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INTRODUCCION

La presente investigacion se centra en el estudio de las representaciones del
peronismo en el sistema teatral argentino en el p‘eriodo' comprendido entre los afios 1945
y 1976. Este anahs1s aborda el analisis de las construcc1ones portadoras de sentido que
' esta d1sc1p11na artlstlca reahzo con respecto al peromsmo ‘en tanto fenémeno pohtlco,
| desde su producc1on La relevancla de las representaciones del peronismo en este campo
__artlstlco esta fundada en la estrecha vinculacion exxstente entre el teatro y la realidad
nac1onal lazo- v1gente desde los orlgenes del teatro argentlno y la conformacién del
campo teatral, esta ult1ma que data de comlenzos del 51glo XX. ‘

En consecuenma, las representacmnes del peromsmo en el teatro estan ligadas a la
: trascendencxa que adquirié la presencia de este fenémeno politico en distintos momentos -
-de la realidad argentina. Entonces, esta tarea supone la con51deracmn de las complejas
relaciones entabladas entre el peronismo y el teatro argentiho a.lo largo de estos treinta
afios, donde se presentaron tensiones provenientes tanto del campo de poder como de los

. agentes _domihantes del campo intelectual.

El punto de inicio de esta investigacion estuvo dado por el rastreo de las
representaciones del peronismo. .en este periodo histrico, y posteriormente por el
abordaje de sus caracteristicas al-igual_qué las causas de su concrecion. Alli, su presencia
aparecia constantemente supeditada a los avatares que afectaban a la realidad del pais en
términos sociopoliticos, y - principalmente a la situacién politica que el peronismo
atravesaba. De este modo, las representaciones aparecian ligadas, por ejemplo, a la
preseh_cia del peronismo en el gobierno, a la instauracion de gobiernos de facto, a las
reacciones de los sectores antiperonistas, a los procesos de politizacién del arte, o al

surgimiento de nuevas fuerzas politicas.
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Asimismo, dentro- de este panorama surgié otro factor al que también ‘se

supeditaba la presencia o ausencia de las representaciones. Se trataba de la reaccién que

este fenémeno politico despertaba en los distintos sectores sociales, en particular, el de

una parte de los sectores medios, quienes integraban el antiperonismo, a la vez que

conformaban al publico del “teatro de arte”.

De este modo, esta investigacién retine una gran cantldad de representacmnes del

: peromsmo presentes en textos dramaticos pertenementes a distintas tendencias estetlcas

Muchos de ellos insertos en las politicas -culturales teatrales peronistas, otros, en el

mov1m1entodel Teatro Independlente y algunos, en el repertorio de las manifestaciones

del teatro de agitacion y propaganda llevado a cabo por los grupos militantes de la “nueva.

.izquierda™a comienzos de los afios ‘70.

El estudio de las politicés »culturAales teatrales correspondienies a los dos primeros

gobiernos peronistas abria una compleja red que demostraba que dentro de ese marco de

la cultura oficial existia una gran produccién de textualidades dreirtiét_idas, donde podian =
observarse las representaciones del peronismo. Pero esta presencia se extendia tanto a
textos producidos en esa época desde el aparato cultural, a otros escritos en épocas
anteriores,. que en ese momento se resignificaban. Entonces, nos encontrabamos frente a
textos de prbpaganda y a otros, que sin serlo operaban en funcion de los fundamentos de
una politica estatal. |

Asimismo, con el fin de comprender estas representac1ones observabamos que era
necesario estudiar las politicas culturales peronistas, tarea que hasta el momento no habia
stdo reélizada; asi como también, las relaciones que-el peronismo entabl6 con los sectores
dominantes del campo intelectual. |

“Dentro de las producciones de los sectores op051tores al peromsmo también

hallabamos representaciones, aunque en menor medida, hecho que se tornaba llamativo

: debldo al antioficialismo de ese circuito teatral.

En otros periodos histéricos las representaciones del peronismo fueron pocas y se
encontraban en la produccién de tendencias estéticas diferentes, insertas en circuitos
teatrales distintos y opuestos. Tal es el caso del realismo reflexivo y los especticulos de

la Revista Portefia en la década del *60, en el marco de la pfoscripcién del peronismo. En
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el primer caso, los textos provenian del circuito del “teatro de arte”, en el segundo, del
circuito comercial-popular de la “Calle Corrientes”.
En los primeros afios 70, encontramos que las representaciones del peronismo

estaban presentes en textualidades que se fundaban en una concepcidn politica del arte,

~ - que respondian a un ideario de izquierda que practicaba un acercamiento hacia el

- peronismo. Aqui nuevamente las textualidades presentaban diferencias notables: algunas

se inscribian en el teatfo tradicional, otras-en las experiencias-del teatro de agitacién y

vpropaganda, aunque en ambos casos se. conceblan como politicas frente a las demandas

. del contexto socwpohtlco

A partir de ééte panorama, surgid '1a ne'cgsidad 'de sistematizar y' periodizar el
conjunto de las rep,fesentaciones del peronismo en el'te‘fc_ltro argentino en funcién de un
criterio. Las opciones posibles respondién a Criterios estéticos, a la periodizacién de la
historia del teatro argentino, 0 a criterios politicos.

En ¢l primero de los casos, no nos. resultaba una opcion adecuada ya que la
presencia del peronismo en el teatro no se fundaba en criterios estetlcos es mas, este
fenémeno politico no llevé a cabo innovaciones estéticas dentro de esta disciplina
artistica. En el segundo caso, la periodizacién del teatro argentino nos resultaba titil para
entender en que tendencias estéticas se insertaban las representaciones del peronismo,
pero no para sistematizarlas y perlodlzarlas ya que en general, fueron pocas y estuvieron
diseminadas en un bloque historico de mas de treinta afios.

En cambio, un criterio historico-politico nos resultaba mas util a la hora de pensar
en una periodizacion y sistematizacién de nuestro objeto de estudio, ya que este
dialogaba constantemente con el contexto sociopolitico de su época, € incluso supeditaba
su existencia a ese vinculo con la realidad politica. De este deo, algunos hechos
relevantes de la historia argentina de la segunda mitad del siglo XX, que afectaban a la

situacién del peronismo, sirvieron como puntos claves para el encuadre del estudio de las

© representaciones.

Entonces, nuestro propdsito es ocuparnos de las interpretaciones de las que fue
objeto el peromsmo en el periodo comprendldo entre los afios 1945 y 1976, delimitacion

temporal que se define en funcién de los acontecimientos politicos de la historia
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argentina: por_uh lado, el surgimiento oficial del peronismo, el 17 de octubre de 1945, y,
por otro, la instauracién del ultimo golpe militar, el 24.de marzo de 1976, que implico el
establecimiento del terrorismo de Estado, con la consecuente clausura de toda
-manifestacion politica en todos los ordenes de la sociedad argentina.

| En cada uno de los tramos de la historia argentina en el que surgieron estas
representaciones del peronismo, las mismas estuvieron sujetas a las variables politicas,
culturales y sociales dominantes en ese periodo. Es decir, estas representaciones
simbélicas estdn cargadas dé signiﬁcacioneé provenientes tanto del contexto politico y
sociocultural del que emergen a la vez que de la ideologia de su productor. En este
‘sentido, el estudio de cada'una de las representaciones signiﬁba la mostracion de la
' .érticulacién 'ejer_cidé entre el _teat'roi' y cada una de las variables . anteriormente
" mencionadas. _ 7 )

A lo largo de los tréinta de afios que recd_rre esta inves_tigaéién, el teatro en tanto
disciplina artistica vocupA(') -un lugai considerable dentro del consumo cultural de la
“sociedad argentina, aunqlie, debeinos éeﬁalar ‘que en la medida en la’ que nos
"aproximamos hacia el presente ese consumo fue decreciendo.' De todos modos, la
dsiStencia al teatro en las décadas del °40, *50, ‘60 y atn en los inicios de la del 70, era
un habito que integraba 1a vida cotidiana de distintos sectores sociales. Como
rhencionamos anteriormente, una de las caracteristicas dominantes del teatro argentino es
su vinculacion con lo sbcial, construyendo un estrecho lazo entre la ficcion teatral y la
- realidad del pais, que muchas veces se ve reforzada por la lectura que el publico practica.
- Es precisamente en la consolidacion de ese vinculo donde cobra relevancia la produccion
de las representaciones del peronismo, considerando la trascendencia que tuvo este
ultimo en la sociedad argentina. Del mismo y por las mismas causas, los silencios con
respecto al hecho peronista también se tornan significativos para nuestro estudio.

En el arco temporal que comprende esta investigacion, tanto intelectuales, .
Vacadémicos, escritores como artistas consideraron parte esencial de su tarea analizar y
definir su posicionamiento frente a una sociedad rigidamente polarizada desde el
surgimiento del peronisino. Entonces, es asi como, este ultimo se hizo presente en la
labor intelectual y artistica de estos afios, como respuesta a los acontecimientos de la

realidad nacional. El teatro al igual que otras manifestaciones artisticas, particip6 de ese
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~debate a partir de la concrecion de distintas representaciones del peronismo que ponian
en tensién una serie de cuestiones de indole politica, social y cultural relevantes para la

época.

Esta investigacion retine una cantidad de textualidades dramaticas producidas en
el periodo mencionado anteriormente, con el fin analizar lés representaciones  del
peronismo préséntes -en ellas, centréndpnos en las vinculaciones con el contexto
sociopolitico, con el campo intelectual y el campo teatral, y el posicionamiento -
: ‘ideol()gico del autor_; El comun denominador de todos estos ejés reside en las complejas

relaciones entabladas entre el peronismo y la disciplina artistica que nos ocupa.

AL

Con el fin de abordar el anélisis de las. representacxones del peronismo en el teatro
- argentino utlhzaremos algunos aportes blbhograﬁcos producidos en las ultimas décadas,
que se refieren a los aspectos culturales del peromsmo, y en menor medida a los teatrales.
Cabe destacar que los estudios sobre las vinculaciones entre peronismo y teatro son
escasos y en su mayoria abordan solamente algunos ‘aspecto's. Es asi como la presente
investigacion intenta constituirse en uno de los primeros abordajes sistematicos sobre el
tema de modo exclusivo ’y en un periodo histérico amplio. Al no tener antecedentes
bibliogréﬁcos concretos sobre €l tema que estudiaremos, en muchos casos recurriremos a

investigaciones centradas en el peronismo y otras disciplinas artisticas u otros temas.

Centréhdonos especificamente en los aépectos culturales del pefonismo, que se
constituyen en los éportes m4s cercanos a nuestra ini/estigacién, debemos sefialar que los
trabajos de Eduardo Romano (1973), Alberto Ciria (1983) y Ernesto Goldar (1980) son
una de las primeras aproximaciones al estudio de la cultura durante la gestion del primer
peronismo.

Nos interesa destacar - el articulo de Eduardo Romano, debido a que toma

cuestiones afines a nuestra investigaciéon, como el consumo y la sociabilidad, que no

10
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tuvieron mayor desarrollo en décadas posteriores a su aparicién en 1973. Su trabajo lleva
a cabo un analisis de la situacién de la cultura popular durante el primer peronismo, no
restringiéndose al circuito de la cultural oficial y advirtiendo su desarrollo a través de la

expansion de los medios de comunicacién. Asimismo, sefiala la concrecién de nuevos

- habitos de consumo y de nuevas pautas de sociabilidad concretados por estos afios.

Precisamente nuestra investigacion retoma y desarrolla esos aspectos desde el teatro.

Alberto Ciria realiza un estudio de la cultura popular durante el primer peronismo,
‘inéluygndo su sistema educativo, mitos y simbolos, estableciéndose como una de las
primeras investigacibhequue'- pretende brindar una mirada sistematica sobre 'la'tOtalidad
de ése' peric_)do.v El trabajo nos aporta una gran cantidad de informacion, pero resulta mas
util la ‘investigacién de Mariano Ben Plotkin (2007) dedicada al sistema educafivo? a los
rituales politicos y la Fundacién Eva Perén, en funcién del estudio acerca de la
~ construccién de un imaginario politico peronista. Por ‘su sistématicidad y
problematizacién del tema, supera a la investigacion de Alberto Ciria. Los plaﬁteos de. ,
'Plotkln nos resultan productivos para pensar las produccmnes teatrales de propaganda
peronista, pr1nc1pa1mente aquellas destinadas a la nifiez.

El trabajo de Goldar, en cambio, se centra en la .vida cotidiana durante los
primeros gobiernos peronistas, haciendo anclajes en distintos ejes, que ofrecen un
panorama general y en cierto punto superficial, de la cultura en dicho contexto.

" En lo que respecta, a la produccidon que aborda las relaciones entabladas entre la
literatura argentina y el peronismo, que resulta sumamente provechosa para nuestro
“trabajo, ya que en muchos casos se evidencian algunos puntos de coincidencia entre esta
disciplina ‘y el teatro, debemos mencionar las producciones de Ernesto Goldar (1973),
~ Rodolfo A. Borello (1991), y Andrés Avellaneda (1983), (2001), (2002), (2005). Tanto
Goldar como Borello, no realizah‘un estudio sistematico de las textualidades, sino una
recopilacion de los titulos de las obras donde el peronismo fue tematizado y
problematizado.' En el caso de Borello, la organizacién de éstos responde a un criterio
basadq en el posicionamiento ideolégico de los autores. En este sentido, su enfoque nos
brinda una informacién que permite desentramar el conjunto heter‘og‘éneo de intelectuales

que participaron en las politicas culturales de la primera gestidon peronista.

11
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En cambio, los estudios de Andrés Avellaneda sobre el peronismo y la literatura
argentina, ofrecen un abordaje que consideramos un aporte a nuestra investigacion en
tanto.modelo de analisis de la relacion entre el peronismo y una disciplina artistica en el
mismo periodo histérico. Los trabajoé de Avellaneda establecen una clara relacién entre
literatura, politica e historia, ofreciendo un modo de entender la cultura argeﬁtina a tfavés
del estudio de un corpus literario. En este sentido, nos resultan sumamente productivos ‘
sus aportes para comprender la cultura argentiha_durante los afios *40 y *50, que es parte
del periodo que abordamos en esfa investigacion. Asimi_sm'o,i los planteos de Avellaneda
© nos ‘permiten pensar las relaciones entre ¢l teatro y el peronismo en €l campo intelectﬁalv

de la época. | | o
| | En la misma linea que Andrés Avellaneda, se inserta la investigacion de Susana -
Rosano (2006), que tainbién se ocupd del estudio de la literatura argentina a partir de las
representaciones de la figura de Eva Peron, pero que a diferencia de Avellaneda, no se |
circunscribe a las pfoducciones de este campo, sino que extiende la delimitacién de su~
~ corpus de analisis a otros material'es extraliterari‘oé. Su lectura de la figura de Eva Perén
en relacion a la retérica melodramatica y la retérica peronista nos ofrece un planteo
productivo para analizar las representaciones de Eva en el teatro de propaganda peronista.

