 
Teatral de LL entre 1969 al 74 con el auspicio de la Municipalidad 
de General Pueyrredón; crea la Escuela de Folclore para docentes 
(1965-9); organiza cursos de verano sobre folclore y sigue cursillos 
con especialistas: Félix Coluccio, Lázaro Fleury, Raúl Cerruti, 
Ismael Moya, Julián Cáceres Freire, Alicia Quereillac de Kussrow y 
Guillermo Furlong; es asesor, conferencista y capacitador en teatro, 
danza, fotografía y cine para las Secretarías de Cultura de Buenos 
Aires, Chaco, Corrientes, San Juan, Santiago del Estero, La Rioja, 
Necochea, General Alvarado, Dolores, Mar Chiquita, La Matanza, 
Tandil. Se destaca en el deporte local: ciclismo (1938 al 46), tiro 
(1946-59), tiro al arco (1961-80) y es subcampeón marplatense de 
todas las armas en 1960; importa, comercia e industrializa el café 
Manaos y se recibe de técnico en procesamiento de café en Brasil 
(1949-75); trabaja en la metalurgia de armas de fuego de uso civil y 
balística desde 1952 y de técnico electromecánico en la Escuela de 
Artes y Oficios de Mar del Plata y durante el 50 se educa en Hatha 
Yoga e imparte lecciones específicas para actores. Entre los 
numerosos galardones obtenidos, señalamos el Blanca Podestá del 
Senado Nacional (1999) a la trayectoria artística. 
  En estos años se aplica al folclore: el Centro de Cultura 
Folclórica de Mar del Plata investiga las danzas autóctonas y termina 
deslizándose hacia su práctica profesional, y surge el primer elenco, 
la Escuela de Danzas del Pueblo. “Allí empleábamos pequeños 
diálogos introductorios que explicaban la danza y luego se bailaba. 
La obra que más se acercó a la forma teatral se llamó Sala de Lectura 
101: una clase de folclore con una realización teatral de la cual salía 
un mensaje de lo que era el folclore” (reportaje a HM, por Beatriz 
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Sánchez Distasio, 1997). Artista pluriforme, por su pasaje del 
subsistema de la música popular provinciana al drama universal y 
posvanguardista, encarna mejor que nadie el tránsito de una época, 
y una ciudad, del clima aldeano a la polis de alcances cosmopolitas. 
 
Resumiendo… 
  

Demolido el pretérito de mansiones venerables, la ciudad se 
repuebla con la propiedad horizontal, el chalet de clase media y la 
pujanza de la hotelería y los servicios turísticos, que venían 
progresando sin pausa a partir del 30. El estilo neocolonial 
californiano que se hace llamar estilo Mar del Plata —techos de teja 
española, zócalos y canteros de piedra; puertas, ventanas y postigos 
de madera rústica; chimeneas, balcones y buhardillas; porche y 
hall—, la costumbre de ponerle nombre a la casa propia, el reciclaje 
de la casa-chorizo hecha de superpuestas ampliaciones hacia el 
fondo del terreno, y el construir viviendas para alquiler veraniego, 
decoran al balneario de un nuevo rostro, el definitivo luego de la 
mansión nobiliaria, cuyos herederos revenden o subdividen una vez 
producido el asentamiento de los sectores en ascenso, ahora 
compradores e inquilinos. El sueño de la casa propia de la familia 
hija de inmigrantes, textión40 de la escalada social, del pueblo a la 

 
40 Mukarovsky y textión: contracción de texto y acción, “la cosa no sólo desempeña 
sino que también significa la función” (1977, 173). El artefacto tanto informa sobre 
los usos que promueve y significa como sobre el modo en que ha decidido 
promoverlos y darles forma, pudiendo definirse al edificio como un textión, “un 
tipo particular de escritura espacial que contextualiza y moviliza prácticas, 
comportamientos y sentidos entre hombres y artefactos” y “un artefacto de 
cualidades psicológicas, pudiendo ser percibido y apropiado creativamente, 
distorsionando y transformando su función originaria” (Sáez 1997: 288-289). 
Pasible de transferirse al plano virtual de ABC y su simbólica mixión de galería de 
locales de alquiler junto al hemiciclo del escenario y sus dependencias, es el primer 
sueño de casa propia teatral idóneo para el imaginario social circundante. Cf. 
también Bartolucci, reflexionando sobre la casa como gran iniciativa del inmigrante 
en la ciudad, “efigie del progreso” individual y bienestar familiar: “negociar para 
procurar mayor seguridad, emprender un nuevo proyecto aún a base de sacrificio, 
asegurar el futuro de los hijos” (1997: 264). 
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urbe, del rancho a la construcción de material, tiene un paralelismo 
en la vida teatral: la búsqueda incesante de la sala de compañía, que 
no dependa de los intereses del empresario ni de la política cultural. 
Veamos qué conclusiones se extraen de estos tiempos y qué 
expectación abren: 

