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Introducción 

La Dirección de Inteligencia de la Policía de la Provincia de Buenos Aires (en adelante, DIPPBA) 
estuvo en funcionamiento, bajo distintas denominaciones, entre 1956 y 19971. La producción de 
los informes de inteligencia que se realizaba en distintas localidades de la provincia se reunía en 
legajos que se archivaban en la ciudad de La Plata. Desde 2003, bajo la gestión de la Comisión 
Provincial de la Memoria (CPM), el archivo de la DIPPBA está abierto a consultas públicas y 
permite adentrarse en una dimensión del control a la cultura todavía poco conocida –solo se ha 
tenido acceso a partir de una desclasificación parcial de archivos de inteligencia en nuestro país–
desarrollada en concomitancia con la censura. Distintos ámbitos de la cultura fueron vigilados por 
esta central de inteligencia desde su creación hasta su cierre. En esta publicación nos centramos 
en un ámbito particular, el teatro de la provincia de Buenos Aires, y un período determinado 
que va desde fines de la década del 50 hasta la última dictadura cívico-militar. En esos años se 
concentra el mayor control a los teatros de la Provincia, aunque hay indicios de vigilancia previa y 
de que el teatro siguió siendo un objeto de interés (de menor cuantía) en los años posteriores al 
regreso de la democracia.

Si bien el ámbito teatral no tuvo en Argentina una entidad censora con fuerte visibilidad ni una 
figura clara de censor como ocurrió con el cine2, la censura se hizo sentir sobre los teatros por 
medio de prohibiciones, clausuras, calificaciones, decretos, proscripciones, atentados, amenazas, 
detenciones, incendios, desapariciones. Esta censura conocida, en tanto se puede seguir en 
distintos documentos de dominio público3, funcionaba en conjunción con una vigilancia sigilosa 
–“secreta y confidencial”, según el sello que encabeza muchos informes– y persistente que fue 
llevada adelante por la comunidad informativa de los servicios de inteligencia, no sólo en la 
provincia de Buenos Aires. Atestiguan esa vigilancia más extendida, entre otros, algunos informes 
de la Secretaría de Inteligencia de Estado (SIDE) que se encuentran en el Archivo de la DIPPBA o 
expedientes provenientes de distintos servicios de inteligencia provinciales, a los que se puede 
acceder en otros archivos, como el de la Dirección General de Informaciones (DGI) de la provincia 
de Santa Fe. En los cruces entre censura y vigilancia se desplegó en Argentina una red de control 
que abarcó distintos ámbitos de la cultura: el teatro, el cine, la literatura, la música, las artes 
plásticas, los títeres4. 

Esta publicación, realizada por la Comisión Provincial por la Memoria (CPM), es resultado de dos 
proyectos de investigación enmarcados en el análisis del discurso, radicados en el Instituto de 
Lingüística de la Universidad de Buenos Aires y dirigidos por María Alejandra Vitale. Se trata del 
proyecto UBACYT “Los Archivos de la Dirección General de Informaciones (DGI) de la Provincia de Santa 
Fe y de la Dirección de Inteligencia de la Policía de la Provincia de Buenos Aires (DIPBA). Un estudio 
comparativo de dos comunidades discursivas” y el PICT “La comunidad discursiva del Archivo de la 
Dirección de Inteligencia de la Policía de la Provincia de Buenos Aires (DIPBA)”. Ambas investigaciones 
incluyen entre sus objetivos dar a conocer una parte de esa red de control a la que permite acceder el 

1  Para una historia de esta delegación de inteligencia y sus distintas denominaciones se puede consultar la 
página de la Comisión Provincial por la Memoria: http://www.comisionporlamemoria.org/archivo/la-dippba/. 
2 Nos referimos al Ente de Calificación Cinematográfica y a Miguel Paulino Tato, al frente de esa entidad entre 
1974 y 1978.
3  En Avellaneda (1986) se hace un seguimiento del discurso de la censura a la cultura a partir de la recopilación 
de decretos, leyes, fallos judiciales y declaraciones de funcionarios reproducidos en el Boletín Oficial de la 
Nación, en el Boletín Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, así como en distintos periódicos.
4  En Censura cultural durante la última dictadura militar (1976-1983) de la Colección de documentos del 
Archivo de la DIPPBA, N° 6 [CD-ROM] se puede tener acceso a documentos de censura a los libros; en el 
dossier “En el país de la libertad. Canciones prohibidas”, en la Revista Puentes, Año V, Nº 15 se pueden conocer 
aspectos de la vigilancia al ámbito de la música.
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archivo de la DIPPBA: aquélla que se concentró en el circuito teatral de esta provincia y que tuvo como 
objeto principal a los teatros independientes. Este modo de hacer teatro fue el blanco principal del 
interés de este servicio de inteligencia desde su conformación en 1956 hasta 19825.

Las entradas de lectura al Archivo determinan distintas maneras de abordar y de aprehender 
los documentos que lo conforman. Si, por un lado, los documentos aportan datos para cruzar 
en una reconstrucción histórica (de los servicios de inteligencia en Argentina, de los teatros 
en la provincia de Buenos Aires), también permiten indagar modos de decir del discurso de 
inteligencia en relación con este ámbito cultural y de presentación de sí mismos de los agentes 
en los informes. Podemos seguir además la trama de la doxa sobre el teatro –es decir, la opinión 
común– que sostuvo la DIPPBA durante más de dos décadas para justificar la vigilancia a los 
espectáculos independientes. El análisis del discurso de la DIPPBA nos permite marcar también 
distintos momentos en la configuración de esa vigilancia: si bien hay una continuidad antes y 
después del golpe de Estado de 1976 –por lo cual no podemos marcar una cesura neta entre 
momentos– en el objeto del interés de la DIPPBA, el teatro independiente, observamos una 
intensificación en el control que se extiende también a los circuitos teatrales estatal y comercial. 
En esta introducción proponemos, entonces, una posible entrada para leer los legajos de control 
al teatro independiente en el archivo de la DIPPBA.

Los teatros independientes vigilados por la DIPPBA

Distintas definiciones se suceden para el teatro independiente en el ámbito de los estudios 
teatrales: desde algunas muy generales y cercanas a su surgimiento como un “movimiento de 
cultura teatral” en Ordaz (1946) hasta otras más puntuales y recientes como “una modalidad 
de hacer y conceptualizar el teatro, que implicó cambios en materia de poéticas, formas de 
organización grupal, vínculos de gestión con el público, militancia artística y política y teorías 
estéticas propias” (Dubatti, 2012: 81). Un rasgo que se destaca en la mayoría de las definiciones 
apunta a cierta concepción de “independiente” que se determina por una doble separación –al 
menos en el nivel de lo enunciado– del teatro “comercial” y del Estado. Con esta denominación 
se engloba principalmente a agrupaciones teatrales que mantienen cierta continuidad temporal, 
que tienen un domicilio –no necesariamente una sala propia sino un lugar de reunión para sus 
integrantes, un espacio físico en el que se encuentran–, que se autosustentan (por ejemplo, por 
medio de bonos y contribuciones) sin buscar rédito económico con la actuación, y que privilegian 
cierto tipo de obras teatrales, entre las que se destacan en los años y la geografía en la que nos 
concentramos las farsas breves y obras de autores argentinos contemporáneos que estrenan sus 
piezas en el circuito del teatro independiente porteño.