Asimismo, tomamos del trabajb de Rosano algunas nociones tedricas como la
| apariciéon del “nuévo_ sensorium”, siguiendo. los planteos de Walter Benjamin, que
considgra la habilitacién de nuevas formas de mirar y de sentir, es 'decir,.nuevos modos
de percepcion, a la vez que cambios en los- modos de representacion ideologico-
discursivos. Estos conceptos son retomados .para pensar la llegada en forma masiva de
nuevos consumidores culturales en el campo teatral. ,

Aunque las investigaciones de Avellaneda y Rosano sean las mas significativas
para nuestro trabajo, reconocemos otra gran cantidad de publicaciones que también
tfabajan las relaciones entre el peronismo —especificamente la figura de Evita—y la
literatura argentina, ofreciéndonos otras miradas sobre el tema, que complementan
nuestro trabajo. Estos son las invest.igaciones' sobre Eva Peron de los siguientes autores:
Vivié.na Plotnik (2003), Paola Cortés Rocca y Martin Kohan (1998) y Alejandro Susti
(2007). | ' '

12
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En el marco de las investigaciones centradas en el estudio de la produccién
cinematografica durante lbs primeros gobiernos peronistas, reconocemos como un aporte
a nuestra investigaciéon el trabajo de Clara Kriger (2007) que se ocupa de las
significaciones que alcanzd la presencia del Estado en la produccion cinematografica del
primer peronismo. Su trabajo nos permite observar el desempefio del Estado en material
- cultural, aunque centrado en otra disciplina artistica, estableciéndose algunos puntos de
contacto con lo que sucedia en el teaﬁqu Por ejcmplo,v en el caso del ejercicio de la
censura por parte del Estado. ' v |

Dentro de las 1nvest1ga01ones sobre los aspectos culturales del .peronismo, -
consideramos algunos traba_lqs como fundamentales para nuestra investigacion. Uno de
~ellos es el de—Marcela Gené (2005) que estudia las repres'entacidri’es de los trabajadores en

el aparato de propaganda del .Eéfado del prirner: peronismd, qﬁe .'peI"II-lite4 realizar
: cpmparaciones con lo que éc_ontecia en el teatro de pfopaganda per_onista. El segundo, es |
el de Federico Neiburg (1998), que aﬂaliza la produccién de los intelectuales én relacion
ala cdnstruccﬁén del peroniémo en tanto fehc’)meno social y cultural. Este trabajo nds »
resulta una herramienta (il para anahzar el funcionamiento del campo intelectual a lo
: largo de estos tremta afios que comprende la 1nvest1gac1on donde se evidencias tenswnes
y debates a raiz de la presencla del peronismo.

Asimismo, los recientes trabajos centrados en el estudio de distintos aispectos de la
vida cotidiana durante los primeros gobiernos peronistas, resultan complementérios a
nuestro objeto de estudio. Estos son: el de Mirta Zaida Lobato (2005) centrado en el
estudio de las festividades realizadas en fechas conmemorativas en el espacio publico,
como el Dia del Trabajo, donde se elegia la Reina del Trabajo; también las
investigaciones de Elisa APastoriza (2002, 2008) centradas en el turismo y el consufno; el
de Isa/bella Cosse (2006) que se ocupa de las reformas legales que afectaron a la infancia
y, por ultimo, el de Rosa Aboy (2005) centrado en lasbpoliticgs de vivienda.

Para analizar las politicas culturales del peronismo, consideramos productivos
~ los aportes de Patricia Berrotardan, Anibal Jauregui y Marc;elo Rugier (2004) sobre el
| Estado y las politicas publicas (1946-1955), el andlisis de Marcela Gené (1997; 2005)
sobre el aparato propagandistico del Estado, el de Andrea Giunta (1997; 1999) sobre las

relaciones entre el peroniSmo y las artes visuales, el estudio de Clara Kriger (2007)
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éentrado en las sighiﬁcacio_nes de la presencia del Estado en la produccion
cinematogréﬁca del primer peronismo, el estudio de Juan Carlos Torre y Elisa Pastoriza
. (2002) sobre las politicas inclusivas del Estado peronista y el de Anahi Ballent (2004;
2005) sobre la arquitectura y el peronismo . - |
Dentro del estudio del aparato discursivo del per.onismo retbmamos los aportes
de Silvia Sigal y Eliseo Verdén (2004) que resultan de gran utilidad principalmente para
abordar las aproximaciones que la izquierda hizo hacia el peronismo, que dentro
investigacion- significa el surgimiento de un teatro concebido como herramienta politica
en los primeros ‘70. - _ _
En lo que réspecté a las: investigaciones sobre teatro argéntino, debemos sefialar -
que el estudio de las representabiones del peronismo no fue abordadd.‘Si existen algunos
trabajos que se ocupan de algunos asp'ectos del peronismo y la historia de nuestro teatro.
Entre ellos reconocemos como valiosas las investigaciones realizadas por Osvaldo
Pellettieri (1994, 1997, 1998, 1999) —que centran *e-xclusivgmente en las relaciones
entabladas entre el peronismo y el movimiento del Teatro Independiente, en tanto dos_
polos opuestos del campo teatral;, de Peﬂa Zayas de lea (1991, 2001) —que estudia
aspectos de las politicas culturales dél primer peronismo como la preséncia de un teatro
de tematica rural y la conformacién del Teatro Obrero de la CGT—, y de Laura Molgiani
(1998, 1999, 2003, 2005, 2007) que abordan el estudio del campo teatral y de las
politicas culturales del primer peronismo, estudiando especificamente la apropiacion de

las textualidades teatrales nativistas.

Aunque reconocemos como productivo el aporte de estas investigaciones para
nuestro trabajo, ya que los temas alli tratados son revisitados por nuestra investigacion,
ninguna de ellas se centrd en el tema de la aparicion o ausencia de las representaciones

del peronismo en el teatro argentino.

I1I.
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v

Esta investigacion se propone demostrar que la concrecion de las representaciones
del peronismo en el sistema teatral argéntino en el periodo 1945-1976, estuvo supeditada
al désarrollo de los acontecimientos politicos que afectaron a la sociedad argentina, y en
. -particular al peronismo como fenémeno sociopolitico. Es decir, tanto la llegada del
peronismo al poder durante sus primeros gobiernos (1946-1955), su proscripcién desde
-1955 hasta principios de los afios *70, como el regreso de Juan Perén y su tercer mandato
de gobierno, son los factores que propiciaron la ausencia o presencia del peronismo en el
teatro, a la vez que las particularidades de dichasv'representaqi'ones, estableciéndose una
ﬁeﬁé vinculacién entre la serie social y la serie estética. A _

Siguiendo este :iiinérafio"pelitiéo se puede establecer una agrupaci()n de las
representacmnes dividida en. tres partes donde cada una- de ellas sera afectada por las

. variables. soc1ales culturales. y pohtlcas ‘dominantes en el campo mtelectual de ese’
-+ periodo. _ .
| La primera de ellas, nuclea a las -represéntéciones en toxéno a los dos primeros
-gobiernos peronistas, producidas tanto en el marcgj de las politicas culturaleS como désde
los sectores disidentes como el movimiento del Teatro Independiente. La segunda, se
centra en los afios de la proscripcion del "peronismo, reuniendo a las representaciones
producidas desde el Teatro Independiente concretamente desde la estética realista -
reflexiva, y desde el Teatro de Rev1stas pertenec1ente al circuito popular-comerc1al Por
ultimo, la tercera parte congrega las representacmnes producidas a partir de la lectura que
la izquierda argentina hizo del peronismo en clave revisionista y las acontecidas en el
seno de las politicas culturales del tercer gobierno peronista. |

Teniendo en cuenta el planteamiento de estas tres etapas, consideramos que la
presencia de las representaciones del peronfsmo depende, por un lado, de la centralidad
que éste, ocupe dentro del panorama politico del pais, y, i)or otro, del posicionamiento
~ideolégico de los productores de las representaciones, a la vez que de su ubicacion dentro
del campo intelectual. - V |

Por otra parte, la presencia dé las representaciones del peronismo esta relacionada
con el lugar que ocupa ¢l peronismo con respecto al poder, al igual que con las relaciones

que entabla con los sectores medios. En cambio, la disminucioén de las representaciones
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del peromsmo o directamente su ausencia, estaria V1ncu1ada a los sectores dlsldentes que
en tanto emisores dec1den relegar el tratamiento del tema.
~.Entonces, retomando el caricter social del teatro argentino y su constante
vinculacién "_con la realidad nacional, consideramos que la produccion de las
representaciohes. del peronismo desde los sectores opositores estaria relacionada con las
complejas relac_iohes que los sectores medios entablaron con el peronismo, debido a que
ese era el sector social que integraba inayormente el publico de este teatro.
Asimismo, sjfuéndonos en-la ‘nocién de practica teatral entendida como una
- préctica _sociél, entendemos que cada. una de las representaciones del peronismo .
significarian un modo de intervencién dentro del débate' qué se generd en la sociedad
" argentina; por parte de los égentes que integran el campo teatral, ya sea desde la
centralidad 0 ‘marginalidad “del- mismo. 'Consec_uentemente, la ausencia de las

representacmnes podrla ser entendida como la decision de estos agentes de no part1c1par

en ese debate Al respecto consideramos que el peronlsmo ‘mantuvo complejas relaciones .

_'con el campo 1ntelectua1 ya sea desde el campo de poder 0 desde su marginalidad, es
decir, la.proscnpcwn del peronismo. |

En lo que respecta, a las politicas culturas -peronjétés teatrales consideramos que
su implementacién generd consecuencias positivas para la estrlifculfa social. Entendemos
que la asistencia al teatro como practica’ cultural “p'roductdra de sentido” (Martin-
Barbero, 1993), generada de.sde el Estado integra parte de un proceso de conformacién de
identidades a la vez. que.de constitucion de ﬁna éomunidad, que se estaba dando a lo laigo

de esos diez afios de gobierno peronista.

Siguiendo la formulacién de las hipétesis anteriormente expuestas, en la presente

investigacion nos proponemos alcanzar los siguientes objetivos principales y secundarios:
Objetivos principales:

e Analizar y comprender las representaciones del peronismo en el sistema teatral

argentino durante el periodo comprendido entre los afios 1945 y 1976.
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-

e Estudiar la vinculacion existente entre las representaciones del peronismo y las
‘variables sociales; politicas y culturas que afectaron a la sociedad argentina en el

periodo abordado. -

o Examinar las relaciones vigentes entre las representaciones del peronismo y los
agentes e instituciones integrantes del campo teatral, considerandolos como

productores o receptores de las mismas.
Objetivos secundarios:

e Conocer la ideologia del teatro dominante dentro sistema teatral afgen"t_irio y lade

su publico.

e Conocer las- consecuencias de la implementacién de la planificacion cultural del

Estado en materia teatral.

¢ Contribuir —desde una investigacién centrada en el teatro— a la comprensién del
peronismo y sus complejas relaciones con la sociedad argentina, preferentemente

con los agentes dominantes del campo intelectual, desde su aparicion en 1945.

Iv.

El enfoque tedrico y metodolégico de la presente investigacion se concentra en
una serie de conceptos seleccionados en funcién de permitimos realizar un abordaje |
apropiado de nuestro objeto de estudio. Entre ellos, debemog considerar en .primer lugar,
el cbncepto de represehtacién planteado por Roger Chartier (1990, 1996, 1999) siguiendo
los postulados de Louis Marin (1993), centrados en el doble sentido o doble
funcidnamiento que le atribuye a toda representacién. Esta dualidad implica, por un lado,
hacer presente uha ausencia, pero a la vez exhibir su propia presencia como imagen, y,

por otro, constituir al receptor de la misma. En consecuencia este planteo distingue dos
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~sentidos para la representacion. Uno de ellos es dar a conocer el objeto ausente,
“sustituyéndolo por una imagen adecuada; en una dimensién transitiva. El otro es la
mostraciéon de una presencia, su presentacion publica, es decir, la constitucién de su
propia répresentacién en una dimension reflexiva, por parte del objeto en cuestién. En
términos generaléé, el uso de este concepto para el estudio de las representaciones del
peronismo nos permite sefialar las diversas relaciones que los individuos o los grupos
mantienen con el mundo social, las practicas y los signos que apuntan a hacer reconoéer} .
- una identidad social, a exhibir una manera propia de ser en‘ el mundo y significar
simbolicamente una condicién. Esta nocién de representacién nos remite al abordalj'e de
“formas teatralizadas” y “estilizadas” mediante las cuales ioé individuos, los grupos y lbs
poderes construyen y proponen una imagen de si mismos. Ademés, entendiendo a estas:
representaciones como ficciones, advertimos la fuerza de las mismas que supera la mera -
representacion de lo ya constituido y proporcionaban nueva construcciones que
‘organizaban y otofga‘ban unidad a las experiencias de la realidad.
Con el fin de proporcionar el estudio del contexto social, politico y cultural donde
acontecen las representacion‘es del pefonismo empleamos el concepto de campo |
intelectual planteado por Pierre Bourdieu ( 1967), definido como un sistema de lineas de
fuerza, donde los agentes o sistemas de agentes que lo conforman,. pueden describirse
como fuerzas que al surgir, se oponen y se agregan, confiriéndole una estructura
especifica en un momento dado. | .
Ademas, y con el mismo propoésito, distinguimos la nocién de campo teatral
planteada por Osvaldo Pellettieri (1997) que sigue el planteo de Bourdieu. Ambos
campos tienen un funcionamiento de caracter auténomo, incluso entre si, ya que no se
conciben uno como el reflejo del otro. Més alls de operar en los mismos periodos
historicos, sus agentes pueden adoptar reacciones diferentes frente a los mismos hechos.
Para realizar un estudio de caracter sistematico de las representaciones del
'peronisnio adoptamos la nocidn teédrica de “sistema teatral” que se define como un texto
o conjunto de textos que se convierten en modelo para la produccion de nuevos textos en
un determinado periodo de la historia, cuya caracteristica dominante es su dinamismo y

constante evolucion. Este concepto fue planteado. por Osvaldo Pellettieri (1997)

siguiendo la nocidn de sistema literario perteneciente al formalista ruso Juri Tinianov
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(1970), quien considera que el estudio de los textos literarios y de su evolucién deben ser
considerados como una serie, un sistema puesto en correlacién con otras series o sistemas
- que los condicionan. No se trata de un. sistema inmévil sino dinémicd, que supone
contraposiciones y coexistencias con otros sistemas literarios. ' '

Siguiendo este planteo adoptamos otras nociones teéricas con la misma finalidad.
- El concepto de sistema teatral se inserta en el modelo de periodizacion de la Historia del
Teatro Argentino _formu1ado por Osvaldo Pellettieri (1997), que se sustenta en la
- proyeccion de las distintas sincronias en el eje diacrénico, estableciendo una dialéctica
interna inmanente del sistema. Este modelo de periodizacion distingue dos
modernizaciones -teafrales entre las que estaria comprendido el pe_rio'do_ g_stgdiado en la
- presente investigaéién. La primera de ellas, fue encarnada por éI “Teatro Independiente”
_en 1930; la segunda, por él “microéistema teatral del sesenta”, en 1960, integrado por dos
tendencias estéticas, el “realismo reflexivo” y la “neovanguardia” (Pellettieri, 1997).