1) Instituciones: El Estado acciona apadrinando a los 
trabajadores de la cultura, desde la inauguración de la platea Ruperto 
Godoy (1951) y la implementación del Auditorium y el Provincial 
para el Festival de Teatro Independiente (1957) a la impar inversión 
que significa la festividad católica de Navidad por la Provincia 
(1959), pero siguen siendo las fuerzas vivas las que se movilizan 
dentro del campo. En 1950 nace y muere una Junta Pro-Cultura, 
cuyo presidente es el dr. Manuel María Oliver (LC: 3/4, 3 y 5/4, 5), 
el Círculo de Poetas Jóvenes con sede en el Centro Vasco y el 
Círculo Estudiantil Marplatense (LC: 6/6/50, 8); del 51, el Círculo 
Ariel, donde diserta Beba Basso (LC:11/5/51, 8) y en 1952 el pintor 
Juan Carlos Castagnino (ET:9/2/ 52, 2); este año figura ya la Alianza 
Francesa (ET: 26/2/, 4) y sus ciclos de conferencias, y el Instituto de 
Cultura Popular (LC: 5/3, 8); en enero del 53 se estrena el cine Gran 
Mar (capacidad, 1300 butacas, LC: 12/1/53, 4) y se crea el Círculo 
Cultural Musical propiciando la unidad del campo intelectual. La 
declaración de principios del Círculo Cultural Musical importa por 
la plena autoconciencia del campo, desperdigado en dinámicas 
aisladas que debilitan su efectividad e influjo. “Coordinar la acción 
de las entidades culturales marplatenses, que hasta la fecha han 
actuado individualmente, enfrentando los problemas que afectan el 
desarrollo de nuestra manifestación cultural; crear una comisión 
integrada por representantes de todos los círculos, centros, entidades 
de cultura de nuestra ciudad e intelectuales que no pertenezcan a 
institución alguna, al mismo tiempo que contar con el apoyo de todas 
las entidades o personas que puedan colaborar con esta junta; contar 
con un local adecuado para que desarrolle sus actividades”.41 Una 
 
41 Sus firmantes, la CC. DD.: Emilio Edgar Morales, Mario Rodríguez, Manuel 
Antonio Rego, Nelly Lía Brun, Nelcy Gáspari, Lidia Melograno, Miguel Lapadula. 
Artículo de Salehr en LC: 24/11/53, 4). 
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Junta Pro-Universidad comienza a obrar en 1954; hay otro 
Movimiento Juvenil Cultural en 1956 (LC:9/4, 6), se agranda la 
pantalla del Ocean Rex (LC: 3/5/56, 6) para recibir al CinemaScope 
y se crea una Agrupación Cinematográfica Independiente, que se 
reúne para filmar películas en 16 mm., pero también publica una 
gacetilla-manifiesto: “Entendemos que un movimiento 
cinematográfico independiente debe estar sujeto al lenguaje integral 
del cine como medio de expresión autónomo y dirigido al ámbito 
popular, comprometido con la realidad humana. Encauzar al mismo 
tiempo dicho poderoso medio de educación moral e intelectual y 
propender hacia la formación de la cultura cinematográfica. Por eso 
nuestra finalidad es fundamentalmente la realización fílmica, 
complementada por la exhibición de películas, la organización de 
conferencias y otras actividades relacionadas con nuestros objetivos. 
A ello consagramos ya nuestros afanes” (LC: 11/5, 6).42 Dos 
testimonios del fermento cultural y la voluntad asociativa firme en 
esta etapa. Una Agrupación Marplatense Amigos de la Ciencia nace 
en julio del 57 (LC: 1/7, 3) y se produce el año siguiente la apertura 
de los complejos de cine Roxy/Radio City de Clemente Lococo (LC: 
16/1/58) y Lido/Neptuno, respectivamente de 650 y 1650 asientos 
disponibles, (LC: 14/3, 8). Durante marzo del 59 se realiza el 
segundo Festival Internacional de Cine, el primero cuyas 
alternativas son televisadas (LC: 9/3/59, 2). En el orden mediático, 
vísperas del 50, se funda el diario La Mañana en 1948 dirigido por 
el historiador Roberto Del Valle.43 En todos los casos, las 
inquietudes de las comisiones directivas no gozan de eco apreciable 
entre la ciudadanía, y se esfuman a poco de andar, florecen gracias 
al empuje inercial del verano y languidecen durante la larga 
hibernación, que solo late para preparar la próxima temporada. 
 
42 Suscriben Mario David, Roberto Propato, Néstor Silva, Enrique Chacón, Jorge 
Peláez y Héctor Lombardo 
43 El matutino La Mañana integra el pool de medios de la editorial oficialista 
Democracia S.A., que reúne a los diarios Democracia, El Laborista y Crítica, parte 
de la estrategia de concentración-centralización mediática durante el peronismo 
(Cf. Varela, en http://rehime.com.ar, pág. 7). 
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No puede dejar de destacarse que, pese a los caracoleos de 
control de la producción artística por parte del peronismo, no existe 
una vigilancia directa de contenidos, sino más bien indicaciones, 
siempre vagas y laxas, sobre lo que no debería de mostrarse. Ya 
hemos dicho que la política cultural del período no articula 
instructivos precisos, y la posición de poder de cada burócrata 
ordena una dirección o la contraria, su mayor o menor 
discrecionalidad según la cercanía con el Presidente o su esposa y el 
grado de obsecuencia que Perón disfruta dando manos libres y 
delegando las tareas que son ingratas a su personalismo (Gambini 
2001: 153-9). Esto explica que convivan opciones estéticas 
enfrentadas, y, por ejemplo, el ministro de educación Oscar 
Ivanissevich ataca al arte abstracto mientras el director del Museo 
de Arte Decorativo Ignacio Pirovano lo defiende e incluso lo 
colecciona (Giunta 2001: 59-60), y, por supuesto, la omnipotencia 
de Raúl Apold, no azarosamente tildado “el zar del cine”, sus 
favoritismos y los enconos personales vueltos acosos políticos hasta 
llegar a feligreses de la causa como Fanny Navarro o Hugo del 
Carril.  