La vigilancia a los teatros independientes por parte de la DIPPBA se justifica por una supuesta 
conspiración ideológica. Leemos en una directiva explícita en un documento de 1957 titulado 
“Informaciones que se requieren para el normal desenvolvimiento” del Departamento C (Comunismo) 
y “la mesa respectiva” un pedido permanente de información –en el sentido de datos recolectados 
a propósito de un asunto– sobre los teatros independientes. Allí, el primero de nueve puntos es:

Remitir toda información relacionada con las actividades de toda índole que desarrolle el 
Partido Comunista y que pueda ser de interés para la confección del panorama semanal 
y mensual, consignando en cada una de ellas, la calificación valorativa. (…) Se recalca la 
conveniencia de ejercer un control más estricto sobre las actividades comunistas en el 
Agro, que en estos momentos todo parece indicar que ha recrudecido, como así también 
en los medios intelectuales y artísticos y en especial en los Teatros Independientes6.

5  En el relevamiento llevado a cabo en el archivo, no hemos detectado hasta el momento informes que 
consideren prácticas teatrales en 1983.
6  Este documento se encuentra reproducido facsimilarmente en el dossier “De lo secreto a lo público 3. La 
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De forma explícita y destacada, la DIPPBA establece al teatro independiente como un otro a vigilar 
y controlar en relación con el comunismo, en el marco de una reorganización de las fuerzas de 
seguridad en el contexto de la Guerra Fría. 

La vinculación del comunismo con el teatro independiente es, no obstante, anterior a este 
momento. Se puede remontar al grupo que marca el inicio de esta práctica teatral: el Teatro del 
Pueblo, creado en la ciudad de Buenos Aires en 19307. En 1937, el gobierno municipal de la ciudad 
de Buenos Aires le cedió a este grupo teatral un espacio en la avenida Corrientes 1530, pero 
luego del golpe de Estado de 1943 el informe de un síndico, Enrique M. Pearson, justificó que la 
municipalidad derogara la cesión en diciembre de 19438. En este informe, la evaluación presenta 
similitudes con algunos de los argumentos que justificarán décadas más tarde el control de las 
agrupaciones teatrales independientes en la provincia de Buenos Aires por parte de la DIPPBA y 
permiten conocer que algunos miembros del teatro independiente fueron vigilados por servicios 
de inteligencia desde la década del 30. Allí se indica, entre otros argumentos, que “los autores 
estrenados son de ‘conocida filiación de izquierda’” y se menciona que Leónidas Barletta tenía 
antecedentes en la Sección Orden Social de la Dirección de Investigaciones.

En el archivo de la DIPPBA, en el documento “Informaciones que se requieren para el normal 
desenvolvimiento” del Departamento C, que citamos más arriba, se explica que como el 
comunismo no estaba “reprimido”, es decir, el Partido Comunista no estaba prohibido en ese 
momento, la vigilancia que llevaría adelante la delegación policial permitiría “catalogar” a quienes 
concurrieran a las distintas actividades que se llevaran a cabo en estos “medios”, en este caso, el 
teatro independiente. Esto nos permite conocer que no sólo se vigilaba a los integrantes de los 
grupos teatrales sino también a quienes se acercaban a las funciones como espectadores.

A partir de la directiva que relevamos en ese documento de 1957, podemos observar que el 
control sobre el teatro toma características particulares que dejan huellas en los legajos que 
están caratulados con el nombre de un grupo teatral, la mayoría de ellos archivados en la mesa 
DE9. Algunos de los legajos incluyen solamente un formulario impreso de “Registro estadístico 
de entidades”, que se actualizaba anualmente (aunque no todas las delegaciones lo hacían 
sistemáticamente) y que remite a un discurso de control burocrático que no diferencia entre 

creación de la DIPBA” incluido en la revista Puentes N° 16, editada por la CPM.
7  El Teatro del Pueblo fue creado en 1930 bajo la dirección de Leónidas Barletta en la ciudad de Buenos Aires. 
Este grupo teatral mantuvo su continuidad hasta 1975, año de la muerte de su fundador. Toma su nombre 
de la propuesta de Romain Rolland, en su libro El teatro del pueblo, del que sigue su concepción de un teatro 
comprometido socialmente, didáctico, opuesto a un “teatro comercial”, que considera como un entretenimiento 
banal. El Teatro del Pueblo puso en escena obras clásicas y estrenó también autores argentinos, entre los que se 
destaca Roberto Arlt. Este grupo teatral se instituyó como una entidad civil, modelo que siguieron los teatros 
independientes de la provincia de Buenos Aires vigilados por la DIPPBA. Entre otras novedades para el ámbito 
teatral del momento, el Teatro del Pueblo llevó adelante el “teatro polémico”, que consistía en entablar una 
conversación o debate con el público luego de las funciones. A lo largo de su existencia, el Teatro del Pueblo tuvo 
distintas salas en la ciudad de Buenos Aires: entre estas, una sala en la avenida Corrientes 1530, que le fue cedida 
por el gobierno municipal en 1937 por 25 años, pero de la que se lo desalojó seis años después (actualmente se 
encuentra en este solar el Teatro General San Martín). Luego del desalojo, el Teatro del Pueblo funcionó en una 
sala ubicada en un sótano en Diagonal Norte Roque Sáenz Peña 943, donde permaneció hasta su disolución.
8  El documento “Derogación de la Ordenanza 8612, que concedió el usufructo de la propiedad Corrientes 1530, 
para el Teatro del Pueblo. Creación del Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos Aires” fue publicado en el Boletín 
Municipal N° 7022 y se divide en dos partes. La primera es el informe del síndico Enrique M. Pearson dirigido al 
secretario de Cultura, Moralidad y Policía Municipal Dr. Héctor A. Llambías y está fechado el 13 de diciembre de 
1943. La segunda parte está conformada por la resolución municipal, tomada por el intendente Basilio B. Pertiné y 
el secretario Héctor A. Llambías, y su posterior decreto, con fecha del 17 de diciembre de 1943.
9  En la Mesa DE se reunían expedientes elaborados a partir de los registros de las organizaciones de la sociedad 
civil, como centros culturales, cooperativas, clubes (deportivos y recreativos), asociaciones de colectividades y 
entidades religiosas. Para una explicación de la organización del archivo DIPPBA en mesas y factores, ver http://
www.comisionporlamemoria.org/static/prensa/archivo/cuadroclasificacion/. 
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entidades culturales, sociales, deportivas10. Otros legajos, en cambio, presentan una organización 
heterogénea con documentación de diverso tipo (antecedentes de los grupos teatrales que 
reconstruyen sintéticamente sus actividades, antecedentes de los integrantes, informes sobre 
funciones puntuales, programas de mano, recortes de prensa). En este conjunto de legajos se 
organiza una suerte de historia de la actividad del grupo teatral que se vigilaba. En ciertos casos, 
se intuye incluso una cierta especialización de quien informa y se reconocen, en consecuencia, 
dislocaciones en los modos de decir del discurso policial. Notamos en algunos informes que 
aparece un léxico más relacionado con la crítica teatral periodística, por ejemplo, o incluso con el 
análisis literario.

De los años 60 a fines de la década del 70, la terminología de la DIPPBA cambia, así como la 
mesa en la que se clasifican los legajos. Si en los 60 los teatros independientes tienen un legajo 
que reúne informes de distintas localidades en la Mesa C (Comunismo) –los informes que hay 
en el legajo 142 de esta mesa van de 1962 a 1969–, durante la última dictadura, hay un legajo 
equivalente en la Mesa DS, el 18843. En esa mesa se archivaba lo que la DIPPBA identificaba como 
“delincuencia subversiva”. Ese extenso legajo (tiene 182 fojas) comienza con un pedido en el que 
se “solicita información sobre infiltración marxista” (las cursivas son nuestras) en distintos ámbitos 
culturales, entre los que se cuenta el teatro. Observamos en este legajo que hay además una 
amplificación de la vigilancia, puesto que ya no solo se controla el teatro independiente, sino 
también los teatros y cines comerciales y estatales. Este efecto de control expandido se genera 
además en dos largas listas producidas por la DIPPBA en 1979: una de ellas lleva como título 
“Cines y teatros en la Provincia de Buenos Aires” (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de 
bien público, Entidades Varias, Legajo 309) y consta de 37 fojas y la otra, “Salas de cine y/o teatros” 
(Mesa Referencia, legajo 17875), cuenta con 49 fojas.