‘El tratamienfd metédblégi‘co que se le dard a las fuentes utilizadas —integradas .
por textos dramaticos,. crénicas, criticas periodisticas, documentos oficiales, discursos
- politicos, ensayos, testimonios, fotografias—, se centra en el uso de herramientas
'proVenientés de los estudios semidtico-textuales del espectaculo, provenientés de la
Semiética Teatral que se comenzd a gestar como‘disciplina tedrica desde fines de la
década del ’60. qul.Il' reconocemos los aportes de autores como Patrice Pavis (1994),
Anne Ubersfeld (1989) y Marco De Marinis. (1997), en tanto dan cuenta de la
heterogeneidad de sistemas que intervienen en el hecho teatral y de los contactos del
teatro con otros discursos esféticos, culturales y sociales, ademas de estudiar los procesos
de produccion de sentido y la recepcién. En el caso particular del tedrico italiano Marco
De Marinis (1997), nos interesa destacar su propuesta basada en la cooperacion entre los
estudios histéricos y semidticos, bajo el nombre de “andlisis contextual” del hecho
teatral, que permite superar los conflictos planteados entre la Semidtica y la historia del
teatro. En este sentido, este autor define qué debe ser considerado documento teatral,
proponiendo una ampliacién de la nocidn que incluye no sélo los testimonios producidos
intencionalmente sino cualquier otro texto cultural que el estudioso considere provechoso
relacionar con el acontecimiento-objeto en cuestion. De Marinis considera que las escasas

huellas del acontecimiento teatral del pésado deben llevar al historiador a afiadir a los
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‘documentos directos. otros textos-documentos indirectos y también extrateatrales, es
decir, textos culturales utilizables con fines documentales. '
- De la misma forma, en algunas partes de la presente investigacion se trabajara con

- nociones del campo del andlisis del discurso.

Con el fin de alcanzar un anélisis global y sistemético de las representaciones del
peronismo en el teatro argentino, la presente 1nvest1ga01on se divide en tres partes,

orgamzacmn disefiada en funcién de la situacién atravesada por el peromsmo entendido

- como fenémeno politico durante el periodo abordado (1945-1976). Como sefialamos - -

ant‘erionﬂenfé optamos por. una estructuracion fundada 'len parametros politicos y no _
estéticos debido a que el peromsmo en materia teatral no generd innovaciones estéticas,
limitindose al uso o aprop1ac1on de modelos preex1stentes Es dec1r Ios cambios
~provocados por el peronismo en el plano politico e 1deologlco, no se traslado a la
produccion artistica dentro del campo teatral, ni desde las politicas culturales peronistas,
ni desde la produccién de los sectores disidentes en el lapso de estos treinta afios

comprendidos en nuestro estudio.

La primera parte de esta tesis estd centrada en los dos primeros gobiernos
peronistas (1946-1955), dividiéndose a su vez en tres capitulos. El primero se centra en el
estudio del campo intelectual .y del campo teatral y sus correspondientes reacciones y
debates con respecto al surgimiento del peronismo y su posterior establecimiento en el
poder. El rasgo dominante estard dado por cierta autonomia que el campo intelectual
logra mantener ante las reiteradas intromisiones del campo de poder. Este estudio
funcionard como un marco contextual donde se produciran las represéntaciones.

El “Capitulo 2” se ocupa del analisis del estudio de las politicas culturales
teatrales peronistas. Debido a la complejidad de las mismas realizamos una
sistematizacion agrupandolas en tres apartados que remiten a los ejes que consideramos

mas 1mportantes dentro de esta planificaciéon cultural con el fin de proporcionar un
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andlisis con mayor claridad. Los tres ejes.seleccionados para ese estudio son los
‘siguientes: las experiencias teatrales educativas que profundizan la funcién ‘social
otorgada al teatro desde el Estado, una destinada a la infancia y otra a los obreros; el uso
de los espacios teatrales a la vez que la creacion y reformulacion de los mismos; y por
ultimo, la presencia y desempefio de los actores como estrategias de identificacion
popular en la planificacion cultural oficial.

'Finalmente, el “Capitulo 3” de esta Primera Parte, se cehtra en el estudio de las
repr_esentaéiones del peronismo presentes en los textos dramaticos estrenados en este
p¢ri_od0, tanto en el circuito oficial cono en el d.ell'“teatro de arte”, ‘es deéir, en la
. pro:duccién del moifimiento del Teatro Independiente.

La seg_uhda parte de esta investigacion, se focaliza en los afios de la caida del
gobiemd de Perén, de la proscripcién del peronismo y la conformacion de la “resistencia
peronista”. Su puntov de inicio es septiembre de 1955, con el golpe militar de -la
Revolucion Libertadora que destituye al gobiemd peronista, y su punto de clausura lo
fijamos en mayo 1969 con el movimiento obrero-estudiantil denommado “Cordobazo”,

* que significé un punto de quiebre en términos politicos.

El “Capitulo 4” se ocupa del analisis del campo intelectual y del campo teatral en
el periodo mencionado, donde cobran relevancia los debates entablados en torno al futuro
del pais a la vez que la formulacién de diversos planes de organizacién de la sociedad
argentina. El “Capitulo 5” se centra en el analisis de las representaciones del peronismo
en el denominado “teatro de arte”, puntualmente en la tendencia realista reﬂex;va
emeigénte en esos afios. Debido al tratamiento sesgado que recibio el peronismo por
parte de este secfor del campo teatral, hemos organizado internamente este capitulo en
tres apartados, dedicados cada uno de elloé a los autores que tomaron en sus
producciones al peronismo como una problematica de la realidad nacional. En tltimo
lugar, el “Capitulo 6”, estudia las representaciones del peronismo presentes en las
producciones del circuito comercial popular de la “Calle Corrientes”, concretamente, en
la Revista Portefia. |

- La Tercera Parte de esta tesis se extiénde desde 1969 hasta marzo 1976, con el
inicio de la ultima dictadura militar. Si bien es breve el periodo abordado, est4 cargado de

una gran complejidad no solamente en el plano politico sino también en el estético, a la
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vez que de una gran importancia para el futuro que le depéraba a la Argentina en un
tiempo préximo. Por estos afios se manifesté un cambio de paradigma residente en un
complejo: desarrollo del plano sociopolitico que provocéd notorias modificaciones en los
campos intelectual y artistico, donde se incluia a las manifestaciones teatrales. Esta breve
etépa estuvo cargada de una gran cantidad de acontecimientos sociales y politicos —entre
ellos el regreso de Perén al pais después de largos afios de éxilio—, que propiciaron el
inicio de un proceso de politizacién y nacionalizacion de la cultura. El “Capitulo 77, que

abre esta tercera parte, analiza precisamente  las particularidades de ese proceso,

- 1ncluyendo en un apartado el estudio de la ﬁgura del 1ntelectual y artista revolucionario

dentro del campo teatral. _

A contlnuacxon el “Capltulo 8” se- ocupa de las pohtlcas culturales teatrales
* peronistas correspondlentes al tercer gobierno peronista del periodo 1973-1976, donde se
evidencias las pugnas entre- la derecha 'y la iiquierda peronistas. Los dos capitulos
31gu1entes se centran en el andlisis de las representaciones del peronismo durante los
primeros afios ’70, donde la “nueva izquierda” practlco un acercamiento hac1a éste. El
- “Capitulo 97 estudla las produccmnes del “teatro de arte”, espe01ﬁcamente el “teatro de
" intertexto pohtlco
| En cambio, el Capitulo 10 comprende el analisis de las experiencias teatrales de
agitacién y propaganda llevadas a cabo por los grupos militantes del peronismo de
izquierda. Este capitulo en partiéular requiere, a su vez, la reflexién sobre determinadas
probleméticas centrales a estas experiencias que nos estudiadas en dos’ apartados: la
-militancia y los espacios marginales, y las textualidades politicas concretadas en estas

experiencias.
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_ PRIMERA PARTE

 El teatro durante 105 afios peronistas 1945-1955
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- Introduccion a la Primera Parte

Esta Primera Parte se ocupa centralmente del estudio de las representaciones del
peronismo en el teatro argentino en el periodo comprendido entre los afios 1945 y 1955.
Con el fin de realizar una ‘mayor profundizacién y comprension de las fepresentaciones
‘mencionadas consideramos pertinente llevar a cabo un estudio de las politicas culturales
teatrales del primer peronismo, debido a que esta tarea no ha sido emprendida de modo
51stematlco por los estudlos académicos. Asimismo, con51deramos que resulta necesario
conocer la plamﬁcacwn cultural del Estado _para anahzar las representaciones del

peronismo ya que la mayoria de ellas acontecen en ese marco cultural.

De este modo, €l “C.apitulo 17 se ocupa del funcionamiento del campo intelectual
-y del campo teatral en el periodo abordado. El “Capitulo 2” se centra en el estudio de las -
~ politicas culturales teatrales del péronismo, abarcando distintos aspectos desarrollados en
“apartados. Estos son: las experiencias teatrales educativas, una destinada a los obreros y -

otra a los nifios; los usos y apropiaciones de los espécioé teatrales y el desempefio de los

actores como estrategias de identificacién popular.

Por ultimo, el “Capitulo 3™ aborda las representaciones del peronismo en los
textos draméticos producidos en el periodo 1945-1955. Este estudio se encuentra dividido
en varios apartados: los textos dramaticos de propaganda; el caso de Antigona Vélez
(1951), de Leopoldo Marechal; la apropiacién_del teatro popular integrado por sainetes y
piezas nativistas y las representaciones del peronismo en el Teatro Independiente a partir

del caso de El puente (1949), de Carlos Gorostiza.
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Capitulo 1. Campo intelectual y campo teatral 1945-1955

~ Los sucesos del 17 de octubre de 1945, entendidos como la irrupcion oficial del
'p'erdnismo tuvieron como Aconsecuencia ‘la redefinicién del mépa social, politico y
| cultural de la Argentma de medlados del 51glo XX. Si bien, podria establecerse esta fecha
como la blsagra que divide a la hlstona argentma en un antes y un despues la eclosidn de

la manifestacion del 17 de octubre fue producto de un proceso que tuvo su inicio con las

- gestlones del coronel Juan Perén en el Departamento Nacional de TrabaJo dependen01a_ .

que rapldamente cambiaria su nombre por el de Secretaria de Trabajo en el marco del
goblemo militar producto del golpe de Estado del 4 de junio de 1943.

Tanto desde este cargo como desde su desempefio —de modo simultdneo— en el
.Ministeno de Guerra y la Vicepresidencia de la Nacién', Perdn fue gestando un fuerte
“vinculo con los seétores'populéres, que se sustentaba en las reforrr’ia‘s laborales y sociales
que habia realizado a lo lafgo de estos dos afios. Posteriormente, con su arribo al poder
por medio de las vias democraticas, estas politicas sociales fueron sistematizadas,
conformando una compleja red de medidas que incluian ala cultura.

Ya én el marco de los primeros gobiernos peronistas, el Estado proporcion6 un
considerable empuje a la industrializacién nacional provocando —de este modo—
significativas modificaciones en las grandes urbes del pais, que recibieron a importantes
contingentes provenientes de las zonas rurales, quienes acudieron a éstas con el objeto de
encontrar mejores oportunidades laborales.

Aunque, el traslado de los migrantes internos comenzé a producirse a lo largo de
| la década del ’30 y comienzos de la del *40, fue en el transcurso del primer gobiemd
peronista cuando las cifras de estos desplazamientos cobraron una relevancia
considerable en la vida cotidiana de las ciudédes, aun mas especificamente en Buenos
Aires, en tanto capital del pais. Segun los datos proporcionados por Juan Carlos Torre y

Elisa Pastoriza, los 8000 provincianos que recibia anualmente la ciudad de Buenos Aires

' En octubre de 1943, Perén obtuvo la designacion para estar al frente del Departamento Nacional de
Trabajo. En julio de 1944, ya estaba desempefiando los tres cargos simultdneamente.
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hasta 1936 paSaron por -estos afios a un promedio -de 70.000 entre 1937 y 1943, y -
ascendieron-hasta 117.000 entre 1944 y 1947, suman&o un total de un millén de nuevos
residentes a la ciudad y a su cinturén urbano, que creci6 de los 3.457.000 habitantes de
1936 alos 4.618.000 registrados en 1947 (2002: 262).

El crecimiento notable de estas cifras se tradujo concretamente en la llegada
masiva de vastos sectores populares, quienes pugnaban por la obtencién de una
par[iéipacién activa en las esferas politica, social y cultural. Las demandas de estos
sectores fueron-’respondidaé desde el Estado por medio de la aplicacién de medidas
econérhicas y sociales que posibilitaroh_la cOpcrecién de la experiencia colectiva de la |
‘movilidad social.. Enel discurso peronisté esto signiﬁéé la implementaci(')n de la “justicia
social”. | | ' |

No obstante; estos cambios no beneficiaron solamente a los migrantes internos,
siﬁo también, a los trabajadores urbanos al igual que a los séctores medios. Juan Carlos

- Torre afirma al respecto:

“Un rasgo de los afios peronistas fue el fuerte crecimiento de los

- asalariados de cuello y corbata impulsadd por la expansion de la administracion
publica y las burocracias de las empresas privadas. (...) Los contingentes de las
clases medias experimentaron también un incremento con el aporte de los nuevos

: .pequeﬁos y medianos propietarios de la industria, los servicios, el comercio,
crecidos al abrigo del desarrollo del mercado interno y del consumo masivo”

(2002: 47).

Entonces, las politicas aplicadas por los primeros gobiernos peronistas generaron‘
hondas transformaciones en la estructura social que afectaron a varios sectores, aunque
generalmente se haga hincapié solamente en los trabajadores, quienes a partir de estos
afios experimentaron un ascenso en la piramide social. '

Precisamente, los desplazamientos llevados a cabo por estos actores en la
estructura social despertaron el descontento de algunos sectores, lo que significé la
polarizacion de la sociedad en dos segmentos antagénicos e irreconciliables, peronistas y

antiperonistas, que no so6lo caracterizarian a la sociedad argentina de esa época, sino que

\
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. su pelmanencia' se proyectaria de manera contundente en la etapa posterior a la caida dél
gobierno peronista. La disconformidad ante las trasformaciones sociales fue expresada
por una parte de los sectores medios y los sectores altos. Este movimiento fue uno de los
motivos centrales que provocd su reaccion negativa hacia las politicas peronistas, sin
embargo, no fue el tnico. ’

El avance de la politica estatal generd qlie el antiperonismo cobrara por estos afios

-una dimensién mayor, hasta el punto de adoptar la- forma de una militancia anti-

oficialista. En este sentido, Juan Carlos Torre define al antiperonismo como

“una reaccion politica, pero también social y cultural (...), que sirvié de fermento
‘a la gestacion de un movimiento de desobediencia civil, al principio subrepticio y

‘hecho de pequefios'y simbolicos gestos de rebeldia” (2002: 59).