Como comprueba Clara Kriger en su estudio acerca del cine 
y el peronismo: “no hubo reglas sobre la calidad artística y cultural 
que debían tener las películas, ni se especificó cuáles eran los temas 
o situaciones que se debían incluir o excluir de los guiones” (2009, 
102), y del lado de los empresarios “si bien no expresaron firmes 
compromisos políticos, evitaron los discursos opositores y 
acompañaron a un gobierno que los favorecía notoriamente, 
acompañamiento que no implicó la imposición de alineamientos 
partidarios ni la organización de empresas con injerencia directa del 
estado” (107). Tampoco en el cine de ficción “se hallarán referencias 
políticas explícitas, ni imágenes donde prevalezca el movimiento de 
masas ni la exposición de los líderes justicialistas” (139) y, en todo 
caso, se destaca la eficacia de las instituciones estatales (la policía, 
el hospital, la cárcel y el orfanato, enhebrados foucaultianamente) y 
se encumbran otras que representan los valores conservadores de la 
sociedad (la familia, la iglesia). A partir de la Revolución de 1943 
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las comisiones de contralor cinematográfico, antecedente de la 
censura previa, tratan de emular los úcases del Código Hays 
hollywoodense. El intendente porteño, Emilio Siri (1947), exige la 
condena expresa del mal y la delincuencia, veta la exposición de 
suicidios y “las verdades de la fe católica, la familia, el ejército, la 
autoridad y la ley, que “no debían ser objeto de escarnio” (Kriger, 
52). Desde el 50 el Gobierno no condiciona la descripción de los 
conflictos sociales, pero “proponía aclaraciones, bajo la forma de 
leyendas contextualizadoras, o cortes de escenas y cambios en los 
guiones” (103). La censura, por supuesto, existe durante el 
peronismo. Facundo, el tigre de los llanos (1952) sufre a un 
interventor que secciona partes enteras en desacuerdo con la figura 
de Rosas: el director, que pasa a engrosar la lista negra es Miguel 
Paulino Tato, futuro y famoso censor del cine argentino. La película 
del oficialista Borcosque, Pobres habrá siempre (1954) es acusada 
de comunista por el gobierno peronista y de peronista por la 
Libertadora, pudiendo ver la luz recién en 1958 (íd.: 70).  

En Mar del Plata la participación estatal se aviene a un mero 
auspicio sin erogación de ningún tipo, salvo el mencionado 
desembolso navideño del estío 1959-60. Es más, la débil 
persistencia de las agrupaciones se debe a sus propios intentos de 
autonomía, tan ineficaces como su reverso, la proximidad con el 
poder: la naturaleza paraestatal del Teatro de Arte la une demasiado 
a la intendencia peronista. El Teatro Escuela Tabla Redonda designa 
a Agustina Fonrouge “presidenta honoraria” (Jorge Demare, Alberto 
Magani, Edgardo Schnass, Luis Montes de Oca y Carlos Fanck 
Oliver, éste último ex ABC: LC, 8/12/60, 8), pero ya está expurgada 
de hecho. No sabemos si el Teatro Experimental Juan D. Perón 
percibe algún subsidio; siendo el único desembozadamente 
oficialista aparece demasiado tarde. ABC convoca a publicistas-
conferencistas de todas las baterías y sobrenada el cambio de 
gobierno, y sin embargo empieza a padecer censuras precautorias 
después del peronismo, como reprobaciones del episcopado a Magia 
roja o la detención de Orensanz por tiempo indeterminado y sin 
aclaración de motivos. Poco predicamento logra el teatro vocacional 
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impulsado por el Partido, exceptuando a Arditti Rocha, y stricto 
sensu, se denomina así      —indistintamente— al independiente, 
aunque aspire a profesionalizar a los actores: de todos se espera que 
crezcan y trasciendan sin importar el vivero de origen.  

2) Poéticas. Los 50 encierran dos fenómenos socioculturales: 
el comunicacional dominante de la radionovela (primera mitad), y 
el intelectual del surgimiento del teatro independiente (segunda 
mitad), ambos incuestionablemente exitosos a nivel recepción pero 
en distinto dial, el popular para la radio y el culto para el teatro. 
Simbolizan las dos caras de una sociedad urbana en transición; si el 
registro radial connota la remanencia de los géneros posagrarios —
criollismo, sainete, melodrama rural y de suburbio más el folletín de 
aventuras románticas—el formato dramático específicamente 
escénico de ABC inicia el proceso de aclimatación del público a la 
dramaturgia contemporánea europea, y se propone además como 
centro irradiador autogestionario. La visita insistente de elencos con 
repertorio universal y portadores de nuevas poéticas del actor 
fortalece a su vez la formación de un auditorio culto o, mejor, 
cultista. La cooperativa de Orensanz trae del interior dotaciones 
alternativas que esclarecen la factibilidad de un teatro moderno y 
local a un tiempo, y sus propias puestas progresan de la ortodoxia 
referencial al expresionismo, y de proclividad europeísta. Desde el 
punto de vista genérico, en los guiones de cine y en los textos de las 
producciones temporarias de Buenos Aires, crece el número de 
comedias blancas y su ética de clase media: más pasatismo que 
engagement —el peronismo porque la conflictividad social debía ser 
asunto del pasado, el conservadorismo posterior porque esa temática 
se sentía de cariz peronista. Estamos en el subsistema de la primera 
modernidad (1949-1960), previa a la nacionalización del 
independentismo, que tendrá en Gregorio Nachman a su principal 
cicerone (Pellettieri 2003:77-90). Por vez primera existe una 
didáctica teatral, de la mano de ABC, en dos direcciones: 
escolarización más técnica de la interpretación, y de lo que está à la 
page en Occidente; es más, impartido por sus mejores sembradores, 
como Gala Tolmacheva. También Orensanz implanta el problem-
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play u obra problema, que como tal cuestiona valores, instiga la 
reflexión crítica y formula preguntas sin resolverlas “para colocar al 
espectador en la perturbadora situación de ser él mismo quien las 
resuelva” —dice Dubatti sobre el Stefano discepoliano pero 
teniendo en cuenta a Shaw, y en nuestro caso además el texto de 
Camus (2011: 16), efecto logrado merced a la polifonía de 
personajes que discuten posturas, el personaje embrague que 
pronuncia discursos claves en torno a la comprensión del mensaje y 
el personaje delegado o portavoz de las ideas del autor (íd: 12). De 
esta forma, el director y puestista procura una apertura del convivio 
hacia una participación más comprometida y racional, hacia el 
espacio de ideas. Diez años de transición en varios sentidos: 
crisálida del ecumenismo urbano y despedida de la aldea, 
convivientes ambos; del género chico residual y el melodrama 
radioemitido al theàtre d´art y el teatro heterónomo para el otro 
público. Mientras no se representa, el radioteatro es en rigor 
radionovela: matriz más literaria que teatral, presencia de un relator 
de idiolecto cultista, emparentado con los resabios de literatura oral 
predramática. El arribo a escena cambia las reglas del juego y de allí 
en más sólo habrá actores y dramaturgos. 