Las relaciones entre los teatros independientes en la provincia de Buenos Aires

Si bien algunos estudios de la historia teatral argentina marcan una declinación del teatro 
independiente desde inicios de la década del 60 –por ejemplo, Pellettieri (1990, 1997)–, relecturas más 
recientes apuntan a otras posibles periodizaciones. Trastoy (2002) señala que “el proyecto estético y 
social del movimiento independiente no desapareció con la disolución de los últimos grupos a fines 
de los años sesenta” (p. 492), y Fukelman (2017a) propone al teatro independiente como una tradición 
que permite, incluso en la actualidad, una filiación identitaria. Los legajos del archivo de la DIPPBA 
habilitan la reconstrucción de un cierto tramo del desarrollo de este ámbito teatral en la provincia de 
Buenos Aires que se acerca más a estas últimas consideraciones. Los años sesenta aparecen como un 
momento de producción constante y vital de grupos que se identifican como independientes, en una 
extensión territorial amplia que se despliega desde los partidos del conurbano hacia el oeste, el norte 
y el sur de la Provincia. Y aunque la actividad de los grupos declina en los años 70 y tiene un momento 
de silencio durante la última dictadura, no se desactiva completamente.

Observamos que la organización de los legajos que se ubicaban en la mesa DE del archivo de la 
DIPPBA privilegia la separación por localidades. Sin embargo, podemos reconocer también una 
mirada que apunta a registrar intercambios y cruces geográfico-teatrales. La consignación en 
legajos de los grupos de teatro “por localidad” se ve complejizada por cierta movilidad en el ámbito 
teatral, por distintas relaciones que se establecen entre quienes hacen teatro en las diferentes 
ciudades y partidos de la provincia de Buenos Aires: podemos mencionar la organización de 
asociaciones, las giras de algunos grupos y el traslado de una ciudad a otra de actores y actrices.

10  La utilización de este formulario no se inicia con la creación de la DIPPBA. En el archivo, se encuentran algunos 
documentos de una delegación anterior de la policía de la provincia de Buenos Aires, la sección de “Orden Público”. 
Incluyen este formulario el legajo del Centro Teatral Vásquez Social y Cultural, de González Chávez, de 1947; el del 
Teatro Universitario de La Plata, de 1949; y el de la Asociación Artística Bambalinas, de Coronel Suárez, de 1951.
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En primer lugar, notamos que la conformación de agrupaciones y federaciones de los teatros 
independientes, así como muestras y festivales que los nuclean, son un blanco de control o un 
dato relevante en la información que registran los agentes de la DIPPBA. Encontramos en este 
sentido, por ejemplo, el legajo titulado “Asociación Regional de Teatros Independientes del Sur 
(A.R.T.I.S.)” (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, 
La Plata 1°, Legajo 144), con documentos que van de 1958 a 1960. Allí se informa sobre reuniones 
entre directores de teatro que tienen como finalidad la formación de una asociación que nuclee 
los grupos de teatro independiente de la zona sur del Gran Buenos Aires y La Plata. En el legajo 
caratulado “Festival de Teatros Independientes – La Plata” (Mesa DE, Factor Social, Registro de 
entidades de bien público, Legajos por localidad, La Plata 1°, Legajo 124), que incluye informes de 
1960 a 1971, se describe una reunión de la Asociación Platense de Teatros Independientes (APTI) 
para llevar adelante un festival en el club Atenas, en 1960. A continuación, el legajo trata sobre 
las dos primeras giras del Teatro Popular Bonaerense11 por la Provincia en 1960 y 1961 e informa 
sobre una muestra nacional de teatros independientes organizada por la Dirección de Cultura 
bonaerense en 1960. Se registra además, en algunos formularios de los legajos, la pertenencia de 
los grupos teatrales a la Federación Argentina de Teatro Independiente (FATI)12.

Las giras de los grupos por la provincia de Buenos Aires son otro punto de contacto entre 
teatristas indicado en legajos producidos por distintas delegaciones de la DIPPBA. Dos giras del 
Teatro Popular Bonaerense, de 1960 y 1961, son seguidas de cerca en al menos dos legajos: en 
el titulado “Festival de Teatros Independientes – La Plata”, que acabamos de mencionar, y en otro 
legajo caratulado con el nombre del teatro y su sigla (TPB), que se inicia a partir de la reacción 
de un espectador durante una representación en Mercedes (Mesa DE, Factor Social, Registro 
de entidades de bien público, Legajos por localidad, Mercedes, Legajo 124). También aparecen 
mencionadas giras por la Provincia realizadas por el teatro Fray Mocho de la ciudad de Buenos 
Aires13: una genera en 1961 un legajo titulado “Teatro Independiente Fray Mocho” (Mesa DE, Factor 
Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, Capital Federal, Legajo 99), y 
hay también un informe de 1964 sobre su presentación en el Ateneo de Cultura Popular de Lomas 
de Zamora (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, 
Lomas de Zamora 1°, Legajo 124).

La DIPPBA no sólo produce legajos sobre teatros independientes, sino que también solicita 
información a otros servicios de inteligencia y los recopila. Hay en el archivo de la DIPPBA informes 
sobre grupos teatrales de la ciudad de Buenos Aires producidos en parte por la SIDE: entre otros, 

11  El Teatro Popular Bonaerense fue un teatro itinerante que se creó en 1959 como parte de la Comedia de la 
Provincia de Buenos Aires, bajo la dirección de Norberto Manzanos. Realizó varias giras por la provincia con 
una carpa que seguía las características del teatro criollo de los Podestá. Las primeras obras que llevó de gira 
fueron Una libra de carne, de Agustín Cuzzani, en 1960 (se estrenó en la ciudad de Chivilcoy), y El herrero y el 
diablo, de Juan Carlos Gené, en 1961. Incluimos más adelante una selección de informes de uno de los legajos 
que hay en el archivo de la DIPPBA sobre este teatro. Si bien se trata de un elenco estatal, en la caracterización 
que se encuentra en los legajos de la DIPPBA se remarcan similitudes y contactos con el teatro independiente.
12  La Federación Argentina de Teatro Independiente (FATI) fue creada en 1944 y se mantuvo en actividad 
hasta entrados los años sesenta. En los estudios teatrales, se considera que su creación marca un momento de 
institucionalización del teatro independiente.
13  El Teatro Escuela Fray Mocho se fundó en 1951, con la dirección de Oscar Ferrigno. Luego de 1962, su actividad 
empezó a decaer y se disolvió  hacia 1964. Además de una sala, el Teatro Fray Mocho contaba con una escuela, 
un Centro de Estudios de Arte Dramático y una biblioteca. Osvaldo Dragún estrenó varias de sus piezas más 
importantes con este grupo, como Historias para ser contadas (1956) y Los de la mesa 10 (1957). Fray Mocho tenía 
tres elencos: el de Gira, el de Sala y el de Acción Popular. Realizó extensas giras, no solo en Argentina, sino también 
en Uruguay y Chile. En Obarrio (1998) se compilan diversos materiales documentales sobre su historia.
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La Máscara14, Nuevo Teatro15, el IFT16. También hay legajos de grupos teatrales de otras provincias: 
el del Teatro Ambulante Diálogo, de Río Cuarto, Córdoba (Mesa DE, Factor Social, Registro de 
entidades de bien público, Entidades Varias, Legajo 52), que incluye datos sobre su presentación 
en 1968 en la provincia de Buenos Aires, Entre Ríos y Misiones; un legajo de 1960 que está formado 
por un recorte de diario sobre una presentación en la provincia de Buenos Aires del Teatro de Los 
21 de Santa Fe17 (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de bien público, Entidades varias, 
Legajo 38); otro de 1973 que trata sobre las actividades del Nuevo Teatro Andino de San Martín 
de los Andes18, que se transmite vía Bahía Blanca (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de 
bien público, Entidades Varias, Legajo 141).