Es asi como, en este antiperonismo convergian elementos heterogéneos. En
términos sociales, convivi_an parte de los sectores medios —quizas, los mas
tradicionales— a la vez que sectores altos, también conocidos como la oligarquia o élite
liberal, quienés' tradicionalmente habian sido los encargados de manejar los destinos del
pais. En el marco de la representacion politica, dentro de esta oposicion estaban presentes -
tanto radicales como conservadores, liberales, comunistas y socialistas.

Del mismo modo, este caracter disimil se pres"entaba en la composicion de los
sectores que adherian al peronismo. Alli confluian las masas obreras —tanto urbanas
como rurales—, parte de los sectores medios —por ejemplo, aquellos que respondian a
una-ideologié de izquierda—, grupos de intelectuales de indole nacioﬁalisté —incluyendo
a muchos pertenecientes al nacionalismo catblico—, y también, algunos sectores
sindicales. | ' |

Estas transformaciones sociales tuvieron su rapida repercusion en el campo
intelectual con la correspondiente produccion de antinomiasv definidas con respecto a la
presencia del fenémeno peronista. Para entender la logica de funcionamiento del campo
intelectual vigente por estos afios, consideramos que se vuelve imprescindible conocer los
vinculos ); tensiones que entabld con el campo de poder a lo largo de todo este periodo. .

Segin nuestro punto de vista, el campo intelectual mantuvo-una relativa autonomia a
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pesar .de los numerosos intentos del campo -de poder por ganar un lugar de centralidad
‘dentro de éste, al igual que por cooptar a sus agentes dominantes: A continuacion
“intentaremos describir este funcionamiento, con el propésito de fundamentar nuestro
planteo, que, por otra parte, pone en cuestionamiento la idea establecida que considera
que -esta etapa de gobierno peronista estuvo signada por la imposibilidad de disidencias y
* la dominancia absoluta del campo de poder. - . _

En primera instancia, cabe sefialar la: existencia de una -politica estatal cuyo
'objetivo.centr_alvresidia en la integracion de los -sectorés populares, contribuyendo asi
—en términos de Juan Carlos Torre y Elisa Pastoriza—a la consolidacion de la
_ “demdcratizaci(’)n-"‘del bienestar” (2002). Asimismo, esta politica estatal, a lo largo de
estos afios, tuvo _ir_;cidéncia en la esfera cultural, desarfo_llando distintas estrategias que
pugnaban por cobrar ceﬁtralidad dentro del campo intelectual. Esto respondia al propdsito
de propugnar la consolidacic')n de una comunidad organizada que debia permanecer bajo '
el control del Estado. Respondiendo a estos lineamientos, las incursiones oﬁc1a1es en la
_esfera cultural se sustentaron en la creacion de una serie de dependencias estatales que
tenian por objeto administrar y or_gamzar las actividades culturales. Este constituye otro
de los motivos que incrementaban la oposicion de los detractores del peronismo.

Es asi como, en los agentes dominantes del campo intelectual imper6 un acérrimo
antiperonismo, que polemizé y debatié sobre el significado y origen del peronismo,
tempranamente, ya desde los primeros tiempos de Peron al mando de la Secretaria de
Trabajo y Prevision. En efecto, Silvia Sigal, en lo que concierne al momento de gestacion

de este antiperonismo, afirma que:

“No se comprende el peronismo que se expresa el 17 de octubre sin los
meses previos de la Secretaria de Tfabajo y Previsién; el antiperonismo de la
intelectualidad democratica que emerge en mayo, en cambio, cristalizara como tal
el 17 de octubre. Casi dos afios, decisivos para la historia de la Argentina
moderna, separah el peronismo de las masas populares del antiperonismo de los

intelectuales” (2002: 502).
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Las causas en las que se sustentaban estos -posicionamientos por parte de la
centralidad del campo intelectual, no se restringian a las reformas sociales, a la inclusién
de nue\}os sectores y a las- intromisiones del campo de poder, como sefialamos
anteriormente, sino que también, se extendian a otros motivos. Estos radicaban, por un
lado, en las similitudes que ‘los sectores dominantes. del campo encontraban entre la
politica implementada por Perén y los movimientos de masas europeos como el nazismo
y. el fascismo, restringiendo, de este "médo, la comprensiéon de los acontecimientos
nacionales a su adaptacion a matrices politicas europeas. ‘

Por otra parte, su antiperbnismo también se fundaba en los contenidos de las
 politicas implementadas tanto por el gobierno militar del golpe de 1943 como por el
péfonismo, principalménte' en la esfera "culturél, que en su mayoria respondian a
parametros nacionalistas, tradicionalistas, e incluso, catolicos.

Es asi como, el .campo intélecfual a lo largo de esta década eXpeljimenté una.
polariza‘cién‘ —que no seria novedosa en su funcionamiento— y las discusiones que
adquirieron preponderancia entre sus agentes pugnaron entre un ~sistefna de opuestos que.
giraban en torno a dicotomias ya existentes, que a raiz del surgimiento del peronismo se
re'signi'ﬁcaban.‘ Entonces, a binomios como élites y masas; letrados y pueblo, civilizacién
y barbarie, se sumaba, peronismo y antiperonismo.

Entre estos agentes opositores dominantes dentro del campo intelectual, hubo
voces que cobraron mayor protagonismo no solamente debido a su contundente oposicién
al gobierno, sino también, a la postulacién de un proyecto cultural alternaﬁvo al
oficialismo. Tal es el caso de la revista Sur y al grupo de intelectuales nucleados a su
alrededor. Esta publicacion habia sido fundada en el afio 1931 por la escritora Victoria
Ocampo.

El proyecto de Sur que se radicaba principalmente en el campo literario —no
obstante, en menor medida, se dedicaban en la revista notas a otras disciplinas
am'sticasf pero cuyo centralidad generaba su proyeccion a todo el campo intelectual,
respondia a una ideologia liberal. Junto a Victoria Ocampo se reunian figuras como Jorge
Luis Borges, Eduardo Mallea, Adolfo Bioy Casares, Julio Cortazar, Silviné Ocampo,
entre otros, que desde la literatura y el ensayo respondieron a este clima de época. Andrés

Avellaneda refiriéndose a la produccion de este grupo de escritores, sostiene que:
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“Lo que a. partir - de. la década del cuarenta se denomina
peronismo/antiperonismo es, en el plano. cultural y literario, una manera de.
traducir a términos politicos el proceso de clausura final de una etapa iniciada en
los trasfondos del siglo diecinueve. Esta comprobacion lleva poco a poco a los
eescritores ‘liberales’ al corolario, expresado de diversos modos, de que la
conmocion acarreada por el peronismo es un punto de cierre y de balance. (...)

*.. nada sera lo mismo después de esa etapa” (1983: 1 1)',

- . El proyecto-de Sur en su etapa precedente al surgimiento del peronisme habia |
-~ protagonizado debates estéticos y también politicos qlie _'afec‘taban a todo el campo
intelectual, definiendo tendencias y marcando posic’ionam-ientos. Los debates politicos
—segun los estudios de Maria Teresa Gramuglio (1986: 32-39)— no se trataban de una
inteﬁgncién en la politica practica, sino que se entendl'd lo polftico é_omo una necesidad
de producir definiciones que giraban en torno a un par de ejes centrales. Estoé eran, por'
- un lado, el analisis de las sociedades capitalistas y socialistas, con el acento puesto en la
critica de ‘los regimenes autoritarios (fascismo, comunismo, nazismo), y por otro, la
‘defensa de las formas democriticas, la discusion del pacifismo como programa de accién
contra e] fascismo, que significaba, ademds, un programade sanciéon moral contra las
guerra. Estos ejes quedaban legitimados por un conjunto superior de valores que se
postulaban como uﬁiversales: libertad, civilizacion, justicia, derechos individuales.

Frente a la puesta en peligro de estos valores, el grupo Sur consideraba que los
intelectuales debian intervenir por medio del debate. Es justamente alli donde reside la
disidencia con el gobierno peronista. Por estos afios, entonces, el posicionamiento de Sur
cobr6 mayor notoriedad dentro del campo inteiectual, adquiriendo connotaciones

politicas® con respecto al contexto politico nacional. No solo presentaba diferencias con

2 Al respecto, Andrés Avellaneda observa que,

“cuando se instala la primera presidencia peronista en 1946 el sistema literario respetado y acatado
se expresa sobre todo a través del proyecto de la revista Sur y lo que de algiin modo puede ser
considerado como su punto de apoyo, los suplementos literarios de los periédicos La Prensay La
Nacion” (1983: 17).
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el peronismo en el aspecto politico, sino también en el cultural. En efecto, se constituia en
el opuesto a la cultura oficial. Desde sus inicios, su “proyecto tacito”, tal como lo
denomina Gramuglio®, respondia a una concepcion universalista del arte, cuyo eje central
estaba puesto en Europa.-
Como mencionamos anteriormente,‘ el Estado perbm’sta implemento6 una serie de

estrategias oriéntadas hacia la obtencién de un mejor posicionamiento dentro del campo
intelectual, a la vez que el cumplimiento de una esfera cultural controlada. Una de esas
estrategias consistié en la creacion de dependencias estatales, entre las que podemos
mencionar a la Junta Nacional de Intelectuales, la Subsecr.etar_ia de Cultura, la Secretaria
de Educacion dela Nacién,‘ el Ministerio de Educacién, entre otras. Asimismo, a esta
Vtarea debemos sumarle la presencia de los agentes intelectuales que el pe_:ronismd designo
para desempefiar cargos en esas instituciones. Algunos de ellos, provenian del gobié’rno |
anterior producto del golpe militar del ‘43, otros, carecién de una trayectoria reconocida,
y en su rriayoria, resp&ndian a una ideologia nacionalista, incluso, en su vertiente
tradicionalista catélica. o | |

‘ Los contenidos postulados por las politicas culturales peronistas se fundaban en
valores tradicionales y locales. Para dgentes culturales como la revista Sur esta propuesta -
avalada por el peronismo significaba la apelaciéon a una cultura ya perimida,
tradicionalista y conservadora, opuesta a sus demandas, que reclamaban el contacto con
la cultura europea contemporanea. Del mismo modo, para el campo de poder el proyecto
de Suf, que se inscribia en una concepcién universalista del arte, era visto como un
elemento extranjerizante que afectaba el desarrollo de la cultural nacional. En
consecuencia, se reavivd la polémica - entablada entre dos polos antagénicos,
nacionalismo y universalismo, qlie ocuparia al campo intelectual, y tendria sus
proyecciones en la planificacién de los contenidos de las politicas culturales de. este

gobierno.

3 “Aunque Sur no anuncié los propésitos con algin manifiesto u otro tipo de presentaciéon convencional, el
conjunto ofrece el esbozo de una concepcion de la cultura y el anticipo de un programa. Como ese dijera:
no es posible construir nada verdaderamente nuevo en el encierro de una sola cultura y una sola lengua,
para encontrar la voz propia, es indispensable mantener una relacién activa con todo el &mbito americano y
~ con Europa; es necesaria una mediacion para interpretar lo mejor de la cultura moderna, y esa tarea esta
reservada a ciertos grupos -especiales de personas. A lo largo de su extensa trayectoria, Sur fue
singularmente fiel a ese proyecto tacito” (Gramuglio, 2001: 343).
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- Maés alld de esta oposicion que el peronisrho generd en la gran mayoria de los
infelectuales argentinos, hubo algunos que adhirieron al mismo. Los intelectuales que se
nuclearon en torno al peronismo brovenian de distintos sectores, y segun Rodolfo A.
Borello (1991) pueden agruparse con respecto a su origen ideoldgico. Entre los
provenientes de un catolicismo tradicionalista, se encontraban figuras como Leopoldo

Marechal, Luis Torre Revello, Horacio Rega Molina, José Maria Castifieira de Dios,

Jorge Newton, Claudio Martinez Payva, Juan Oscar Ponferrada, Arturo Berenguer . .

‘Carisomo, Arturo Cambours Ocampo, entre otros. En el grupo que congregaba a los
“boedistas y martinfierristas”, encontramos a_.escritofes como César Ti_émpo, Elias
‘Castelnuovo, Arturo Cerretaxﬁ, Nicolés Olivari, Homero Manzi. Por ultimo, entre los
“forjistas y nacionalistas”, se - ubican intelectuales como Fermin Chévez, Arturo - -
Jauretché, Ramoén 'Doll, Raul Scalabn'niO.rtiz,~ Catulo Gonzalez Castillo, entre Qtros.-. -
Obviamente, la adhesion de estds intelectuales al peronismo significo para la centralidad
del campo intelectual su relegamiento, limitandolos a una ‘posicién- de marginéiidad
‘dentro del mismo. -

‘Como dijimos anteriormente, desde el campo de f)oder, hubo varios intentos por
conquistar un mejor posiciohamiento' dentro .del campo intelectual, al igual que de
cooptar a sus agentes dominantes, quienes constitu};eron' una férrea oposicion de extensa
vigencia. Pero estos intentos fueron en vano.

Uno de ellos consistié en la publicacion de la revista Sexto Continente entre los
~ afios 1949 y 1951, que ‘se inscribia decididamente en'el. panorama de la cultura argentina
y latinoamericana, que era, por otra parte, lo que el proyecto de la revista Sur dejaba de
lado. De este modo, ambas empresas editoriales se concibieron como totalmente
'antagénicas. Avellaneda sostiene que esté ‘publicacién se habia alineado con el
catolicismo nacionalista y anticomunista, a la vez que habia adherido a los postulados
tedricos del tercerismo peronista (1983: 28-29)..

Sexto Continente, que estaba dirigida por Armando Cascella y Alicia Eguren,
respondia programéticamente a una concepcion nacionalista de la cultura propuesta por el
| peronismo, motivos suficientes para no contar con la aceptacién de los égentes
dominantes del campo intelectual, manteniéndose, a pesar de su objetivo, en la

marginalidad del mismo.
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Otro de los intentos fue la creacién en 1948 de la Junta Nacional de Intelectuales,
organismo que se proponia conseguir los beneficios de las reformas laborales logrados
~.por el peronismo para los trabajadores de la cultura. En la reunién de su fundacién fueron
| congregados intelectuales provenientes de distintos sectores, incluso los antiperonistas, .

quienes mantenian cierto recelo hacia esta entidad, ya que la consideraban como otra de
las estrategias del gobierno por inmiscuirse en la. esfera de la cultura, terreno que
manifestaba una constante hostilidad. La Junta no pudo concretar sus objetivos iniciales,
sumergiéndose en un proceso de decantacién que tuvo su fin a comienzds de la década
Cdel’s0. | | |
| La relécién que el peronismo tuvo con la intelectualidad argentina de la ¢época fue,
_en términos ‘generales, altamente conflictiva. Aun, a pesar de la existencia de algunas -
‘figuras que contaban entre sus adeptos, quienes intentaron génerar espacios disidentes
dentro- del' campo . intelectual. Tal es el caso de los . escritores peronistas que se
desvincularon de la SADE —organismo que asociaba tradicionalmente a los escritores y
* que se constituia tradicionalmente en uno de las instituciones legitimantes— y fundaron
la Asociacion de Escritores Argentino (ADEA), que pretendia emular el funcionamiento
de la otra institucién, al igual que alcanzar su prestigio. Este proyecto en la practica se
colmé de equivocos, llegando a su fin en 1951%.