3) Creencias. La asignatura incumplida es la sala propia, pero 
los 50 despiertan la autoconciencia del campo intelectual sobre su 
perentoria necesidad. Todos hablan de lo mismo: Mar del Plata 
como mucha materia y poca forma. Será, pues, el gran proyecto para 
ganar la batalla en pos de dos objetivos sinequanon: profesionalismo 
y estabilidad. La radio logra el primero a medias, cuando su mensaje 
lo canibaliza la televisión; la ausencia de imagen no forma actores 
teatrales, pero los deja adiestrados en el manejo de la voz y, en 
ocasiones, les permite la traslación a escenarios reales. La 
territorialidad cartográfica se amplifica al viajar las compañías 
(todas) fuera del partido y el balneario logra una centralidad difusora 
de contenidos culturales en el contexto de la provincia. Los cuadros 
filodramáticos (poco), la radiofonía (bastante) y ABC (mucho) 
hacen los aportes parciales de intérpretes que confluirán en los 
elencos del 60 en adelante. 
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Chiaramonte (2011) razona que aún en los 50 “la ciudad no 
contaba con una burguesía propietaria o industrial que necesitara 
legitimarse en ámbitos culturales o artísticos” (99), hecho 
explicativo del pronto abandono de la causa ABC y las salas 
semidesiertas para los porteños, situación a revertirse unos años más 
tarde. Cita un artículo de LC (7/9/49): “excelentes compañías de la 
metrópoli debieron resignarse a actuar ante salas casi vacías”, pero 
“de un tiempo a esta parte se ha producido una fiebre de teatro que 
ha producido una verdadera ´erupción´ de conjuntos, encabezados 
por algunas figuras perfectamente desconocidas y a las cuales parece 
animar un convencimiento de que han ´descubierto´el teatro en Mar 
del Plata” (íd.). Otro comentario, fechado el 10/8/54, diferencia 
entre los “amantes del buen teatro” y “los partidarios de lo 
comercial”: uno educa al espectador y el otro es meramente 
pasatista, oponiéndose entonces “la nueva generación de autores 
europeos o norteamericanos modernos” al radioteatro. En su 
columna de LC, Enrique Borthiry declara: “ponemos en tela de 
juicio la utilidad del dramón radioteatral” aunque “el radioteatro, 
convertido en duende voluble, (posibilita) al educar entreteniendo 
una función social ascendente” (24/8/55, 4).44  

Se observan avances enriquecedores en el texto espectacular, 
y en la recepción periodística, que termina esta etapa firmando las 
críticas, y analiza todos los aspectos de la puesta y pasan de la 
gacetilla tópica de gentileza al artículo de tres columnas atento a 
reparos. El público asiste y no es su ausencia la culpable del devenir 
trunco. Sin escritores aun —solo Llan de Rosos, que en 1951 llega 
a estrenar en la capital.45 

 
44 Cf. Chiaramonte 2011: 99 y Oller 2007a: 120. Oller brinda el recordatorio de una 
efímera agrupación, la Unión de Teatro Marplatense (LC: 15/6/ 58), que concluye, 
en una mesa redonda sobre el tema: “arribar a la jerarquización de valores teatrales 
para ganar y volcar al público inclinado al radioteatro, hacer buen teatro con ayuda 
de textos nobles” (Oller íd.: 120). 
45 En el recientemente redesignado Teatro Municipal General San Martín (1950), 
Llan estrena ¡Sangre gringa!, bajo la dirección de Eduardo Cuitiño (Dubatti 2012: 
112). Cf. supra, pág. 60. 
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Este libro está necesariamente inconcluso, o al menos 

incompleto, y en un doble sentido. Primero, porque el proceso 
visitado en las páginas precedentes eclosiona en el teatro 
independiente de los 60, la etapa más floreciente y fecunda de 
nuestra escena, la de mayor afección y fidelidad de un público 
propio, que ya no se constriñe al barrio y su epicentro —el club 
social—ni a la audiencia radial, sino progresivamente abarcador de 
toda la ciudad. Allí es cuando directores de educación académica, 
migrantes de la capital, se instalan y crean centros culturales, el 
mainstream que representarán Gregorio Nachman, Rubén Benítez y 
Roberto Galvé y sus asociaciones actorales respectivas: OCA 
(Organización Cultural Atlántica), Arte & Estudio y TAM (Teatro 
de Actores Marplatenses). Segundo, porque nuestra historia nunca 
se redondea, a partir de nuevos y previsibles testimonios correctivos 
de eventuales lectores del presente trabajo, que habrán de ratificar, 
o rectificar, lo vertido aquí por compañeros de ruta y colegas, 
engrandeciendo, acaso sin final a la vista, la narrativa, o la puesta, 
montada en la ocasión. 

Propedéutica de los años áureos, las dos décadas estudiadas 
permiten distinguir jalones en el camino. 