Otro tipo de intercambio entre los teatros está dado por actores o actrices que se mudan y pasan 
a integrar un nuevo grupo o que van a dar cursos a un teatro independiente de otra ciudad. 
En estos casos, hemos encontrado pedidos de informe en los que una delegación de la DIPPBA 
solicita antecedentes personales a otra delegación. En el legajo “Festival de Teatros Independientes 
– La Plata”, que ya mencionamos, se piden en 1971 los antecedentes de una actriz que formó 
parte del Teatro Popular Bonaerense y que dictó “cursillos” en la ciudad de Azul. En otros legajos 
se hace referencia a otro tipo de colaboraciones teatrales, por ejemplo, la escenografía. En el 
legajo del Teatro Universitario Contemporáneo de Bahía Blanca (Mesa DE, Factor Social, Registro 
de entidades de bien público, Legajos por localidad, Bahía Blanca 1°, Legajo 247), se comenta 
la participación de Gastón Breyer en la escenografía de una puesta en escena de En familia, de 
Florencio Sánchez, en 1963. La obra se representó en el Teatro Municipal de Bahía Blanca y contó 
con el auspicio de la Universidad Nacional del Sur. Gastón Breyer es descripto en el informe de 
la DIPPBA como “un arquitecto de prestigio internacional”. Por último, las conferencias también 
trazan una circulación de la práctica y teoría teatrales que la DIPPBA registra, incluso antes de 
195619. El archivo de la DIPPBA permite entonces esbozar un mapa complejo de los teatros 
independientes de la provincia de Buenos Aires que, ciertamente, debe ser enriquecido con otros 
archivos, con otros documentos y con testimonios que, desde distintos lugares de enunciación, 
nos lleven a ahondar en su actividad.

14  Este grupo tuvo su origen en 1937, cuando se constituyó el Teatro Guillermo Facio Hebequer (en honor 
al pintor fallecido en 1935), bajo la dirección de Bernardo Graiver. El teatro adoptó el nombre de La Máscara 
en 1939 y en 1949 estrenó El puente, de Carlos Gorostiza. Se iniciaron en este grupo actores relevantes del 
teatro argentino, como Pedro Asquini, Alejandra Boero, Oscar Ferrigno. El grupo pasó por distintas escisiones 
y etapas en sus veinticinco años de trayectoria.
15  Nuevo Teatro, Cooperativa de Trabajo Limitada, fue fundado por Pedro Asquini y Alejandra Boero luego de 
que se apartaran de La Máscara en 1949 y mantuvo su actividad hasta 1970. Reproducimos en la última sección 
el legajo completo que hay en el archivo de la DIPPBA sobre este grupo teatral.
16  El Idisher Folks Teater (Teatro Popular Judío), conocido por sus siglas IFT, fue fundado en 1932, con el nombre 
de IDRAMST (Idishe Dramatishe Stude). Pasó a llamarse IFT en 1937 cuando se oficializó su organización con la 
redacción de estatutos. Allí se establece que este teatro “se orienta hacia modernas creaciones de la dramaturgia 
judía e internacional” (cit. en Fukelman, 2017b, p. 173). Hasta el año 1957, todas las representaciones de las 
obras de teatro se realizaban en ídish. Con la puesta en escena de la obra El diario de Ana Frank, de Goodrich 
y Hackett, el IFT incorporó el español en sus funciones. Contó con una escuela de teatro a partir 1947 y con 
un teatro propio, que se comenzó a construir en 1946 en la calle Boulogne Sur Mer 547 (donde todavía se 
encuentra) y que se conformó como un centro cultural.
17  El Teatro de los 21 se conformó en la ciudad de Santa Fe como un desprendimiento de un grupo anterior, el Cincel 
Taller de Teatro. Su director, Carlos Catania, es autor de algunas de las obras que pusieron en escena a partir de 1957, 
como Tres en el centro de la Tierra. Según explica Ricci (2005), “introdujo el habla santafesina en el teatro” (p. 477). 
18  El grupo teatral Nuevo Teatro Andino se conoció también como Agrupación Nuevo Teatro Andino. Puso en escena 
obras en San Martín de los Andes a fines de la década del sesenta y comienzos del setenta. Creó también un cineclub.
19  Se hace referencia a una conferencia que dictó Pedro Asquini sobre el teatro independiente en el Centro 
Cultural Horizonte de Azul en 1954. Este informe está incluido en un legajo redactado por la sección de 
información de la policía de la provincia de Buenos Aires anterior a la DIPPBA, que se identificaba como 
“Orden Público. Movimiento Social y Político”.
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Independientes, vocacionales, experimentales, populares

Si bien en el documento “Informaciones que se requieren para el normal desenvolvimiento” 
del Departamento C de 1957 se especifica con claridad que se requiere la vigilancia de 
“teatros independientes”, esta identificación es menos precisa en la globalidad del archivo de 
la DIPPBA, dado que aparecen denominaciones que remiten a disputas de sentido e incluso a 
polémicas que se dirimían en otros ámbitos sociales. En los numerosos legajos del Archivo, los 
teatros independientes son también denominados “vocacionales”, “experimentales”, “libres”, 
“populares”, “(de) aficionados”. Las caracterizaciones –ya que no hemos encontramos definiciones 
específicas de “teatro independiente”– se alternan, se reemplazan, se refuerzan. En 1962, por 
ejemplo, contabilizamos cuatro legajos caratulados “Teatros Independientes Vocacionales y 
Experimentales”: uno de la ciudad de Mar del Plata y los otros de Morón, San Martín y Lanús. 
Todos ellos parecen responder al mismo requerimiento de información por parte de la delegación 
central de la DIPPBA. A pesar de que la carátula nos podría hacer pensar que se trata de una 
enumeración de tres tipos de teatro, en los informes no se hace ninguna distinción, como si todos 
los grupos teatrales sobre los que se informa respondieran a los tres calificativos.

La alternancia en la denominación evoca divergencias que circulaban también en los textos 
académicos20. En el primer libro dedicado exclusivamente a este movimiento, El teatro 
independiente, de José Marial (1955), contemporáneo a los primeros documentos de la DIPPBA, 
se puede seguir una argumentación en la que el autor busca legitimar el término “independiente” 
frente a otras denominaciones a las que recurre -según afirma- “una crítica bastante desinteresada 
de nuestra historia dramática” (p. 192) como, por ejemplo, “teatro experimental”. Esta última 
denominación de “experimental” es la que elige, sin embargo, David Viñas en 1988 en una 
historia de la literatura argentina (2006 [1988]). Esta vacilación denominativa en relación con 
los teatros independientes se encuentra, asimismo, en una polémica que se dirimió en la prensa 
especializada de los años sesenta. En 1960, en el número 12 de una revista dedicada a la actividad 
teatral porteña llamada Platea se reproduce una mesa redonda titulada “¿Qué opina usted de los 
vocacionales?”. Allí el actor y director Narciso Ibáñez Menta, quien desarrolló su actividad en el 
teatro llamado profesional, el cine y la televisión, afirma:

Ante todo, esa denominación de “vocacional”, que ellos se adjudican, pertenece, 
realmente, a los que han entregado su vida por una profunda vocación. El teatro es una 
Vocación con mayúscula, a la cual hay que darlo todo, y no tomarla como un “hobby”, 
porque ahora es “bien” pertenecer a un conjunto vocacional, como en otros tiempos lo 
fue ir a los conciertos (cit. en Rodríguez y Fernández Frade, 2003: 148).