Segun sefiala Flavia Fiorucci, en sus estudios sobre la situaciéon de la

intelectualidad argentina durante los primeros gobiernos peronistas, refiriéndose

concretamente a los intelectuales que se acercaron al peronismo:

“La falta de apéyo gubernamental significé que estos intelectuales
~ tuvieran poco o nada para ofrecer en la conquista de adhesiones del "otro bando" y
para crear instancias de legitimacion que pudieran competir con las ya
establecidas como por ejemplo premios o casas editoriales. La falta de ‘espacio’
que sufrieron los letrados perbnistas, su escaso papel en la lucha por el

adoctrinamiento de las masas, signific6 que éstos no pudieron constituirse en

* La creacion de instituciones paralelas a las ya existentes fue una tactica empleada por el peronismo de
modo reiterado que se extendié a otras disciplinas como el teatro o el cine.
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profetas de la causa, convirtiéndose en los "invitados de piedra" de la revolucién
.en marcha” (2002: 4).

Pero esta falta de oportunidades de participaciéon de los intelectuales en el
proyecto del peronismo que la investigadora afirma, no se cumple de ese mismo modo
dentro del campo teatral, ya que en el marco de las politicas culturales teatrales peronistas
se insertaron una gran cantidad de dramaturgos, que en muchos casos, también se
desempefiaban dentro del campo literario. Es decir, en este punto en particular, con el
teatro ocurre lo contrario a lo que se establecia como dominante dentro del campo
intelectual, reafirmandose de este modo, el funcionamiento auténomo que tienen cada
uno de los campos, mas alla de que puedan presentar similitudes. o

Aunque; una de las criticas constantes que se le hizo al peronismo con respecto a
su comportamiento dentro del campo intelectual fue su antiintelecfualismos, este no
prevalecio dentro del c'ampo'teatral donde se insertaron tanto intelectuales como figuras
de extraccion popular. En efecto, las politicas culturales teatralcs peronistas integraron a
una gran cantidad de figuras que iban desde teatristas ya conocidos y consagrados dentro
del circuito teatral popular, como el dramaturgo Alberto Vaccarezza, otros provenientes
del interior del pais como el autor nativista Claudio Martinez Payva, nuevas voces como -
Juan Oscar Ponferrada y Roberto Alejandro Vagni, y otras provenientes de un
tradicionalismo catdlico como Leopoldo Marechal, por solo mencionar algunos de ellos.

Si bien, estos ultimos eran autores cultos, no contaban con la aceptacién de las
instituciones legitimantes —tales como la revista Sur o la SADE— tanto dentro del
campo intelectual como del teatral. Las causas residian en su origen prov1nc1ano en su

ideologia nacionalista 0 en su relacién cercana al per_onismo. En el caso particular de

* A partir de las criticas del diputado socialista Américo Ghioldi en 1945 a la politica de Perén, comenzo a
reiterarse la vinculacion entre peronismo y antlmtelectualxsmo que en términos co]oqulales se reducia a la
consigna “jAlpargatas, si, libro, no!”.

Si bien, esta oposicién entre alpargatas y libros ponia en tension los intereses de dos sectores sociales -las
masas populares y parte de los sectores medios-, su vigencia no se restringié solo a ese ambito. Desde la
intelectualidad peronista se retomé esta oposicion, mcluyendola en sus planteos y debates con la
centralidad del campo.

Es asi como, el antiintelectualismo se redimensiona. En este sentido, Federico Neiburg plantea que durante
~ estos afios, mas alla de su contenido social mas general y evidente, un conflicto entre los trabajadores y
secotes de las clases medias se trasforma y traslada: “el fuerte tono antrmtelectuallsta del peronismo tradujo
conflictos y combates internos al propio campo intelectual (1998: 60).
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Marechal, por ejemplo, que habia tenido cercania con el grupo Sur, su adhesién al
peronismo significé su marginacién por parte de sus pares. Es decir, mas alla de la
considerable participacion de los intelectuales en el campo teatral generada por el
gobierno. peronista, la posicion brindada por las instituciones legitimantes del campo
continué siendo la misma.

El arco de intelectuales peronistas que participaron en el campo teatral fue
extenso, y en general, se desempefiaron como directores de teatros oficiales, en el sector
educativo, dictando seminarios y conferencias, confeccionando los documentos oficiales,
al frente de la direccién de entidades como Argentores (que nucleaba a los autores de
© teatro y radio), dirigiendo nuevas instituciones como el Instituto Nacional de Estudios
Teatrales (INET), o participando del disefio de las politicas culturales en materia teatral.

La difusién y la importancia Que el peronismo . le 6torgé al teatro ofrecian a los
intelectuales un vasto terreno donde insertarse, conforméndolos, de este modo, como
parte del proyecto de la Nueva Argentina. En ese sentido, nada mads distante, a la
afirmacion de una “falta de espacio. para los intelectuales™, a la vez que la concrecién de
su alejamiento con respecto al “adoctrinamiento de las masas”. El teatro —al que se le
habia otorgado una funcién social en este periodo— fue precisamente un espacio que
propiciaba el encuentro entre loé intelectuales —que adherian al peronismo— vy las
masas. ‘ _ |

Pero las diferencias entre el campo intelectual y el campo teatral no se limitaron a
la menor o mayor participacién de estos agentes, ya que nuevamente se evidencid un
distanciamiento en el modo de su funcionamiento, especificamente en lo que refiere a sus
reacciones con respecto a la presencia del fendmeno peronista.

Mientras que, desde la literatura y el ensayo, los intelectuales se ocuparon
intensamente del peronismo a través del debate y la concrecion de su representacion en
sus obras producidas desde distintas posturas ideoldgicas, no ocurrié lo mismo con él
teatro. Al contrario, el campo teatral se limit6 a reproducir en su seno la polarizacién que
afectaba a la sociedad argentina en general, dividiéndose en dos posturas antagénicas. Es
decir, a diferencia del debate que se entablé en el campo intelectual,. el campo teatral, en
particular, no polemizé con respecto al peronismo, restringiéndose a su segmentacion en

la conocida antinomia peronismo- antiperonismo.
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La importancia que el peronismo le otorgd al teatro es evidente en el disefio de las

- politicas culturales teatrales implementadas, al igual que en la funcién social que se le
atribuy6 a esta disciplina artistica; temas que desarrollaremos en profundidad en el
capitulo siguiente. Durante su gestion en la Secretaria.de Trabajo y Previsidn, Peron ya
habia puesto en practica algunas medidas que incluian al teatro en un lugar relevante

" respondiendo a una-politica inclusiva, como la asistencia de obreros a los espectaculos de
las salas oficiales o la preferencia por la representacion de un repertorio nacional, que
posteriormente, se sistematizarian, conformando parte de la pianiﬁcacién oficial.

Los contenidos de la cultura teatral oficial respondian a una conéepci()n
nacionalista y tradicionalista, que en la practica significé la preferencia por un teatro
popular, centradb en obras nativistas, y en menor medida, de comedias y sainétes.

Con el fin de promulgar estos contenidos, se idearon algunas instancias de
legitimacién y fomento de los mismos, que consistieron en medidas como la obligacién
de estrenar autores nacionales en las. salas oﬁciales; 1.a creacién de concursos'y el
otorgamiento de premios dentro de las esferas nacional y municiﬁal. Estos premios tenian
una participacion directa en el perfil que pretendia otorgérsele a la programacion oficial,
ya que, en general, los textos dramaticos gaiardonados_ respondian a los contenidos y
tematicas que regian las politicas culturales del periodo.

En 1951, a éstos se sumaron los premios “Juan Perén” y “Eva Perén”, que
evidenciaban una mayor incidencia del campo de poder en la cultura oficial, debido a que
los mismo regian para todas aquellas obras inéditas “que estén informadas del espiritu de
la doctrina justicialista™.

Los contenidos de la politica cultural teatral del peronismo generaron détractores
que conformaron el sector antiperonista dentro del campo teatral. El mismo estaba
integrado por las agrupaciones del Teatro Independiente —entre las cuales cobraba
protagonismo el Teatro del Pueblo, dirigido por Leé@das Barletta— que se inscribian en
un posicionamiento de izquierda, y cuyo piblico estaba compuesto en su mayoria por
sectores que adherian a esa ideologia. Tanibién, por la dirigencia de la Asociacién
Argentina de Actores, que habia hecho explicito su apoyo a la Unién Democratica, a la

vez que su oposicion a la figura de Perdn, ya desde sus gestiones en la Secretaria de
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Trabajo y Prevision. Ademas, por algunas publicaciones especializadas como la revista
Talia. |
Por otra parte, el sector peronista dentro del campo teatral estaba compuesto por
los agentes intelectuales que participaban en el disefio de las politicas' culturales —entre
ellos habia dramaturgos, directores y actores—, por Argentores —que aunque-era una
entidad independiente, muchas veces se encontraba bajo las 6rdenes de figuras afines al
separaron de la entidad ' conformando una nueva, a la que- denominaron Gremial
Argentina de Actores. Asimismo, el peronismo cont6 con la adhesién de muchas figuras
de la cultura popular, que, por supuesto, ocupaban un lugaf marginal para las -
instituciones legitimantes del campo. ' _
La légica de funcionamiento del campo teatral dejé de lado toda posibilidad de -
confrontacion, restringiéndose a una polarizacién, que limitaba su condicién a dos
_ compartimentos opuestos y aislados. - Obviamente que las mayores 'tensibnes se
produjeron desde el sector antiperonista que entendié a su practica teatral en términos de
una militancia opositora al gobierno, actitud que fue adoptada tanto por sus artistas como
por su publico. Esta militancia encarnada por el Teatro Independiente tomd una
dimensién que trascendié al campo teatral, ganandose la adhesion de los sectores
dominantes del campo intelectual.

Por otro parte, el gobierno peronista intentd por todos los medios obtener un
mejor posicionamiento dentro del campo intelectual a través de su programacion cultural,
y en particular téatral, implementando modificaciones que le proporcionaran mejores
resultados, hecho que nunca fue logrado. Sin embargo, dentro del campo teatral, su
oposicidn al Teatro Independiente fomentd el aumento de la polarizacién ya existente.

En términos estéticos, la produccién del campo teatral comprendia tendencias
diversas. Por un lado, se encontraba la programacion del Teatro Independiente, donde
predominaban las textualidades extranjeras de autores como Beftolt Brecht, George
Bernard Shaw, Eugene O'Neill, Nicolai Gogol, por s6lo mencionar algunos. En menor
medida, estas agrupaciones repre‘sentaban titulos nacionales que pertenecian a

dramaturgos de izquierda.
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Sin embargo, cabe destacar,  que por estos afios el Teatro Independiente
experimentd un procéso de acercamiento a la problematica nacional, hecho que se
concretd a partir del estreno ‘de El puente, de Carlos Gorostiza, en 1949. Osvaldo
Pellettieri (1997) sostiene que a partir de esta puesta en escena se produjo la
contextualizacion de los textos dramaticos y espectaculares, inicidndose asi, la “fase de
nacionalizacién del Teatro Independiente”. La misma, que se inicia en 1949 y tiene su fin
en 1960, se caracteriza por una modica resemantizacion de lo finisecular impulsada por la-
llegada de nuevos modelos europeos y norteamericanos de textos dramaticos y |
espectaculares y rudimentos del Sister_ha Stanislavski. o ‘

El circuito teatral profesional experimentaba una etapa de gran productividad por
estos afios, tanto en su vertiente popular como culta. Las grandes compaiiias organizadas
en torno a la presencia de una figura central, se establecian como estructuras fundadas en
un orden jerarquico y fijo, que organizaba el elenco en roles tradicionales. Dentro del
circuito popular, estaban las compafiias encabezadas por capocémicos que se dedicaban a
~la produccién de sainetes, comedias, comedias asainetadas y Teatro de Revistas. Por otra
parte, el circuito profesional culto, 'de intensa actividad, r_eprésentaba mayormente un
repertorio uﬁiversal, incluyendo el estreno de autores néfteamericanos contemporaneos
como Arthur Miller y Tennesse Williams, ambos de gran productividad dentro de nuestro
campo teatral. ‘

El circuito del teatro oficial —como sefialamos anteriormente— ofrecia un
tepertorio, que respondia a los postulados del peronismo, integrado por sainetes,
comedias, obras nativistas y clasicos universales (que.en general estaban adaptados).
Dentro de esta programacion se incluy6 un corbus de obras dramétiéas de propaganda |
peronista, que no fueron muchas considerando la intensa actividad teatral oficial del
periodo, y se representaron a lo largo de estos diez afios de gobierno. ' ,

Una de las caracteristicas que predomind en este circuito teatral, ademas de la
intensa actividad, fue la gran cantidad de artistas —autores, actores, directores,
“escenografos, entre otros— que trabajaron en los espectaculos que integraban la
programacién de las politicas culturales, mas all4 de su adhesion al peronismo. Es decir,

la programacién reunia a una cantidad de figuras que explicitamente se reconocian
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. peronistas, no obstante, el resto, que constituia la mayor parte, no experimentaba la
misma situacion. ‘

~En lo que respecta a los directores, actores y actrices que intervenian en la
‘programacion oficial, cabe sefialar que también trabajaban en el circuito profesional culto-

y en el popular desde la etapa anterior al gobierno peronista.

A lo largo de este capitulo intentamos describir el funcionamiento del campo
intelectual y del campo teatral durante los diez afios de gobierno peronista. Los rasgos
dominantes de esta etapa residieron en el mantenimiento de cierta autonomia con
respecto a las distintas estrategias implementadas .desde el campo de poder para incidir en
el funcionamiento del campo intelectual. '

A pesar de los intentos siéteméticos .del gobierno peronista por ganar centralidad
dentro del campo, su objetivo no pudo concretarse. Cada uno de estos intentos tenia como
respuesta por parte de los sectores opositores una postura cada vez més acérrima,. tal
como ocurrio en el caso del teatro. Esta fue una de las esferas de la cultura donde el
| peron;iSmo desarrollé un gran aparatd cultural estatal con un perfil definido y una
programacion de actividades concretas articuladas en funcién de una politica inclusiva.
Pero dentro del campo teatral, a pesar de la gran programacién oficial implementada y de
la democratizacién de los espacios oficiales, a la vez que la cooptacion de muchas
instituciones independientes, el peronismo mantuvo a lo largo de todo su mandato un .
posicionamiento ‘marginal dentro del campo. La contracara estaba dada por el
movimiento del Teatro Independiente quien entendid su oposicion al gobierno como una
militancia antiperonista.

Las causas de este posicionamiento marginal del peronismo pueden residir en las
elecciones desacertadas en los contenidos y las formas adoptadas deqtro de su
programacion. Asimismo, la postulacién de grandes pr'oyectos‘ fundados en rigidos‘
preceptos que en la practica se dilufan. De todos modos, su principal objetivo fue a lo
largo de todo el periodo la democratizacion de la cultura, principalmente centrandose en

aquellas creaciones artisticas que habian quedado al margen del consumo del pueblo®.