Mar del Plata encarna el sueño cumplido de la nación 
igualitaria y sus posibilidades de promoción social, y falta mucho 
para que deje de serlo en esa veintena de años fecundos en 
crecimiento urbano incesante. Si hay un reproche del campo cultural 
consiste en la morosidad inversamente proporcional de la inquietud 
artística, no por cierto de parte de sus agentes concretos sino de sus 
potenciales usuarios (y beneficiarios), la población civil, más aún, 
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esa pequeña burguesía consumista en plena expansión. En el 
imaginario, es la tierra de la felicidad capitalista donde se trabaja 
poco y se vive mucho, precisamente de lo recaudado durante la 
temporada turística. Idealización que atañe, además, a los migrantes 
del interior y la capital federal, quienes, como transeúntes de la 
vacación en el balneario modelo argentino, trasueñan extender ese 
momento de júbilo y distensión al resto de sus vidas una vez 
residentes. Lo que explicará, andado el tiempo, una demografía 
etaria envejecida. 

Claro, la dependencia económica de la temporada, y por ende, 
del turista, provoca la satelización alrededor de Buenos Aires, y en 
la identidad psicosocial del marplatense, una relación compleja y 
bifronte, de admiración y repulsa, una voluntad de copia y a la vez 
de superación localista, muy notable en el caso del teatro. Al 
sentimiento de inferioridad se superpone entonces el imperativo de 
apuntalar a la ciudad como plaza cultural anual, con sus propias 
instituciones, poéticas y rituales. La necesidad de parecerse para ser, 
o ser como el otro para ser mejor uno mismo. Esto genera variadas 
formas de excepción, o al menos, una sucesión de curiosidades, o 
singularidades.  

En ningún otro lado se comprueba el desplazamiento, 
diríamos mejor la neutralización, de la oligarquía como en Mar del 
Plata, que pasa de propietaria absoluta a prácticamente desaparecer 
en la breve peripecia de los primeros veinte años del siglo, 
justamente por su carácter de transitoriedad turística: el primer 
intendente democrático será un hijo de pescadores italianos, y su 
partido, el socialista, único ejemplo de acceso rampante al poder de 
alguien imbuído de tales elementos. Naturalmente, los pasajeros del 
viejo patriciado no votan aquí. No extraña, pues, una hibridación que 
parece el cumplimiento del sueño del 80: conservadores progresistas 
a quienes se debe la postal-imagen pública, factor decisivo del 
impulso hacia el balneario popular—el pueblo de la clase media en 
ascenso—, y socialistas conservadores, que se apropian de la 
filosofía del Mercado promotor social, tal cual lo venían realizando 
los apellidos tanos y gallegos y su clara ascensión individualista y 
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comercial, primero al servicio de los aristócratas y después de sí 
mismos. La gringocracia, peyorativa alarma de Manuel Gálvez, 
termina por consolidar la gesta del liberalismo, y los gringos pasan 
de mucamos, albañiles y pescadores a hoteleros, dueños de 
constructoras y conserveras. 

Siendo una fortaleza antiperonista, debido al background 
anarco-socialista, se granjea un alcalde justicialista de forja radical, 
permeable al conservadorismo; ya mayoría su partido en las 
elecciones legislativas del 53 en la ciudad, la Resistencia hallará eco 
temprano en ella no obstante la feroz oposición de antiguo cuño que 
la subyace. El teatro se vuelve demostración palmaria de tal 
ambivalencia: una impronta proletaria, portuaria, genera el Teatro 
Experimental Juan Domingo Perón y un sustrato burgués, incluso de 
apellidos fundadores, adhiere al Teatro de Arte, dirigidos ambos, 
cada cual desde su posición, por oficialistas. 

El teatro ilustra el ideologema de la clase media, éste sí un 
producto nacional en comparación con los países americanos, desde 
su gestación inmigrante a sus posteriores generaciones, su 
afirmación y autoconciencia crítica, de manera que puede leerse la 
historia nacional a través de los textos dramáticos. Ilustra, no refleja; 
la sociedad puede articular sus propias puestas en escena, pero no 
las ejecuta como arte, es decir, no es deliberada y conscientemente 
representacional, mientras el teatro es re-presentativo, con plena 
voluntad de ficción y en un doble sentido: presenta otra vez a escala 
el drama de la vida y pone en jeu las contradicciones, ideas y utopías 
de la serie social. El texto espectacular, a su turno, plantea su propia 
lógica, no ajena al texto literario pero independiente de él, y como 
forma de saber, o saberes, tiene su propia epistemología: “posee 
saberes axiológicos, críticos y teóricos, metafísicos, terapéuticos, y 
su poesía siempre se deslimita hacia más. Y sabe brindarle al hombre 
una herramienta de construcción y exploración de su existencia y su 
mundo, una arquitectónica que modela no sólo los objetos artísticos 
sino también la vida” (Dubatti 2009b: 34). Las representaciones de 
los artistas, en nuestro caso, de los teatristas, expresan, siguiendo a 
Bourdieu, 



Gabriel Cabrejas 

268 

 
los intereses de una fracción dominada de la clase 
dominante, necesariamente llevada, debido a la 
ambigüedad estructural de su posición, a mantener 
una relación ambivalente, tanto respecto de los 
sectores dominantes de la clase dominante cuanto 
respecto de las clases dominadas, y puesta al servicio, 
por añadidura, de manera más sutil pero sin duda más 
eficaz, de funciones externas, cuando entiende servir 
únicamente a sus funciones propias (1978: 143). 
 