En el número 14 de la misma revista (también de 1960) aparece una respuesta del actor y director 
Onofre Lovero21 en una nota titulada “¿Qué opinan los independientes de lo que se ha opinado 
sobre los ‘vocacionales’?”, realizando en esa frase un deslizamiento de un término a otro:

…tanto “vocacional” como “amateur” y “filodramático” son términos que no se adecuan 
a la definición; la costumbre (…) hace que sean aplicados con despectivo énfasis, 
absolutamente inaceptable para quienes a su afición o vocación dramática han sumado 
una aptitud profesional avalada por treinta años de labor ininterrumpida y cada vez más 
elevada. (…) Los teatros independientes son instituciones organizadas y de actividad 
permanente, que persiguen como única finalidad la difusión del buen teatro… (cit. en 
Rodríguez y Fernández Frade, 2003: 148-149).

20  Para una revisión de los distintos términos a los que apelaron los estudios teatrales (tanto por parte de 
académicos como de hacedores de teatro) a propósito del teatro independiente, ver Fukelman (2017b).
21  Onofre Lovero fue uno de los fundadores en 1952 del teatro Los Independientes de la ciudad de Buenos 
Aires, grupo que tiene también un legajo en el archivo de la DIPPBA.
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La denominación “independiente” es entonces, en la polémica que reproduce la revista, la que 
reclaman para sí mismos quienes pertenecen a este circuito teatral. Si bien en estas citas se 
recuperan otros términos, el título de las notas pone en primer plano las dos denominaciones más 
extendidas en los legajos de la DIPPBA: “independiente” y “vocacional”. Tablado Popular de Bahía 
Blanca22 (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, Bahía 
Blanca 1°, Legajo 150), por ejemplo, recibe en distintos documentos varias de las denominaciones 
que enumeramos, que se pueden ver en el legajo como una gradación. En el primer informe, de 
marzo de 1959, en el que no hay una definición con respecto a la caracterización ideológica del 
grupo, se lo llama “teatro experimental”; en el segundo, de junio de 1959, en el que se dan cuenta 
de las relaciones con la Universidad Nacional del Sur, se lo identifica como “teatro vocacional”; y a 
partir del tercero, de 1960, que se centra en una disputa del grupo con el intendente de la ciudad 
en el Concejo Deliberante para que se le otorgue el permiso para realizar funciones en el teatro 
municipal y donde se califica explícitamente a sus integrantes como comunistas, la denominación 
es “teatro independiente”. Esta última es la denominación que predomina en los informes que 
continúan en el legajo. 

Como se deja entender en los fragmentos citados de la polémica de la revista Platea, “vocacional” 
se vincula con la actuación como profesión: los vocacionales no tendrían al teatro como un 
trabajo, sino como una actividad colateral, es decir, paralela a la que se considera como la actividad 
principal. La postulación de un actor que se dedica al teatro no para lograr un beneficio económico 
sino como un compromiso social y, por eso, no recibe un sueldo, estaba entre los fundamentos 
del primer teatro independiente, el Teatro del Pueblo. El director de este grupo, Leónidas Barletta, 
propugnó desde su inicio que la actuación no fuera remunerada, separándose así de una 
concepción profesional propia del teatro comercial que tiene fines económicos. Correlativamente, 
el actor tampoco necesitaba una formación o recurrir a un método, sino que debía desarrollar una 
ética actoral, que el mismo Barletta enunció en un decálogo incluido en su Manual del actor (1961). 
En la década del 60, sin embargo, esta concepción de la actuación en el teatro independiente 
era cuestionada. De hecho, ya en 1943 un grupo de actores y actrices se escindió del Teatro del 
Pueblo, entre otros motivos, porque no cobraban sueldo. Además, en los grupos más relevantes 
desde fines de los años 40 y en los años 50, se reivindicaba una profesionalización –así se afirma 
en la cita de Onofre Lovero– y se llevaron adelante emprendimientos para lograr una formación 
específica y la adopción de un método, entre los que se destaca el de Stanislavski. No obstante, 
la concepción del teatro independiente que rastreamos en el archivo de la DIPPBA se inclina 
predominantemente a que se trata de un teatro vocacional, en el sentido de aficionados que no 
tienen la actuación como una profesión que les procure un medio de vida, llegando a equipararlo 
con los filodramáticos23. 

En el archivo de la DIPPBA, el deslizamiento de “independiente” a “no profesional” se acentúa, 
además, en los listados de los antecedentes de los miembros de los diferentes grupos. La profesión 
(hay empleados, comerciantes, pintores, maestras, fotógrafos) en muy pocos casos coincide con 
la de “actor” o “actriz”. Se produce así un refuerzo argumentativo del control: quienes forman parte 
de estos grupos no son actores ni actrices, su participación en el ámbito teatral estaría, entonces, 
velando o encubriendo sus verdaderos objetivos. La DIPPBA validaba así la vigilancia permanente 

22  El grupo independiente Tablado Popular adoptó este nombre en 1955, luego de ser aceptada su afiliación a la 
Federación Argentina de Teatros Independientes (FATI). En la Historia del teatro argentino en las provincias, se 
indica como antecedente de este teatro la Agrupación Artística Vocacional, formada por Juan Zimmermann en 
1951. Tablado Popular se mantuvo en actividad hasta el incendio de su sede en 1961, perpetrado por miembros 
de Tacuara, según se reconstruye en Burgos (2007).
23  Se conocía como filodramáticos o cuadros filodramáticos a agrupaciones de aficionados al teatro que se 
reunían para actuar en clubes de barrio, sindicatos, sociedades de fomento, en muchas ocasiones antes de un 
baile. En general, imitaban formas tradicionales del teatro profesional y no buscaban desarrollar propuestas 
estéticas innovadoras ni una reflexión sobre el teatro, como lo hicieron muchos grupos del teatro independiente.
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que sostenía sobre ellos, aunque en ocasiones los agentes no lograran identificar a los actores. 
Leemos en un informe de 1967 sobre el teatro La Lechuza, de La Plata: “Otras averiguaciones 
dieron asimismo resultado negativo, por cuanto los nombres de los actores son artísticos, siendo 
imposible su identificación ya que, como queda expresado, en la actualidad no actúan” (Mesa DE, 
Factor Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, La Plata 1°, legajo 160).