¢ En cierto modo, lo que sucedio en el teatro durante el peronismo es similar a lo acontecido en el campo de
las artes plasticas. Al respecto, dice Andrea Giunta: :
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Precisamente, este propdsito de democratizacién de la cultura, que integraba al
consumo a grandes sectores sociales, generaba él descontento de los sectores opositores.
En el caso particular, del Teatro Independiente consideramos que los resultados de las
politicas culturales . peronistas ponian en evidencia una de los objetivos que ese
movimiento no habia podido lograr. Se trataba puntualmente de la convocatoria de los
sectores obreros a quienes el Teatro Independiente pretendia educar por medio del teatro,
pero que no integrafon el publico que asistia a esos espectaculos.

Parad¢jicamente, este sector opositor encontré en este periodo su etapa de mayor
productividad artistica a la vez que una gran convocatoria de publico, que no generaria en
el periodo posterior a la caida del gobierno peronista. En este sentido, entonces, la idea
 establecida que considera que esta etapa de los primeros gobiernos peronistas estuvo
signada por la imposibilidad de disidencias y la dominancia absoluta del campo de poder,
al menos en el campo teatral carece de fundamentos. \

Durante estos diez aﬁos; los vinculos entre el campo'de poder y los campos teatral
e intelectual estuvieron signados por la tension y la confrontacién, que se dieron de un
modo permanente, con valgunos momentos mas polémicos que otros. Ante los dfstintos
fracasos experimentadoé en los numerosos intentos del campo de poder por ganar un
lugar de centralidad dentro de éste, al igual que por cooptar a sus agentes dominantes, €l
peronismo mantuvo una actitud paciente y reincidente por lograr su propdsito. Dentro del
campo teatral, el gobierno perohista pudo incidir en los ciréuit(_)s donde seAdesarrollaba el

teatro popular, no accediendo a al campo de la alta cultura.

“Pero las medidas tendientes a favorecer esta nueva distribuciéon de la cultura pasaron, no tanto por
prohibiciones, censuras y preceptivas acerca de cual era el tipo de expresion artistica que el régimen
admitiria, sino por la implementacién de mas amplios mecanismos de difusiéon que permitieran acercar al -
pueblo lo que hasta entonces le habia sido negado” (1997: 1997). '
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Capitulo 2. Politicas culturales: Estrategias de autorepresentacion de los

- objetivos y logros del gobierno peronista

El gobierno democrético de Juan Domingo Perén, que tiene su inicio el 4 de junio
de 1946, se estableceria como la inaugﬁfdcié'n oficial de la Nueva Argentina, proyecto
" que se fundaba en el logro de profundas transformaciones en la estructura social a partir
de la mtervencmn y accionar del Estado. Las politicas pubhcas que tenian como objetivo
alcanzar la integracion social presentaban ciertas innovaciones para la época, tanto a
_nlvel namopal como internacional. Seria la prlmera vez que la planlrﬁcacl-on~cumplma~un
rol central en la labor del Estado local, determinandol las lineas de accion a implementar,
el organiémo centralizado enCargado de su articulacién y el personal técnico adecuado
para conducir el mencionado proyecto’. De este modo, la plamﬁcacmn se pensaba _

.——tomando termmos de Patr1c1a Berrotaran—— COmo un

“medio para operar con eficacia y en el largo plazo, otorgando al gobierno una
imagen de coherencia y a la vez reforzé.ndo el rbl de iiderazgo de quienes lo
impulsaban. Es decir, el plan se presentaba como una herramienta de trabajo y, al
mismo tiempo, como un medlo de comunicacién pohtlca y de construccién de

poder” (2004: 18).

7 Al respecto, Patricia Berrotaran observa que:

“Las estrategias planificadoras instaladas con fuerza en los paises capitalistas una vez finalizada la
Segunda Guerra Mundial, respondian a la necesidad de fecundar un nuevo pacto social con la
ciudadania y a la conviccién segun la cual el estado era capaz de torcer el rumbo de los fendémenos
econdmicos y sociales” (2004: 15).

Por otra parte, en lo concerniente a la presentacion del plan de gobierno, también conocido como Primer
Plan Quinquenal, afirma que, éste manifestaba la vigencia de una forma de pensar el Estado, que entraba en
sintonfa con ese ideario internacional, y asimismo, con la necesidad de construir la legitimidad del
movimiento politico” (2004: 16).
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Esta planificacién también incursionaba en la esfera cultural con el objeto de
alcahzar la “homogeneizacion de la cultura” a partir del uso de distintos medios como la
educaciodn, el cine, el teatro, el depdrte y la radio.

En efecto, las politicas culturales de los primeros gobiernos peronistas (1946-

1955), inscriptas en una concepcion reformista del arte, tenian como objetivo la inclusiéon

“de nuevos sectores sociales hasta el momento marginados, que operarian como factores

determinantes a la hora de construir un consenso en una sociedad . reticente a la
incorporacién de las masas a la vida social, politica, e incluso, cultural.

En Su intento de “democratizacién de la cultura”» (Torfe-Pastoriza, 2002), el
peronismo promovia el acceso de la familia obrera a la recreacion y al consumo cultural
—actividades que hasta el momento le habian sido vedadas—, destacando este objetivo
dentro de su aparato publicitario. Esta funcion de “consumidor cultural” brindada a las
masas, residia especificamente en su ingreso a los dmbitos que anteriormente se habian
establecido como patrimonio exclusivo de las clases media y alta, accediendo, de este
modo, a uha oferta cultural que hasta el momento les habia sido ajena. Es decir, los
obreros no sélo accedian al paseo por el centro de la ciudad, que se habia constituido por
aquellos afios en un ritual —que inclufa una \}estimenta espécial8 y el consumo de sus
espectaculos—, sino también, al repertorio de los teatros oficiales, incluyendo el de salas
como el Teatro Colén, ambito paradigmatico de la alta cultura.

La politica cultural del peronismo inscribié sus bases “en el mapa de la cultura
occidental y latina, a través de su vertiente hispanica”, considerando a la cultura anterior
como un elemento elitista y extranjerizante. De este modo, actualizaba la mencionada
polémica nacionalismo versus universalismo, instituyéndose como ‘lo auténticamente
nacional’.

Es asi como, la oferta cultural del gobierno desde su primer mandato se centrd en

la postulacién de un arte nacional en desmedro de lo fordneo, entablando cierto

8oy . N N . . . . .
Nos interesa destacar que por estos afios, seglin sefiala Juan José Sebreli en su libro Bueros Aires, vida
cotidiana y alienacion, '

“la clase media usaba cuello y corbata en una época en que no se permitia caminar por el centro

sin saco, sutil disposicion municipal que convertia a las principales calles de la ciudad en terreno
vedado para el obrero, quien muy dificilmente podia comprarse un traje” (1964: 85).
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. paralelismo entre la dependencia econdmica, que el peronismo cuestionaba, y la
dependencia cultural. '

Con ese fin los documentos oficiales declaraban como prop6sitos:

“conformar una cultura nacional de un contenido popular, humanista y cristiano,
inspirada en las expresiones universales de las culturas clasicas y modernas y de
la cultura tradicional argentina, en cuanto concuerden con los principios de la

doctrina nacional” (Cultura para el Pueblo: 19).

Asimismo, Perén defini6 tanto en sus discursos como en documentos oficiales
donde se difundian los ppstulados de la doctrina peroniéta, los fundamentos en los que
residia la revolucion cultural que se proponia llevar a cabo el peronismo. En este sentido,
su politica cultural inscribia sus bases —segn las definiciones de Juan domingo Perén
(1947)°— “en el mapa de la cultura occidental y latina, a través de su vertiente hiépa’nica”

De este modo, el gobiemo peronista establecia su aparato cultural sobre
postulados tradicionalistas, que no implicaban una actitud rupturista con el pasado, al
contrario, retomaban valores de la cultura preexistente .que serian resignificados en
funcién del ideario peronista. Entre ellos, cobran relevancia, los valores pertenecientes al
cristianismd y nacionalismo.

Con el fin de lograr la instauracién de un discurso hegemonico por parte del
Estado, el peronismo aplicé determinadas tacticas. Una de ellas fue el ejercicio de la
ceﬁsura, que podria ser consivderadav como una estrategia de control frente a elementos
disidentes, pero que no fue objeto de una ofganizaci()n sistemdtica por parte de una
entidad estatal destinada a esa tarea. El empleo de la censura durante este periodo
requiere realizar algunas consideraciones ya que presenta cierta complejidad en su
ejercicio. |

Los parametros occidentales y catélico-cristianos que regiari las- politicas
culturales constituian uno de los fundamentos rectores de la censura, que, por otra parte,

evidenciaban el poder del que gozaba la Iglesia Catdlica en ese periodo. También, dentro

Peron Juan Domingo. “Discurso del Presidente de la Nac1(>n general Juan Dommgo Peron a los
intelectuales argentlnos” 13 de nov1embre de 1947.
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- de esta lucha frente a elementos contrarios, se implementaban restricciones a ideologias
opuestas, particularmente, a aquellas que posiblemente respondian al comunismo, a la
vez que también a los sectores que integraban la oposicion.

Pero estos pardmetros eran ejercidos de distintos modos, cobrando diferentes
formas de implementacién. En este sentido, consideramos apropiado el anélisis que Clara
Kriger (2007) realiza con respecto a la censura en la producciéon cinematografica
~argentina de esos afios, distinguiendo “mecanismos de censura formal e informal” que
afectaban a los films. En el caso del teatro, la “censura formal” estaba ejercida, por
ejemplo, en la clausura de las salas de las agrupaciones del Teatro Independiente por
_parte de autoridades municipales. Obviamente, que este hecho escondia la prohibicién de
uno de los sectores antiperonistas mas contundentes dentro del campo teatral.

La aplicacion de la “censura informal”, comprendia los casos de algunas
personalidades de la cultura (actores, directores, escritores) que padecian restricciones
para trabajar en el marco de las dependencias oficiales, cuyas causas residian en su
antiperonismo o diferencias personales con algunos de los integrantes del gobierno, entre -
los cuales Raul Alejandro Apolo cobraba un lugar relevante. Estas prohibiciones carecian
de un argumento formal, pero el mero rumor ocasionaba el repliegue de la fuente de
trabajo ante la persona en cuestion. | |

Igualmente, cabe sefialar qﬁe la prohibicién o “censura informal” de determinadas
figuras no fue una medida que se implementé de modo homogéneo en todos los campos
artisticos y a lo largo de los diez afios de gobierno, ni tampoco afecté a todos los artistas
que se declaraban antiperonistas. Quizas, por ejemplo, quien tenia vedado el campo
cinematografico en determinado nﬁomentd podia trabajar en teatro o radio.

Otra de las operaciones implementadas con el fin de disefiar su proyecto cultural y
social, fue la aplicacion de una “tradicion selectiva” (Williams, 1980) en la opcién de sus
contenidos, que consistio en la seleccion de determinadas tradiciones de representacion, a
las'que les otorgd nuevas significaciones en el presente. Esta practica se tradujo en la
recuperacidn de estéticas populares como el nativismo y el sairiete, dentro del teatro, y

- del folklore y del tango, dentro del panorama de los géneros musicales.

En el marco de las politicas culturales del primer peronismo, el teatro —como

disciplina artistica— fue posicionado en un espacio de relevancia debido al caracter
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pedagégico que éste ofrecia. Mas alld de ser una actividad recreativa, se trataba de un
canal de comunicaci()n dirécta con el publico, que lo constituia en un medio ideal para la -
difusién del ideario peronista. Es decir, el entretenimiento era un aporte, a la vez qﬁe, la
representacion escénica se convertia en un nicleo difusor que se.sumaba al aparato de
‘propaganda del Estado como herramienta altamente efectiva.

Por otra parte, no sélo se explotaba el caracter didécti_co y propagandistico de la
préctica teatral, sino también el asociativo, ya qué al tratarse de una creacion colectiva
—vposibilitando la intervencién de una gran cantidad de sujetos— se estableciannue%zas

- formas de sociabilidad para sus participantes y asistentes. -
| En el marco de este proyecto, hﬁbo organismos oficiales, como la Secretaria de -
Cultura .y la Subsecretaria de Informacibnes del Gobierno de la Naéién, qué eran los
encargados de llevar a cabo la orgahizacién de los eventos culturales, incluyendo los
teatrales. La Subsecretaria de Informaciones (SI) habia sido creada por las autoridades
del gblpe "milita;r d¢ 1_943, en bcmbre de ese afio, éSpeciﬁcamente por el General Ramirez -
- —quien se habia hecho cargo del Poder Ejecutivo— con el fin de coordinar y organizar
la informacién oficial y la prbpagémdé del gobiérno. Posteriormente, la SI pasé a formar
parte del Ministerio del Interior, retornando nuevamente bajo ek dorhinio de Presidencia.
De este modo, con esta tltima estructura organizativa, se integré al gobierno démocrético
de Perén en junio 1946, donde adquiriria un rol dentro de la planificacién centralizada'’.
En 1949, Rail Apold pasaria a presidir la SI, lo que significaria la adquisicién de un rol
protagénico trascendente por parte de este organismo durante la década peronista. |
Desde 1a funcién social que se le habia adjudicado al teatro, se planificaron una
cantidad de actividades (er tenian a los sectores populares como principales
destinatarios, con el proposuo de. contrarrestar, de este modo, el élitismo de la cultura
preex1stente La organizacién de eventos masivos y de representac1ones teatrales para -
obreros y también para sus hijos, a precios populares o gratuitos, en los teatros oficiales o

el espacio publico, fueron quizas las actividades que obtuvieron mayor trascendencia.

' “Esta transformacién supone una redefinicién sustantiva del starus del organismo, asimilable al de un
ministerio que actiia como estructura de enlace entre todas las dependencias de gobierno, coordinando la
informacién interna y su distribucién en los medios, y planificando la accién la accién propagandistica
directa” (Gené¢, 2004: 330-331).

45



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

Si émbargo, la planificacién cultural en materia teatral, que no se redujo a ellas,
inclufa la construccidon y remodelacién de edificios teatrales, la creacién de elencos
-vocacionales a nivel nacional, la programacién de un repertorio especifico para las salas
oficiales, la. creacién de experiencias teatrales educativas —como el Teatro Obrero
Argentino de la Confederacion General del Trabajo y el proyecto “Un Teatro para los
" Nifios -de la Nueva: Argentina”—, la organizacién de concursos de obras dramaticas, el
dictado de conferencias sobre historia del teatro nacional y de seminarios'dréméﬁ(:os,— la
. creacion de orgariismos-_ teatrales como ‘el Instituto de Estudios de Teatro (INET) y el

Museo de Teatro Argentino; y la produccién de obras draméticas que respondian al
ideario peronista. - ' o |

‘En suma, la politica cultural teatral fﬁe un proyecto de grari complejidad donde
intervinieron una gran -cantidad de agentes, que no se restringié a personalidades de la
“alta cultura”, sino también de la cultura popular.

Muchas de las actividades anteriormente mencionadas existian .o habian sido
llevadas a cabo previamente al proyecto cultural de la Nueva Argentina, tal es el caso de
las funciones especiales de teatro y recitales destinados a los obreros, que se habian
realizado durante la estadia de Perén en la, Secretgria de Trabajo y Prevision. Pero lo que

- sucede durante estos afios de gestion peronista es un proceso de sistematizacion y
complejizacic’m de las mismas, respondiendo a la planificacién del Estado.