En ese clivaje intermedio, de mediadores, las compañías y sus 
directores, y eventualmente sus autores, rediseñan las certezas, 
incógnitas y acertijos de su medio social y a la vez reenvían a él sus 
propias concepciones. Colofón central de nuestro análisis, hablar de 
teatro en Mar del Plata será siempre hablar de exclusividad histórica: 
dos teatros, el veraniego-visitante y el local. La cronología que 
hemos mencionado (Pellettieri 1997: cf. supra, pág. 31-2) solo 
puede transportarse al primero, pues viaja con él, mientras nuestro 
teatro tiene esa temporalidad desplazada, desde que el 
independentismo nace veinticinco años después. En efecto, el Teatro 
del Pueblo de Barletta surge en 1930 y ABC en 1954. Orensanz se 
inspira en ejemplos europeos y poscoloniales de la segunda 
posguerra, sin referencia alguna a Leónidas Barletta y sus epígonos, 
a pesar de que comparta algunos de sus caracteres. En efecto, sus 
inspiradores son entidades nacionales o paraestatales de Francia, 
Italia, Túnez, Sudáfrica, que surgen de la reconstrucción cultural 
europea y de la conformación de los nuevos Estados emancipados, 
y su finalidad, la profesionalización del intérprete, diverge de la 
plataforma puramente vocacional que alumbrara al Hombre de la 
Campana. Al contrario, por un lado Orensanz se propone una 
conscripción de socios financistas tenedores de acciones, a la 
manera de una empresa, en pos del edificio sede, actitud solidaria 
con un balneario al que distingue la preeminencia del capital 
comercial, y a diferencia de sus modelos elegidos, sólo al final clama 
el socorro del subsidio del Estado, cuando los adherentes 
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defeccionan. No le interesa la insobornable y rígida moral sectaria 
de Barletta, aunque llame a sus integrantes oficiantes de una religión 
civil, sino volverlos antes que nada competentes y superadores del 
amateurismo. Pequeño empresario él también, no es un idealista 
desentendido de los obstáculos materiales que aquejan al artista, ni 
un acérrimo antiperonista. Lúcido estratega, ideológicamente 
neutro, pudo ser víctima de censuras y apresamientos más debido a 
su condición de intelectual que a una filiación determinable. Desde 
lo teatral, además, su corpus difiere del nacionalismo de Barletta, 
cuyo principal colaborador, Roberto Arlt, estrena en sus escenarios. 
El padre de ABC se atiene a dramaturgos rigurosamente europeos, 
desde las farsas anónimas medievales al teatro británico (Shaw, 
Synge), el existencialismo (Camus) y la vanguardia (Ghelderode, 
Cocteau). También en este sesgo sigue a sus estetas admirados y 
claramente lo impele colocar a Mar del Plata entre las pioneras 
argentinas del teatro contemporáneo, ladeado por un ímpetu 
constructivo incomparable en toda Latinoamérica que está dejando 
atrás en pocos años la aldea provinciana, una experiencia cultural 
recolonizadora en su caso, rasgo constitutivo de su personalidad y 
su vida, al ser luego uno de los fundadores de Santa Clara del Mar. 
Por supuesto, Barletta, en sus sedes provisorias y trashumantes –
Florida 936, Corrientes 465 y 1530, Diagonal Norte 943—también 
representa a autores universales –O´Neill, Andreyev, Lope, Synge, 
Shaw, Sófocles, Shakespeare—pero en menor proporción que los 
nacionales. Circunscripto al teatro en cuanto a su función de 
comunicación o concepción objetivista, “completa identidad entre 
los significados de la producción y los recibidos por el espectador, 
que circularían inalterables de un polo a otro” (De Marinis 1986: 13) 
y al teatro popular-didáctico (y educador del pueblo) de Romain 
Rolland (Fos 2009: 312), busca nacionalizar los conflictos aún 
atinentes a estructuras superficiales de otra cuna, y su público 
deseado y escasamente logrado, el proletariado, a pesar de que 
acuden al Teatro del Pueblo los iniciados de izquierda y la clase 
media culta (Pellettieri 2006, 81). La propuesta de educar al 
trabajador en lo que ya sabe pero no tiene conciencia social, no se 
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compadece con la idea orensanziana de elevar o, cuanto menos, 
descubrir al nuevo espectador europeísta en una nueva ciudad 
populosa pero de la pequeña burguesía snob, la cual espera del teatro 
que la reconozca en sus consumos culturales. Naturalmente, el 
peronismo es el gran adversario de Barletta, mientras Orensanz 
navega los dos gobiernos del 55 sin entrar en listas negras, participa 
al principio a las autoridades universitarias del justicialismo (Julio 
Vier) y no le toca en suerte el silencio (Llan de Rosos sale a presentar 
sus textos afuera, Fonrouge abandona la instrucción teatral, Arditti 
desaparece) hasta que su salud y algunas detenciones precautorias –
pero al advenir Frondizi, como comenta su hijo Juancho—van 
espaciando su continuidad. La idea del centro cultural, en cambio, 
que maneja Orensanz y quienes le siguen en el ti, sí está primero en 
Barletta (Cf. Fos: 314). 

Nótense otros dos componentes originales: nativo de 
formación terciaria, trae lo que no existe (a Tolmacheva, y por ende 
a Stanislavski) y lleva lo que falta —erige una ciudad a veinte 
kilómetros de la suya, primera vez que un marplatense da 
nacimiento a otro balneario, una vez decepcionado de su intento 
teatral. La doble faz típica vuelve a suscitarse: hijo de comerciante 
maderero y actual agente inmobiliario, espiritualmente enamorado 
del arte. No hay nada de eso entre los hombres de teatro capitalinos; 
ironía de la identidad, sujetos volcados a la actividad más material, 
la de martilleros o socios de tales, seducidos por la vocación menos 
materialista. Recordemos que también Osvaldo Carmona se dedica 
a los negocios inmobiliarios después del eclipse del radioteatro; 
Nachman, adelantémoslo, no es martillero pero su fuente de ingresos 
principal es el alquiler y venta de inmuebles como socio de un 
martillero profesional. 