Esta relación entre vocacional y no profesional en los teatros independientes no entra en 
contradicción en los informes de la DIPPBA con la explícita búsqueda de una formación actoral, 
que se indica entre las actividades que llevan adelante muchos de estos teatros. En consonancia 
con propuestas de teatros independientes de la ciudad de Buenos Aires desde la década del 50, 
también muchos de los grupos teatrales bonaerenses fundaron escuelas y dieron cursos y talleres. 
La DIPPBA registra estas actividades, dado que considera que ese sería un ámbito propicio para que 
se “infiltraran” las ideas comunistas en los participantes. Ese registro nos permite observar cómo la 
DIPPBA recurre a informantes entre aquéllos que concurren a ensayos y cursos teatrales. En el legajo 
del Teatro Popular Bonaerense ya mencionado, se cuentan, por ejemplo, detalles sobre algunos 
encuentros de un curso preparatorio que se realizó en 1960 y que tenía como finalidad seleccionar 
el elenco para la primera gira. El agente de la DIPPBA que firma el memorando comenta incluso el 
enojo de una actriz que no fue seleccionada (reproducimos el informe más adelante). En el legajo 
“Teatros Independientes Vocacionales Experimentales” de Mar del Plata, de 1962 (Mesa DE, Factor 
Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, General Pueyrredón 1°, Legajo 
188), se destaca que el Teatro de Actores Marplatenses (TAM) y la Organización Cultural Atlántica 
(OCA) se iban a unir para fundar una Escuela de Capacitación Teatral. Incluso en un caso de 1970 
sobre un teatro de Tandil, llamado El Cronómetro, que no llegó a estrenar nunca y que se disolvió 
rápidamente por falta de apoyo económico, la DIPPBA comenta que

La circunstancia de que los elementos comunistas antes mencionados tuvieran 
participación en las actividades de este Teatro Vocacional, hizo que se llevaran a cabo 
averiguaciones, (Las que aún prosiguen), tendientes a establecer si tal circunstancia no 
era aprovechada para realizar en forma indirecta y sutil, una campaña de infiltración 
ideológica; de la información obtenida hasta el presente, por medio de jóvenes estudiantes 
de absoluta confianza, se ha llegado a saber que tal cosa no ha existido, limitándose en 
las reuniones previas a la anunciada representación de la obra citada, a ensayar y recibir 
indicaciones para un mejor desempeño en sus respectivos papeles asignados (Mesa C, 
Varios, Legajo 425)24.

Otro término que identificamos en relación con este circuito teatral es “popular”, que también 
se conecta con las postulaciones del Teatro del Pueblo, basadas en las propuestas de Romain 
Rolland en su libro homónimo de1903. Esta denominación apunta a una de las finalidades que 
se plantea el teatro independiente: hacer un teatro para el pueblo (con las contradicciones que 
ha tenido la relación entre el teatro independiente y el público que efectivamente concurría a sus 
funciones25). Se puede leer en el “Memorial del Teatro Independiente a las Autoridades Nacionales” 
de 1956 (reproducido en Risetti, 2004) que los teatros independientes “persiguen como única 
finalidad la difusión popular del buen teatro a través de un repertorio de jerarquía y mediante 
realizaciones escénicas renovadoras, a las que no mueven fines comerciales” (p. 322, las cursivas 
son nuestras). En esta conexión de teatro independiente y teatro popular (también se apela a 
este adjetivo en Marial, 1955), nos sostenemos para la inclusión del Teatro Popular Bonaerense 
(TPB) en la selección que hemos realizado para esta publicación. En el legajo de este grupo, se 
dan datos para vincular el TPB, que formaba parte de la Comedia de la Provincia de Buenos Aires 
–es decir, se trataba de un teatro oficial– con el teatro independiente. Por un lado, en el legajo 

24  Transcribimos las citas textualmente, por lo cual dejamos sin modificación los errores de ortografía y 
puntuación.
25  Ver Fos (2009).
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de la DIPPBA se lo vincula con el teatro independiente por el hecho de que algunos actores del 
elenco del TPB tuvieron experiencias previas en ese circuito, por las obras que ponían en escena 
(de autores argentinos que solían estrenar en el circuito del teatro independiente porteño, como 
Agustín Cuzzani), y por reuniones o encuentros con integrantes de teatros independientes de las 
localidades que visitaban en las giras. Esta última relación con los teatros independientes está 
graficada en un cuadro en forma de red incluido en el legajo.

La selección de las obras que se ponen en escena en los teatros independientes es otro elemento 
que utiliza la DIPPBA para caracterizar al circuito de los teatros independientes a vigilar, y 
lo diferencia no sólo de los teatros oficiales y comerciales, sino también de aquellos teatros 
independientes y vocacionales en cuyos informes se descarta la necesidad de una vigilancia. Esta 
diferenciación que hace la DIPPBA se establece siguiendo una doxa que clasifica a las obras de 
teatro a partir de la identificación política o ideológica del autor, que se traslada de manera no 
mediada a su obra, o también por la constatación en el argumento de tópicos que se consideran 
“comunistas”. En el primer caso, aparecen nombres de autores de teatro como Agustín Cuzzani, 
Roberto Cossa, Osvaldo Dragún, Juan Carlos Gené, Ricardo Halac, todos escritores que fueron 
incluidos en listas de artistas prohibidos durante la última dictadura. En general, el nombre del 
autor de la obra representada se indicaba sin una mayor expansión, pero podía llegar a aparecer 
una frase que remarcara o enfatizara una identificación ideológica. Leemos, por ejemplo, en un 
informe del 24 de junio de 1960 sobre el Teatro Nuevo de La Plata que este grupo iba a poner en 
escena en el Salón Ucraniano de Berisso “la pieza en dos actos titulada ‘HISTORIA DE MI ESQUINA’, 
perteneciente al escritor de neta tendencia comunista” (Mesa DE, Factor Social, Registro de 
entidades de bien público, Legajos por localidad, La Plata 2°, Legajo 75).

También podemos relacionar la mención del autor de la obra teatral con las conexiones que 
propiciaba el archivo para la actividad de inteligencia. Observamos en algunos informes números, 
agregados a mano, que refieren a otros documentos del archivo de la DIPPBA, en ocasiones fichas 
personales, como si un lector-agente hubiera cruzado datos. Además, en este archivo hay un 
listado de 1977 donde los artistas están clasificados a partir de colores (negro, gris y blanco) y que 
funcionaba como una referencia a la que accedían los agentes. Este listado está incluido en un legajo 
caratulado “Antecedentes de artistas, nómina”, con información proporcionada por la SIDE. Allí se 
categoriza con el color negro a quienes “tuvieran antecedentes ideológicos desfavorables”; gris, a 
quienes tuvieran “antecedentes considerados no suficientes para encuadrarlos ideológicamente”; 
y blanco a los “no encuadrados en ninguna lista ideológica, considerados apolíticos de izquierda” 
(también se incluye una lista “sin encasillar”). En este legajo, en el que se enumeran nombres de 
actores, elencos, compositores e intérpretes musicales, 41 folios de 109 están dedicados a autores 
de obras teatrales. La particularidad en este caso es que no sólo está el nombre, como en las otras 
listas, sino que también se incluyen citas textuales de las obras. Autor y obra se reenvían entre sí: 
uno sirve para caracterizar al otro.

Por otra parte, ciertos tópicos que los agentes relevan en las obras cuando sintetizan su 
argumento también llevan a la conclusión de que el grupo funciona como una pantalla que 
oculta el comunismo con el que se intenta “infiltrar” a los espectadores. Se destacan en este punto 
la representación de la “explotación de los pobres por parte de los ricos” y el apartamiento de 
o la crítica a la religión católica. En un informe de 1961 de la ciudad de Bahía Blanca, una frase 
que concluye una revisión de los argumentos de las obras presentadas por el grupo de títeres La 
Cigarra, que se presenta para ilustrar ideas comunistas, lo condensa así: “siempre dejan entrever 
el dolor del pueblo oprimido, de las clases trabajadoras, sojuzgadas por los sectores pudientes, la 
actuación del rico, la reacción de los pobres, el repudio hacia los sectores militares, incluso hacia 
los clericales” (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, 
Bahía Blanca 1°, Legajo 150). La presencia en las obras de la defensa de valores tradicionalistas (la 
religión católica, la familia, la nostalgia campera) sirve, por el contrario, para argumentar el no 



14
TEATROS BAJO VIGILANCIA- El control de la DIPPBA a los teatros independientes 

comunismo del grupo sobre el que se informa. Observamos que la DIPPBA descarta el interés 
que pueda tener para la vigilancia el Teatro Solidario de Balcarce, único teatro vocacional del 
lugar en 1981, por las obras que representa: Nostalgia del viejo mayoral, Zenón Contreras: payador, 
Romance de barrio, La familia Familume. Se trata de obras de un autor local de Balcarce, que no han 
tenido mayor difusión. Además, el agente comenta que el grupo realizó “representaciones en las 
Celebraciones Navideñas y en Semana Santa con el Vía Crucis Viviente” (Mesa DS, Carpeta Varios, 
Legajo 18843).