Durante el segundo mandato del gobierno peronista, se le otorgé continuidad e
intensidad a las actividades que mencionamos anteriormente, acentuando el rol-social -
adjudicado al teatro, que extendia su labor a las provincias. Considerando al pueblo como
el eje central, el teatro debia brindarle a éste, a través de un repertorio de calidad, nuevas
vias de educacion. ' | o

El Segundo Plan Quinquenal —que segin Juan Domingo Perc')ri,- tenfa “como
finalidad suprema lograr la felicidad del pueblo y la grandeza de la Nacion mediante la
justicia social, la independericia econémica y la soberania politica™— continué las
actividades culturales iniciadas durante el pﬁmér gobierno, motivadas por la “elevacidn
espiritual del pueblo”, “la formacién de una conciencia artistica nacional” y “la elevacién

de la cultura social”.
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Eajo el titulo de “2° Plan Quinquenal y Teatro”, divulgé los fundamentos en los
que se basarian las producciones que i_ntegfarién la programacion oficial. Como
parametro central se destacaba la importanéia que “el pueblo™ deberia tener en ellas,
considerando que el teatro —a través de un repertorio de calidad— le tenderia a éste un

puente de acceso a la cultura. Precisamente esa era la funcién que se le atribuia al teatro:

“hacer que el pueblo pueda acercarse a la cultura.” (...) “Educarlo por medio del
arte, pulir sus imperfecciones y hacer que pueda asimilar las obras superiores de
los creadores de cultura. Porque la cultura no debe servir solamente a un grupo

sino a la comunidad” (Ron21tt1 1953)”

Desde esta funcion social adjudicada al teatro, se seleccioné un repertorio para el
-circuito oficial integrado por las salas Enrique Santos Discépolo (hoy denominada
Presidente Alvear), el Teatro Nacional Cervantes, el Anﬁteatro. Popular Eva Perén sito en
el Parque Centenario'?, el Teatro Coldn, el Teatro Muniéipal de la Ciudad de Buenos
Aires y el Teatro Argentino de la ciudad de La Plata. o

A estos ambitos oficiales debe sumarsele el uso del espacio publico. El peronismo
no so6lo profundizé notablemente la presencia constante de las masas en la calle con fines
politicos, constituyéndola como una de sus caracteristicas dlstmtlvas sino también por
motivos culturales y recreativos. Es decir, surge la presencia de un nuevo publico, en
términos masivos, que irrumpia en plena ciudad, cuya sola presencia en la sociedad de los
afios 40 y *50 no dejaba de tener connotaciones politicas.

Entre los titulos escogidos para la programacion se observa la presencia de .

clasicos universales, asi como también de textos nacionales en su mayoria, sainetes,

" Este documento fue dado a conocer a través de su publicacién en los siguientes numeros de la revista
teatral Talia:

N° 1 septiembre de 1953: 28-29.

N° 2 noviembre de 1953: 28.

" N° 3 diciembre de 1953: 28-29.

12 £ste fue construido durante la gestion del Intendente Jorge Sabaté (1952-1954), y proyectado por €l
mismo durante los afios 1950 y 1952, como encargo de Eva Perén. Se trataba de un teatro al aire libre, con
un escenario y graderias, con capacidad para 10.000 personas, que era utilizado para eventos culturales
masivos como el Festival de Teatro para Nifios, los recitales de la Orquesta Sinfénica, especticulos de
ballets folkléricos, entre otros.
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bomedias y piézas nativistas. La presencia de estos ultimos remite a esta revalorizacion
de la cultura nacional que el. gobiérno intentaba poner en practica. Piezas como EI! trigo
es de Dios (1947), de Juan Oscar Ponferrada, Las de Barranco (1947) y Bajo'la garra
(1953), de Gregorio de Laferrere, El delirio del viento (1947), de Arturo Cambours
Ocampo, Novelera (1948), de Pedro E. Pico, Lbs amores de la virreina (1949), de
Enrique Garcia Velloso, La piel de la manzana (1949), de Arturo Berenguer Carisomo,
. La camisa amarilla (1950), de Guilermo e Ivo Pelay, Cémo se hace un drama (1953), de
José Gonzélez Castillo, La comedia de hoy (1953), de RdbertO-Cayol,. entre -otras,
_integraban la programacion junto a titulos como Tartufo o el 'impostor (1949), de
Moliére, El gran Dios Brown (1949), de Eugene O "Neill, El inspector (1950) de Nicolai
Gogol o El mujeriego (1950), de Paul Nivoix, entre otros.

Muchas de estas producciones posteriormente a su estreno eran llevadas a los
teatros barriales y a las prihéipales salas provinciales. Lo mismo ocurria con la
programacion del Teatro Coldn, que en algunas oportunidades realizaba funciones al aire -
libre en el Anfiteatro Eva Perén o en el jardin Botanico.

Por estos afios, los gobiernos peronistas entendieron y utilizaron al teatro como un
medio de comunicacion polltlca y una herramienta de construccion de poder. Tanto los
textos dramaticos de propaganda peronista, como la concrecion de distintos proyectos
artisticos y éducativos, contribuyeron a la creacion y vigencia de una serie de simbolos y
de mitos que —segin Mariano Ben Plotkin— “sentarian las bases de un verdadero
imaginario politico peronista” (2007: 66).

Pero estos propdsitos y acciones del gobierno no lograron ganar un lugar relevante
ni dentro del campo intelectual ni del campo teatral, aunque si la reaccion de sus sectores
dominantes repreéentados simbolicamente por el proyecto de la Revista Sur, en el primer

' caso, que se caracterizaba por ﬁna concepcidn elitista y universalista del arte, y por el
movimiento del Teatro Independiente, en el segundo.- Para éstos, los productos culturales
peronistas eran percibidos como tradicionalistas, conservadores y populistas, en
contraposicion a la derﬂanda por nuevas poéticas y autores modernos pertenecientes a la
cultura universal.

En- efecto, si bien el peronismo se definia a si mismo como un movimiento

revolucionario en todos los ordenes —incluso en la cultura—, sus politicas culturales y
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educativas se sustentaron en la vigencia de imaginarios que se inscribian en valores
tradicionales, no estableciendo, entonces, una ruptura radical con la cultura
preexistente’”. '

Mas-alla de éste debate por la centralidad dentro del campo intelectual, con sus
correspondientes demandas y reacciones, uno de los aspectos destacables dentro de este
periodo de la historia argentina,v son las consecuencias que dejo en términos culturales.
Juan Carlos Torre sostiene que durante el periodo 1945-1955 los trabajadores alcanzaron
una participacion en el ingréso nacional nunca igﬁalada, la obra de una legislacion social
generosa y un amplio reconocimiento politico, que hizo que abandonaran su condicién de
ciudadanos de segunda clase para convertirse en miembros plenos de la comunidad

politica (2002: 73). o

- Consiguientemente, 'eséé mejoraé —sociales dieron lugar a la concrecién de este
proceso de “democratizacion cultural”, donde el teatro desempefié un papel central. Lo
destacable es la impronta cultural que el prim‘er peronismo dejé a partir del. surgimiento-
de un proceso de modernizacién que significo el establecimiento de nuevas pautas de
‘consumo cultural, donde la inclusién de los sectores populares jugd un vpapel
determinante. A

De este modo, la apropiacion de los bienes culturales por parte de éstos, a la vez
que su acceso a determinadas practicas sociales y culturales, contribuyeron a la
conformacion de su ciudadania. En este sentido, —siguiendo a Néstor Garcia Canclini—
comprendemos que ser ciudadano no tiene que ver sélo con los derechos reconocidos por
los aparatos estatales a quienes nacieron en un territorio, sino también con las practicas
sociales y culturales que dan sentido de pertenencia y hacen sentir diferentes a quienes
poseen una misma lengua, semejantes formas de drganizarse y satisfacer sus necesidades
(1995: 19).

A lpesar de las consecuencias altamente productivas de estas politicas culfurales, a
lo largo de estos afios fueron escasamente estudiadas, existiendo pocas investigaciones al

respecto. Incluso, sorprendentemente, en muchos casos, se niega la existencia de las

" Ruptura que si pretendia llevar a cabo el movimiento del Teatro Independiente.
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politicas culturales peronistas, argumentando que dicho gobierno careci6é de un proyecto

- cultural propio.

En el rastreo bibliografico realizado, encontramos que la investigacion de
Eduardo Romano, titulada “Apuntes sobre cultura popular y peronismo”, que data de
1973, aborda algunos de los temas aqui expuestos como la configuracion de nuevos
habitos de consumo y las transformaciones de la cultura popular que afectaron las pautas |
de la wvida cotidiana. Sin embargo, estos lineamientos no fueron desarrollados por
posteriores. investigaciones, como si ocurrié con otros aspectos del peroﬂismo, entre ellos,
el cine y la literatura. '

Aﬁn’que el teatro como disciplina artistica se posicioné —durante esta gestion—
en un espacio de relevancia debido al caracter pedagogico otorgado, desde los estudios
académicos no fue abordado en su totalidad, sino s6lo a partir de algunos aspectos, a lo |

largo de estos afios. Por ejemplo, las historias tradicionales, como es el caso de los
estudios del historiador y critico Luis Ordaz (1956), se realizaron simultineamente o al
poco tiempo del periodo de gobierno peronista (1946-1955) y se restringieron a 1a
‘actividad de los grupos pertenecientes al Teatro Independiente. Ordaz de todos modos, le
dedicé algunas paginas a la actividad oficial durante el peronismo, pero desde un
posicionamiento opositor que le imposibilitaba analizar y valorar los aspectos positivosu

que pudiesen existir en la labor de esa gestion, mas alla de las diferencias ideoldgicas.

“El clima de inseguridad, zozobra y presion que vivid el pais en estos
ultimos afios, quedd reflejado en el teatro. Logicamente, decimos, porque el arte
dramatico es un elemento precioso de cultura, y expresa con fidelidad a su época,”
no sélo por lo que ésta ha logrado, sino también por todo aquello que no pudo

realizar.

(...) [Refiriéndose al gobierno] Nada escapaba a su presion o censura. Y-
mientras se constituian y proliferaban diarios, revistas, ateneos y clubes que
respondian a sus dictados, se secuestraban libros, se clausuraban salas, se
incendiaban teatros, se prohibian obras y se impedian conferencias. Los escritores

no afectos al régimen o que s6lo se mostraban indiferentes, dificilmente
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conseguian imprentas para sus revistas y libros, o escenarios para sus obras, y

carecian de tribunas para sus palabras” (1956: 255-256).

- Las tensiones establecidas por la proscripcion del peronismo —que provoco la
prohibicion de artistas y el ocultamiento de sus obras— y la firme antinomia peronismo-
antiperonismo, divisoria de la sociedad argentina desde la segunda mitad del siglo XX,

- postergaron dicho estudio que posibilitaria considerar los aportes en términos culturales
“mencionados anteriormente, que se produjeron en este periodo. Investigaciones recientes
centradas en distintas 4reas de la cultura durante la gestidn peronista, revisan
posicionamientos como los de Luis Ordaz, que en algunos casos son contrarrestados y en
otros relativizados. B | |
En la ultima década, surgieron algunas investigaciones académicas que ébordaron
‘aspectos de la primera gestién peronista en materia teatral. Entre ellas, se encuentran los -
' ‘trabajos de Perla Zayas de Lima .(1991, 2001) que se centran en el estudio de la
experiencia del. Teatro Obrero de la Confederacion General del Trabajo, al igual que las
obras de tematica rural presentes.en la programacion oficial, abordando su funcionalidad.
Asimismo, los estudios de Osvaldo Pellettieri (1997, 1999, 2003, 2006) se ocupén de las
vinculaciones establecidas entre el Teatro Independiente y el campo de poder, analizando
dos producciones emblematicas de la época, El puente (1949), de Carlos Gorostiza y
Clase media (1949), de Jorge Newton. Por ultimo, las investigaciones de Laura Mogliani
(1997, 2003, 2007) abordan la productividad de la estética nativista en la politica cultural
teatral del primer peronismo, al igual que el analisis del campo teatral de la época desde
esa perspectiva.

Para la presente investigacion, los trabajos de los tres investigadores
anteriormente mencionados consﬁtuyen un aporte significativo. No obstante, también nos
resulta necesario pafa abordar el estudio de la politica cultural teatral de este periodo,
recurrir a invesﬁgaciones perteneéientes a otras disciplinas, .que funcionan a modo de
herramientas para pensar la situacién del teatro.

Es asi como consideramos productivos los aportes de Patricia Berrotaran, Anibal
Jauregui y Marcelo Rugier (2004) sobre el .Estado y las politicas publicas (1946-1955), el
analisis de Marcela Gené (1997; 2005) sobre el aparato propagandistico del Estado, el de
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* Andrea Giunta (1997; 1999) sobre las relaciones entre el peronismo y las artes visuales, -
el estudio de Clara Kriger (2007) centrado en las significaciones de la presencia del
Estado en la produccién cinematografica del primer peronismo y el estudio de Juan

Carlos Torre y Elisa Pastoriza (2002) sobre las politicas inclusivas del Estado peronista.

A continuaciéon analizaremos con mayor profundidad los aspectos que
‘consideramos mas relevantes y productivos de la politica cultural teatral del primer
peronismo. A modo organizativo, 'diyidiremos el estudio en tres apartados que
comprenden, en primer lugar, el desarrollo de dos experiencias teatrales educativas —una |
destinada a los obreros.y la otra a los nifios—, en segundo lugar, el uso de loé espacios
teatrales que reaiizé el Estado durante las primeras gestiones del peronismo, y por ultimo,

el desempefio de los actores como estrategias de identificacién popular. -
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2.1. Experiencias teatrales educativas

Segin lo que observaramos anteriormente, en la planificacion cultural disefiaba
por los primeros gobiernos peronistas la educacion, el esparcimiento y la capacitacién:
conformaban sus niicleos centrales. En el Manual del Peronista, —publicacién oficial
que circulaba entre los obreros—, en lo concerniente a la Doctrina Social del Estado, se
" describian los derechos del trabajador a la Educacién y a la Cultura. En principio se

sefialaba que:

| “El.Estado protege y fomenta el desarrollo de las ciencias y de las bellas
_ artes, ‘cuyo ejercicio es libre; aunque ello no excluyé los deberes sociales de los
+ artistas y hombre de ciencia” (1954: 101). |

Y posteriormente se agregaba que:

- “Las riquezas artisticas e histdricas, asi como el paisaje natural, cualquiera
que sea su propietario, forman parte del patrimdnio cultural de ]la Nacion y estaran
bajo la tutela del Estado, que puede decretar las expropiaciones necesarias para su
defensa y prohibir la exportacion o enajenacion de los tesoros artisticos. El Estado

* organizard un registro de la riqueza artistica e historica que aségure su custodia y

atienda a su conservacion” (1954: 101).