Desde el punto de vista institucional, los actores nunca 
constituyen, rigurosamente hablando, compañías sino elencos, de 
formación nómada, sin contratos de un productor ni cronogramas 
fijos, y en cambio los unifica la mística de conjunto, el ritual 
escénico más la poética compartida. Su plan es perdurar, su objetivo 
de mínima conseguir esponsoreo estatal y su objetivo de máxima la 
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sala propia, lo cual ya se observa, embrionariamente, en el pionero 
ABC y habrá de confirmarse en los 60. Se parecen a sus modelos 
porteños independientes en ese andarivel, y no a las empresas de 
capocómico y/o financista privado, contra las cuales no presentan 
combate. Hacia los 50 la cultura de Mar del Plata veía a sus 
coterráneos culpables de crecer materialmente y no espiritualmente, 
porque no acuden a las puestas (los reclamos de Llan de Rosos: Cf. 
pág. 58-59), pero se viene operando un cambio en la índole del 
público:  

a) Los 40 obtienen el primer público cautivo, el vecino 
barrial de los cuadros filodramáticos socios del Club Social y 
Deportivo, ámbito de sociabilidad secundario de fuerte impacto 
convocante de los oficios/empleos de la clase media en vías de 
consumación como ciudadana, melting pot de los hijos de 
inmigrantes. 

b) En los 50 se transforma en oyente radioteatral, menos 
afincado al espacio físico como al virtual, el del dial de la radiofonía 
popular. El teatro tecnovivial entonces se privatiza al ágora 
convivial doméstico, el living de la clase media donde reina el 
aparato de recepción y conjuga a la familia, y al mismo tiempo se 
dilata a la puntual cita colectiva delante del escenario a la italiana —
hasta su embocadura se parece a la radio a capilla, las voces cobran 
vida y el texto acción—uniéndose familia/ público en un mismo 
fenómeno sociocultural. Paralelamente se produce la primera 
escisión del espectador específicamente de teatro, que se acostumbra 
a él por obra de la temporada, ahora establecida con continuidad y 
un atractivo turístico más de la ciudad. Así, ancla el teatro culto-
dominante (Fonrouge), confrontado estilísticamente al teatro 
nativista-propagandístico (Arditti Rocha) en el primer lustro, y 
paraoficial (mejor metaoficial) en el primer intento de convertir a 
aquél en identitario de la cultura de Mar del Plata (ABC) en el 
segundo lustro. Como aseveramos, el Teatro de Arte y el Teatro 
Experimental Perón no son inconciliables ideológicos sino 
vertientes sociales de la misma política: la de los profesionales 
liberales afines al peronismo frente a la línea populista-sindical, 
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como si convivieran el industrialismo sustitutivo —o su burguesía 
beneficiaria—y el obrerismo nativista; Fonrouge adopta/adapta la 
estética extranjera y Arditti digiere la nueva inserción agraria-
obrera. Teatro del centro y teatro del Puerto. En esta etapa, de 
transición al balneario de masas, se está creando un público más que 
retener al precedente, lo que se traduce en taquillas irregulares, 
aprobación y también desconcierto. A Orensanz y Los Ocho de ABC 
lo acompañan más de trescientos notables que pronto desertan, 
conocen los grandes auditorios y se ciñen al living del director 
finalizado el sueño de tener sala, y en las giras extraurbanas los 
espectadores aldeanos, que vienen de la radionovela, no llegan a 
comprenderlo, según el testimonio de Pablo Menicucci (Cf. Pág. 
221). Comienza la decadencia del género chico, popular y de las 
clases-audiencias en ascenso, para incubar un nuevo teatro culto 
direccionado, y sostenido por, la clase media en situación de 
empoderamiento social. Dubatti (2012) apela a Lotman (1988): de 
las poéticas de identificación, codificadas en reconocibles en su 
sistema de convenciones por el público, a las poéticas de 
contraposición, “menos convencionalizadas, de búsqueda 
experimental” (28). Este último vocablo (etimología: fuera de 
perímetro) se utiliza ahora en Mar del Plata; que lo designe una 
compañía oficialista puede juzgarse una contradicción típica de la 
ciudad o la simple aceptación de estar fuera del Centro, político-
urbano-social tanto como estético, fuera del teatro de arte y del 
sainete. Queda claro, pues, que nuestro teatro crece con su clase 
media consumidora y artífice, sus valores son los suyos incluso en 
los ítemes de rebeldía y autocrítica, que habrán de ser axiales en el 
realismo reflexivo de los años entrantes. 

Debe destacarse la no menor gravitación cartográfica de Mar 
del Plata como polo irradiador cultural en el sudeste bonaerense 
gracias a la divulgación catódica y todavía antes, a partir de los 
planteles radiofónicos en vivo, toda vez que itineran y sus 
representaciones terminan en una auténtica fiesta popular 
consagratoria en los ejidos agropecuarios donde los huéspedes 
significan el contacto viviente con el arte del tablado. 
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Recíprocamente los actores debutan en los primeros escenarios no 
convencionales, como andenes tranviarios, el salón de actos de una 
escuela rural o una cancha de bochas (Cf. Abiús: pág. 175), rompen 
el cerco autista del club —los pocos que trascienden el cuadro 
filodramático—y el micrófono, y comprueban cómo se extiende un 
público más allá, mensuran la respuesta y perfeccionan los 
caracteres. Hacia dentro, la convivencia los incita a prolongar la 
microsociedad, mientras el éxito, a seguir la carrera.  