El agente policial en la sala de teatro

La DIPPBA no sólo establecía la vigilancia sobre los integrantes de los grupos de teatro 
independiente; observamos además una cierta atención a lo que acontece entre los espectadores 
y la escena. Por un lado, se busca la “infiltración comunista” entre los espectadores; esto incluye 
en ocasiones una sucinta descripción de quienes concurren a ver el espectáculo. Por ejemplo, en 
1963 se comenta al final de la descripción de una función de En familia, de Florencio Sánchez, 
interpretada por el Teatro Universitario Contemporáneo de Bahía Blanca: “se notó gran afluencia 
de elementos comunistas, como así también de estudiantes universitarios pertenecientes a la 
FUS” (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, Bahía 
Blanca 1°, Legajo 247). Esto funciona como un refuerzo de justificación para la vigilancia de las 
obras que ponía en escena este grupo.

Por otro lado, algunos informes presentan huellas de la propia expectación del agente de la 
DIPPBA: su mirada, sus reacciones, su reprobación e incluso su entusiasmo ante la puesta en 
escena. Es posible leer en algunos informes –aquéllos en los que se describe una función– cómo 
la experiencia del acontecimiento teatral incide en la enunciación del agente de la policía, que se 
aparta en algunas narraciones de la objetividad requerida por la técnica de la inteligencia. Desde 
reacciones de disyunción con los otros espectadores en los que se diferencia de cómo es recibida 
una escena, hasta la conjunción en una valoración positiva o negativa en la que se une con los 
otros espectadores, el tono del agente deja percibir cómo es afectado por la escena y el lugar 
compartido con otros en el convivio (Dubatti, 2007).

Vemos así, por ejemplo, que en un informe sobre una función del Teatro La Lechuza de La Plata 
del 7 de julio de 1960 (escrito el mismo día, según se afirma en el texto) se pueden reconocer 
distintas reacciones por las que va pasando el agente en su expectación. En un momento se 
separa de lo que ocurre en la escena, marcando que se busca un efecto que no se logra (al menos 
desde su mirada): “En una parte de la obra en que correspondió actuar a un Agente de Policía para 
mantener el orden se trató de ridiculizar ante la concurrencia la inoperante actuación policial…”. 
Más adelante, presenta, por el contrario, un tono de entusiasmo compartido: “Se deja expresa 
constancia que la obra presenciada por una concurrencia que colmaba totalmente la capacidad 
del local, mereció calurosos y nutridos aplausos durante todo su transcurso, provocando en 
todos sus pasajes la hilaridad del auditorio” (Mesa DE, Factor Social, Registro de entidades de 
bien público, Legajos por localidad, La Plata 1°, legajo 160). Si bien el texto está redactado en 
tercera persona, es decir, hay un borramiento del yo que valora aquello que ve, la descripción 
de la reacción final ante el espectáculo está atravesada por palabras que presentan rasgos de 
subjetividad (“mereció”, “calurosos”, “nutridos”) a las que se les suma el énfasis en la repetición 
de “todo”. Se configura así un tono que podríamos calificar como entusiasta. En cierto modo, el 
agente comparte en el relato la satisfacción por la representación que dejó sentir el auditorio del 
cual formó parte. 

El decir del agente policial se encuentra aquí más cercano al de un crítico teatral que recomienda 
una puesta a posibles futuros espectadores que al de un burócrata que clasifica y archiva 
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información. En los años de la última dictadura, esta figura no desaparece, pero relevamos 
también una imagen de sí del agente-espectador más cercana a la de quien muestra su pericia 
técnica no sólo en relación con la inteligencia policial, sino también con el teatro mismo a partir 
del uso de términos y categorías de los estudios literarios y teatrales de la época (ver la “Ficha de 
análisis” incluida en el legajo del Teatro Libre Florencio Sánchez, de Rojas, reproducida en esta 
publicación)26.

La selección y organización de los legajos

Aunque en algunos informes se encuentran ciertas marcas de subjetividad, en la mayoría de 
los legajos de la DIPPBA predomina un discurso administrativo en el que los géneros siguen 
una organización rígida (requerimientos de información, memorandos, antecedentes), hay 
abundancia de fórmulas, siglas y abreviaturas, así como construcciones en voz pasiva. En la lectura 
conjunta y seguida de los legajos se esboza predominantemente una imagen del agente de 
inteligencia como burócrata y técnico. La repetición en las descripciones de los grupos teatrales 
esfuma incluso las particularidades que podrían haber llegado a presentar entre sí. Por esta razón, 
en la selección de legajos e informes para esta publicación apuntamos a presentar un muestreo 
que permita conocer esta vigilancia burocrática, sumamente repetitiva, pero también entrever 
algunas diferencias. Aclaramos que los nombres de las personas que sufrieron la persecución 
político-ideológica de la DIPPBA están tachados en la reproducción de los informes para proteger 
su identidad, según la ley de protección de los datos personales.

A continuación, incluimos cinco secciones. Las dos primeras se centran en la vigilancia que la 
DIPPBA llevó a cabo en dos de las ciudades en las que produjo mayor cantidad de legajos (La 
Plata y Bahía Blanca); en cada una de estas ciudades se observan distintas modalidades en la 
actividad de los agentes. En los legajos de la ciudad de La Plata a inicios de la década del 60 
parece encontrarse la mayor especialización de quien realiza la vigilancia (los informes están 
firmados por agentes que se repiten y, sobre todo uno de ellos, C46, demuestra un amplio 
conocimiento sobre el teatro local). Asimismo, en esta ciudad la mirada de los agentes se fija con 
mayor atención en las obras y la función. Por su parte, los informes de Bahía Blanca muestran 
una continuidad sostenida de vigilancia a la cultura, con informes que cruzan datos de diferentes 
ámbitos27 y en los que se observan relaciones con el ámbito político. Notamos, por otra parte, que 
esa vigilancia tiene marcadas diferencias en otras ciudades –en Mar del Plata, por ejemplo, los 
legajos se caracterizan básicamente por una constatación de datos, propia de un discurso policial 
que acumula antecedentes personales–. En la tercera sección, destacamos la localidad de Rojas 
por la vigilancia a un teatro puntual: el Teatro Libre Florencio Sánchez28. Este control es uno de los 
que más se extiende temporalmente en el archivo de la DIPPBA, entre 1957 y 1981, y abarca 
dos legajos –tres si se cuenta el que se centra en el Círculo de Amigos del teatro–. En la cuarta 
sección presentamos dos legajos, uno de la mesa C y otro de la mesa DS, que reúnen información 
de distintas partes de la Provincia. En la quinta y última sección, reproducimos un legajo completo 

26  En Bettendorff (en prensa), se analiza más extensamente la imagen de sí del agente policial como 
espectador y crítico de espectáculos.
27  En el legajo del cine club Bahía Blanca, se encuentra un informe que lleva el título “Entidades de las 
tituladas independientes”. Con esta denominación se unifica (o relaciona) a diferentes grupos artísticos de 
la ciudad: además del cineclub, entran en esta caracterización el Teatro Universitario Contemporáneo, el 
Movimiento Plástico Independiente, el Coro Universitario Popular y el Ballet Municipal del Sur (Mesa DE, 
Factor Social, Registro de entidades de bien público, Legajos por localidad, Bahía Blanca 1°, Legajo 42). Esto 
apunta al hecho de que la caracterización de “independiente” es más amplia que la circunscripta al teatro 
(tratamos la relación que entrecruza el teatro y el cine independientes en el archivo de la DIPPBA en 
Bettendorff, 2018).
28 El Teatro Libre Florencio Sánchez fue fundado en 1950 como Teatro de Aficionados Florencio 
Sánchez (TAFS) y, posteriormente, al incorporarse al movimiento teatral independiente, se cambió su 
nombre por Teatro Libre Florencio Sánchez. Para una historia del teatro, ver Espinosa (2000).
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elaborado por la DIPPBA y la SIDE sobre Nuevo Teatro de la ciudad de Buenos Aires. Por último, 
incluimos un listado de los legajos sobre teatros que hay en el archivo de la DIPPBA, ordenado 
por localidad.

Esta publicación no podría haber sido realizada sin la constante ayuda de quienes trabajan en el 
Archivo de la DIPPBA. Agradezco particularmente a Julieta Sahade, Virginia Sampietro, Magdalena 
Lanteri e Ingrid Jaschek por la guía para acceder a los documentos, las respuestas y aclaraciones 
durante las búsquedas y el interés permanente en la investigación.
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La vigilancia a los teatros en La Plata 

El mayor control a los teatros independientes de La Plata se desarrolla en los primeros años de 
la década del 60. Esta vigilancia se enmarca en el contexto de la Guerra Fría, al que se suma la 
declaración socialista de la Revolución Cubana, signado por un fuerte anticomunismo que 
considera que este es un elemento extraño que se infiltra en diferentes ámbitos. El control de 
la DIPPBA apunta entonces a “desenmascarar” las “organizaciones colaterales” que funcionarían 
como una forma de “enmascaramiento” del comunismo que atacaría los valores “occidentales y 
cristianos” que esta central de inteligencia proclama defender. 

Más de la mitad de los legajos sobre teatros de La Plata fueron producidos alrededor del año 
1960 por dos brigadas, la C y la E. La particularidad más sobresaliente de estos informes es que 
permiten conocer que hubo una cierta especialización entre quienes realizaban la vigilancia. Tres 
agentes se destacan: se repiten en varios informes las firmas de C46, C43 y E47. C46 en particular 
demuestra un amplio conocimiento del ambiente teatral: sus informes de funciones no solo 
especifican datos comprobables sino que presentan también su apreciación crítica de las obras.

De los más de 30 legajos producidos en La Plata, seleccionamos tres (de los que presentamos a su vez un 
recorte): el legajo de Teatro Nuevo, uno de los legajos sobre las actividades del Teatro Popular Bonaerense 
y el legajo de Libre Teatro Talía, ya que cada uno permite reconocer diferentes rasgos y modalidades de 
la vigilancia. El legajo de Teatro Nuevo, grupo teatral dirigido por Jorge Thomas, está formado por 62 
folios: el primer informe está fechado en 1959 y el último en 1967. Los folios incluidos, de los años 1959 
y 1960, firmados por C43, apuntan a mostrar cómo la persecución al comunismo justifica el control a 
los teatros independientes a los que se considera “colaterales” en los que participan “criptocomunistas” 
(comunistas ocultos). Estos folios permiten conocer también ciertas características del circuito del teatro 
independiente platense (incluimos el informe inicial y final sobre un desfile de teatros independientes 
llevado a cabo en La Plata en 1960), así como las distintas actividades que lleva adelante el teatro: la 
recaudación de dinero por medio de bonos para financiar un espacio donde funcionar, las obras que 
se ponen en escena, las giras que implican que las delegaciones de la DIPPBA envíen informes desde 
otras localidades (en este caso, Salto y Rojas), así como la recepción en cada lugar que puede llevar a 
relaciones con las autoridades locales (se cuenta que en Salto el intendente se reúne con el grupo).

El Teatro Popular Bonaerense, que no fue un teatro independiente pero que era vigilado por 
la DIPPBA por sus contactos con éste (ver introducción), fue creado en 1959 como parte de la 
Comedia de la Provincia de Buenos Aires. Tenía como objetivo llevar teatro de autores argentinos 
a todo el territorio de la Provincia. Se instituyó como un teatro itinerante que realizaba giras con 
una carpa, siguiendo el estilo del circo criollo de los Podestá. Fue dirigido en un principio por 
Norberto Manzanos. El organismo de inteligencia tiene tres legajos sobre el TPB, como se conocía 
por sus siglas. El primero de ellos, del que se reproducen 45 de las 282 fojas que lo constituyen, 
presenta una gran variedad documental. Además de los memorandos sobre el TPB, se encuentran 
informes sobre la actividad semanal teatral de La Plata, programas y otros documentos producidos 
por el teatro, así como un organigrama realizado por la DIPPBA en el que se grafican las relaciones 
con otros teatros de la Provincia en la gira llevada a cabo en 1960. También hay informes sobre la 
segunda gira del TPB en el legajo caratulado “Festival de Teatros Independientes – La Plata”, que 
reúne información diversa sobre distintas actividades de los teatros independientes. Finalmente, 
en un legajo de 1966 se informa que este teatro ya no está en funcionamiento.

Dos acontecimientos se destacan y dividen la narrativa que se organiza en el primero de 
los legajos: la reacción de un espectador en Mercedes durante la representación de Una libra 
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de carne, de Agustín Cuzzani, en la primera gira del TPB en 1960, que hace que la atención 
del servicio de inteligencia se vuelva sobre este grupo oficial (y se reconstruya su formación, 
incluyendo la selección del elenco por medio de un curso preparatorio). El otro acontecimiento 
está determinado por la preparación de la siguiente gira –en la que se presentaba El herrero y el 
diablo, de Juan Carlos Gené– y los conflictos gremiales, ocasionados por el atraso en el pago de 
los sueldos, que estuvieron a punto de hacerla fracasar. La primera parte de esta vigilancia está 
firmada por C46, mientras que la segunda tiene a E47 como el agente a cargo. 

Por último, reproducimos parte del legajo del Libre Teatro Talía, de 1960. Con este buscamos 
ejemplificar dos modos recurrentes del control sobre los teatros independientes. Por un lado, 
incluimos un formulario que lleva el encabezado de “Registro estadístico de entidades”. Este 
formulario responde claramente a un género instituido, propio del discurso burocrático, 
acumulativo, que predomina en el control al ámbito teatral. Estos formularios son incluso 
anteriores a la reorganización de la policía luego del golpe de Estado de 1955 (en el legajo del 
Teatro Universitario de La Plata, el primer formulario está fechado en 1947) y se mantiene hasta 
los años 70. Por otro lado, en el legajo del Libre Teatro Talía hay también un informe sobre la 
actividad teatral desarrollada en la ciudad de La Plata entre el 24 y el 27 de mayo de 1960, firmada 
por C46. Este género, una suerte de agenda teatral a posteriori, que está centrado en las obras 
que se pusieron en escena, solo aparece en la vigilancia que se lleva a cabo en esta ciudad y en 
ese año. No hay un legajo que reúna los informes sobre la actividad teatral semanal sino que estos 
documentos están dispersos en varios de los legajos de teatros platenses.
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