El estímulo externo talla en todos los subtipos de 
agrupaciones, en Mar del Plata de manera más acentuada que en 
otras regiones por obra de la temporada, que en sí misma deviene 
simultáneamente al balneario de masas, o sea, desde 1950, cuando 
el número de veraneantes rebalsa con holgura el millón. Empero, no 
son las producciones veraniegas foráneas las más influyentes. Aquí 
sí la gira teatral-pedagógica de Fray Mocho (1954: pág. 191) y el 
eco de las conferencias de Oscar Ferrigno multiplican adeptos 
espontáneos, pero tampoco sabemos cuán decisiva fue la aportación 
docente de uno de los líderes del independentismo, difícilmente 
cuantificable en virtud de que no fija un calendario de cátedra, y su 
incursión, aleatoria, no deja descendencia, ni cuenta en la ciudad un 
vicario que retome sus enseñanzas. 

En cuanto al actor, estamos ante la dicción interpretativa. La 
macchietta filodramática y la retórica recitativa del Teatro de Arte, 
patrón de conducta físico-verbal correspondiente al sainete, el 
capocomiquismo y el equipo de aficionados. Las fotografías 
conservadas demuestran el subrayado del vestuario y el maquillaje 
y la impostación de la mueca. Los testimonios, la tendencia al aparte 
y al morcilleo nos hace presumir un cierto bagaje de recursos que 
los noveles actores barriales recogen del actor nacional –lo que 
incluye retruécanos, cortes, doble diálogo—menos por las visitas de 
las compañías de Buenos Aires que por el cine, de extraordinario 
magnetismo en los 30 y 40. A su turno, la huella del radioteatro y la 
importancia de la pronunciación/modulación de la voz solucionan el 
principal problema interpretativo –ser escuchados en espacios 
grandes—antes de que buena parte de los actores radiofónicos pasen 
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a reclutarse en las escuelas independientes. Los vocacionales de 
barrio, salvo excepciones, no siguen en éstas, y sí los radiales, que 
conocen las primeras remuneraciones y poseen una base 
indispensable para habilitarlos en la nueva educación. No deja de ser 
sintomático que los actores barriales sean mayoritariamente nyc, 
cuando se pone en juego la identidad de la ciudad de los 
marplatenses, y que los capitalinos lleguen para fundar la ciudad 
teatral nacional-cosmopolita de los 60, período donde se afirma el 
imaginario de La Feliz o sueño de los argentinos (Pastoriza 1999: 
47-75 y Bartolucci 2004: 107-127). Como ocurre en cualquier 
transición, el radioteatro afinca a nativos y migrantes de todos los 
estados.  

En cuanto a la prensa escrita, crece con la ciudad: más páginas 
son más calles a lo alto y ancho, y más especificidad. Lo relacionado 
a la cultura corre parejamente a la asignación de roles, dentro del 
diario en lo que respecta a sus redactores y fuera de él a la 
distribución del trabajo en la sociedad marplatense. Ya vimos cómo 
la actuación de los cuadros se entrelaza en el anecdotario de 
Sociales, y cómo es más importante quiénes asisten a los bailes, al 
cine y al teatro que lo sucedido arriba del escenario o en la pista 
danzante, y sin distinción entre cada reunión social (Cf. cap 1: pág 
25). Tímidamente el comentario, que llamamos gacecrítica, salpica 
de adjetivos condescendientes las representaciones vocacionales, 
más atenta a no desalentar ni zaherir a los jóvenes socios del Club 
que a advertir las ineficiencias (Prólogo: pág. 27; cap.1: pág. 94-5); 
acaso el mismo cronista no se hallase capacitado, se trata sólo un 
escribiente de oficio al que la dirección envía a cubrir el evento o, 
de plano, ni siquiera asiste en persona. La enunciación exigente 
parece adelantarse en el cine a la del drama, porque en ese arte es 
más fácil adquirir experiencia de espectador, pero en lo teatral la 
crítica escudriña recién cuando cree que director y actores debieran 
perfeccionarse a tono con el discurso que los retrata dejando de lado 
las concesiones. Anónima en los 40, minimizada a enigmáticas 
siglas en los 50 y directamente firmada y responsable en los 60, se 
notifica su lenta especialización. 
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Ya decía Aristóteles que la poesía es superior a la Historia, 
por contar la primera lo que podría haber sucedido entretando la 
segunda cuenta sólo lo que efectivamente sucedió. Nuestra Historia 
pareciera combinar ambos metalenguajes, ya que dada la índole de 
los estudios y el carácter único de cada puesta no podemos sino 
ceñirnos a los documentos parciales: una reconstrucción hipotética, 
aunque basada en contrastar testimonios, lecturas episódicas, 
críticas más cercanas al comentario y programas, todo lo cual 
constituye este trabajo, entre lo que pudo suceder y lo que 
concretamente sabemos. 

Las poéticas también son conjeturales. Nunca están del todo 
dichas, se entrevén del conjunto documentario heterogéneo y del 
resultado final micropoético-histórico, que permite la derivatoria de 
estas conclusiones. El método aplicado nos aproxima a la verdad de 
lo acaecido y como debe ser, el arte explica al contexto biográfico, 
socioeconómico y cultural general y éste entiende a aquél. O, para 
terminar con términos de Umberto Eco: 
 

El arte, más que conocer el mundo, produce 
complementos del mundo, formas autónomas que se 
añaden a las existentes exhibiendo leyes propias y 
vida personal…. Una metáfora epistemológica, es 
decir, en cada siglo el modo de estructurar las formas 
del arte refleja —a guisa de semejanza, de 
metaforización, de apunte de resolución del concepto 
en figura—el modo cómo la ciencia, o sin más, la 
cultura de la época ven la realidad (Obra abierta, 
1984: 88-9). 
 
Telón. 
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