Basandose en una concepcién didactica del arte y siguiendo los postulados
anteriormente citados, el peronismo realiz6 una determinada - organizaciéon de la -
programacion cultural que se centraba basicamente en una serie de actividades artisticas y
educativas, donde los sectores populares participaban ya sea como consumidores 0 como
productores culturales. El disefio de las mismas, se fundaba no solamente en otorgarle al

obrero el derecho a la recreacion, al ocio y al consumo cultural, sino también a la
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capacitacion, que el peronismo consideré como uno de los Derechos de los
Trabajadores™*. |

De este'modo, se programaron una cantidad de actividades que estaban orientadas
hacia ese objetivo. Entre ellas podemos mencionar la fundacién de la Universidad
Obrera, el Teatro Obréro de la Confederacién General del Trabajo, los festivales de teatro
para nifios, las agrupaciones de danzas folkloricas, el Tren Cultural y los elencos
vocacionales. |

A continuacion, analizaremos dos experiencias teatrales educativas que fueron
quizas las mas representativas en lo que respecta a esta disciplina artistica, no sélo por las
dimensiones de los proyectos, sino tainbi_én por sus destinatarios, los obreros y los nifios,

dos agentes centrales dentro de la planificacion del Estado peronista.

2.1.1. El Teatro Obrero Argentino de la Confederacion General del Trabajo

El Teatro Obrero Argentino de la Confederacién General del Trabajo (CGT)"* fue
una de las experiencias mas significativas del peronismo en materia teatral, debido a que
en ella convergian una serie de factores relevantes a la “democratizacioén del bienestar”
(Torre-Pastoriza, 2002) instaurada por el gobierno peronista a lo largo de este periodo. La
construccién de un proyecto que reunia a los obreros, la educacion, el esparcimiento y los
sindicatos como elementos centrales, concretaria el inicio de un proceso de
modernizacion cultural que se sustentaba en este ingreso masivo de nuevos agentes

"culturales, que modificaria notablemente la estructura social de la Argentina, a la vez que

" 1-Derecho a trabajar; 2- Derecho a una retribucion justa; 3- Derecho a la capacitacién; 4- Derecho a

condiciones de trabajo dignas; 5- Derecho a la preservacion de la salud; 6-Derecho al bienestar; 7- Derecho
a la seguridad social; 8- Derecho a la proteccién de la familia; 9- Derecho al mejoramiento econdmico; 10-
Derecho a la defensa de los intereses profesionales.

' El Teatro Obrero de la CGT no fue abordado por los estudios académicos con la misma asiduidad como
ocurrié con otros aspectos culturales del primer peronismo. En este sentido, reconocemos como un aporte
significativo el estudio de la investigadora Perla Zayas de Lima, en tanto una de la primeras producciones
sobre el tema (2001: 237-246).
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contribuia a la constitucion de los trabajadores como una nueva fuerza social que adquiria
- representacion en la vida politica nacional.

Es asi como el sindicalismo, a través del desempefio de un rol oficial otorgado por
el Estado, llevé a cabo una serie de funciones —tanto a nivel politico como social y
cultural— qﬁe posibilitaron la integraciéon de la clase trabajadora a la politica del
gobierno peronisfa, proceso que tuvo su inicio simbodlico el 17 de octubre de 1945.

Este proceso de integracion de la clase obrera a la politica estatal, tuvo un avance
progresivo-y se sustent6 en la concepcion del obrero construida por el peronismo, 0 mas
~ precisamente de la figura simbodlica del “descamisado”. Esia ultima, irrumpid el 17 de

~ octubre y devino —en términos de Marcela Gené— en un

“icono del triunfo popular y en una de las imagenes mas poderosas de la
Argentina contemporéneé: la del héroe positivo y roméntico, que amparado enla
bandera argentina signaba el fin del pasado oligarquico y anunciaba el
advenimiento de un nuevo orden, guiando al pueblo hacia el destino de grandeza

sefialado por el lider cautivo” (Gené, 2005: 65).

El peronismo construyé tanto su discurso como sus aparatos publicitario y
cultural sobre una concepcién moderna del trabajador, que lo distancié de las
representaciones que del mismo realizaron el nazismo y el fascismo —concentradas en
los topicos de belleza, Juventud y fortaleza—, y que en cambio, lo vincularon con las
representaciones norteamericanas del “Hombre nuevo” de principios del siglo XX, que _
no se resumian en una figura Unica, sino en la representacion de una multiplicidad de
figuras sociales —trabajadores de distinta indole, mujeres, ancianos—, que condensaban
a la sociedad en su conjunto (Gené, 2005).

A su vez, la construccién del obrero peronista también pretendia sefialar cambios
con respecto al pasado. Esta intencién ligaba a dicha representacion con el proceso de
industrializacién y modernizacién que afectaba al pais en este periodo: un obrero dotado

de herramientas y uniforme con acceso a una capacitacion, rompia con la explotacién y la
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precariedad laboral padecida anteriormente. En este mismo sentido 1'upturista'16 operaba el
acceso al ocio y la recreacion —donde se incluia al teatro— por parte de la clase
trabajadora. '

Los sindicatos tenian a su cargo la organizacion de diversas actividades y
entidades destinadas a la formacién cultural de los obreros como la Universidad Obrera,
las escuelas sindicales, el Coro Obrero de la CGT, el Deporte Obrero, la Orquesta -

-Sinfénica de la CGT, los certamenes de literatura, incluyendo al Teatro Obrero de la
CGT, entre otras. | ’

Creado en 1948, el Teatro Obrero de la CGT fue dirigido por el escritor, poeta,
‘director cinematografico y guionista santafesino Jos¢ Maria Ferndndez Unsain, y
codirigido por el dramaturgo César Jaimes. El funcionamiento del elenco residia en la
reunion de obreros pertenecientes a distintos gremios, Que déspués de su jornada laboral
concurrian a los ensayos y clases formativas que estaban a cargo de las autoridades del
grupo.. ' _ _ .

El estreno de las producciones del Teatro dbrero se realizaba generalmente en el
Teatro. Nacional Cervantes, con la presencia —en la mayoria de los casos— del
Presidente y la Primera Dama, al igual que de otras aﬁtoridades nacionales o municipales.
Algunos de ellos, habitualmente emitian un discurso luego de que se cantaran el Himno
Nacional y la Marcha peronista. En este sentido, ‘;el» ritual escénico se éonﬁguraba
estrechamente ligado a un ritual politico” (Zayas de Lima, 2001: 244). Postérionnente, el
elenco iniciaba una gira que comprendia la realizacion de funciones en las salas barriales
de la Capital Federal y el conurbano, al igual que en los teatros mas representativos de las
ciudades provinciales. En algunas ocasiones, ademas, se brindaron representaciones en el
Teatro Coldn, espacio usado por el gobierno con asiduidad tanto para eventos artisticos
como politicos.

En una segunda etapa de labor de este proyecto, coincidente con la mayor

centralidad que le otorgaba al teatro el “Segundo Plan Quinquenal”, se formaron nuevos

16 Esta ruptura con la negatividad del pasado, también afect6 a la conmemoracion de fechas representativas
de los trabajadores, como el 1° de mayo, que sufrié una resignificacion, otorgdndosele un caracter festivo y
de espectacularidad, incluyendo en dicho evento desde 1948, la eleccion de la “Reina Nacional del
Trabajo”, a la vez que el desfile de carrozas. De este modo, un gran despliegue artistico que se desarrollaba
en el espacio publico, creaba un clima de armonia, contraponiéndose asi a las escenas de violencia y
represion vividas para esta fecha desde comienzos del sigio XX.
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- . elencos obreros en el interior del pais que adoptaban la misma metodologia de
funcionamiento que el grupo inicial. Tal es el caso, por ejemplo, del “Teatro Obrero de la
Confederacion General del Trabajo-Delegacion Olavarria®, que ofrecié la puesta en

_ éscena de la obra Madre Tierra, de Alejandro E. Berruti, el 17 de octubre de 1953, en
homenaje al aniversario de esta fecha, en el ciné Teatro Municipal “Eva Perén” de la
mencionada localidad, contando con la presencia del autor en el estreno’ .

El programa de mano —que reproducia las palabras de Perén “El Estado
promovera una nueva-conciencia Nacional agraria”, y enunciaba su apoyo al Segundo
Plan Quinquenal— hacia hincapié en la problematica rural a través de la alﬁsién ala

tematica de la pieza:

“El intenso drama del campo argentino de una época ya superada. Un principio de

Justicia Social en defensa del agro y del trabajador de la tierra nuestra.”

Estos elencoé obreros provinciales emprenderian giras nacionales, que incluian
funciones en los teatros oficiales provinciales y también de la Capital Federal, como el
Nacional Cervantes y el Teaﬁo Municipal de la Ciudad de Buenos Aires.

- El repertorio interpretado por el Teatro Obrero Argentino de la CGT respondia a
los lineamientos de las politicas culturales del gobierno peronista. Es decir, por un lado, -
se recuperaban estéticas populares como el nativismo y el sainete, y por otro, se
seleccionaban textos representativos del teatro universal, que pretendian por medio de
esta disciplina artistica, establecer un contacto entre el pueblo y la cultural universal.

Es asi como el Teatro Obrero de la CGT —tanto el grupo inicial como las
formaciones provincia]es posteriores— representd. piezas nativistas como Hacia las
cumbres y Cuando muere el dia, ambas de Belisario Roldéan, La emocién de la tierra, de
Porfirio Zappa, La isla de don Quijote y Se dio vuelta la casa, ambas de Claudio
Martinez Payva, Madre tierra y La nueva fuerza, las dos de Alejandro Berruti, y sainetes
como Mateo, de Armanao Dis‘cépolo, al igual que clasicos universales como el Médico a

palos, de Moliére, en version de Pedro Escudero.

'” Este material se encuentra en el Archivo Hist6rico Municipal de Olavarria, provincia de Buenos Aires.
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Asimismo, se incluyeron piezas escritas espeéialmente para el elenco, afines al
- ideario peronista, sumandose al teatro de propaganda, que realzaban el caracter nacional
del corpus. Precisamente, El hombre y su pueblo, de César Jaimes, pieza elegida para el
debut del elenco, realizaba una lectura revisionista de la historia argentina, donde se
emulaban distintos hechos significativos de la misma, como la Revolucién de Mayo de
1810 o la declaracién de la Independencia en 1916, con el surgimiento del peronismo y
los sucesos del 17 de octubre de 1945. De este modo, se resaltaba el accionar del
colectivo pueblo, al que se le otorgaba una tradicién de representacién del .patﬂotismo.
Esta homologacién del puéblo en distintos momentos de la historia como un tnico sujeto,
exaltaba el caracter nacionalista y triunfal del surgimiento del peronismo. Otro de los
titulos escritos espé;cialmente para el elenco fue Octubre heroico, también de César
- Jaimes, que- respbndia al mismo caracter €pico-histérico de la pieza anterior, que
_pretendia celebrar el 17 de octubre en tanto fecha fundacional del peronismo.

. Esta vinculacién _- con la historia argentina, fue reéurr_entc en el repertorio
interpretado por el Teatro Obrero de la CGT, también presente en piezas como Hacia las
cumbres, de Belisario Roldan y el Sairnete de la accion de Maipu, representadas en 1950
con motivo del “Afio del Libertador Gral. San Martin”. Esta permanencia de lo histdrico
en el repertorio respondia a la intencidn didactica de las politicas culturales, a la vez que
al proposito del peronismo de reinventar su propia historia, recuperando selectiva y
voluntariamente héroes y sucesos del pasado, que en este caso en particular, se remitia a
la figura de José de San Martin.

Por otra parte, con estas piezas dramdticas, se integraba a los obreros en un
proceso de prodgccic’)n de representaciones y de una memoria colectiva donde se
seleccionaban y recuperaban momentos del pasado, que contribuian a la construccion de
la identidad presente. Es decir, la identidad obrera sufria un proceso de resignificacion
que se realizaba en el marco de la concrecion de las politicas culturales ideadas por el
Estado, cuyo parametro central era la historia nacional, dejando de lado los referentes
internacionales que habian definido las identidades obreras anarquistas y comunistas.

Este caracter nacional del repertorio, también se vio reforzado por la presencia de
los textos nativistas, que tuvieron una notable participacioén en la politica cultural teatral

del peronismo de este periodo. Segun sefiala Laura Mogliani
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- “el nativismo no sélo representaba al pueblo frente a la oligarquia, por su relacion
con la tradicién criolla y regional”, sin también “al polo ‘patria’ en su oposicion

con las fuerzas extranjerizantes” (1999: 259-264).

La planificacion realizada por la Confederacion General del Trabajo para 1952,
pretendia destacar el caracter popular del Teatro Obrero, no solo a través de los titulos
que integraban su repertorio. Con ese proposito, se convoco a distintas figuras populares
pertenecientes al dambito nacional —como Lola Membrives, Luis Sandrini, o Iris Marga,
entre otras—, que se hicieron c;argo de la direccién de las puéstas en escena del elenco.
Las piezas representadas seguirian siendo las mismas, con la diferencia de que
intervenian algunos de estos artistas en caracter de director o directora. El peronismo
consideré como agentes culturales de su go'biemo a una cantidad importante de éstos,
quienes contaban con una gran aceptacion entre las clases medias y bajas. Es decir, el
Estado encontrd en ellos, elementos altamente valiosos y productivos para su proyecto,
que funcionaban como estrategias de inclusién e identificacion con respecto a las masas:
Si el fin era brindarle al pueblo un puente hacia la cultura nacional y universal por medio
del teatro, estas figuras que los obreros conocian a través de su desempefio en el cine
argentino, el teatro popular y los medios de comunicaciéon —como la radio y las
publicaciones populares—,r se convertirian en herramientas altamente efectivas para
lograr ese fin. |

Las actividades del Teatro Obrero de la CGT eran promocionadas en la prensa a
través de la publicacion de notas sobre el estreno —donde se describian las ceremonias
que se generaban en torno a las autoridades—, de criticas de los espectaculos y breves
comentarios o recordatorios sobre las progfamaciones. En estas ultimas, se detallaba la
1informacién de las funciohes, incluyendo el reparto con el nombre de los obreros que
participaban en la puesta. Esta mencién no era mds que otro de los elementos que
intehtaban resaltar la labor artistica de los trabajadores como tales, ya que el elenco se

definia como no profesional'®,

18 «gn 1o que respecta al disciplinado conjunto, se descuenta que ha de repetir .y acaso superar sus
actuaciones anteriores, cumplidas en salas de esta capital y del interior del pais, en las que mereciera el
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Los diarios oficialistas publicaban otras notas, donde se evaluaba la labor del
‘Teatro Obrero en estrecha relacion con los postulados de las politicas culturales
peronistas. Estas notas aparecian reiteradamente, girando siempre en torno de estos
contenidos. Por ejemplo, el periddico EI Lider (30/06/1951), bajo el titulo “Vehiculo de
cultura es el Teatro Obrero”, a propositos del estreno de la puesta en escena de Médico a
palos, de Moliére, resaltaba —partiendo de la oposicion entre €] pasado y el presente—,
por un lado, el vinculo fructifero que entablaban los obreros con el arte como producto de

la labor del peronismo:

“Esta presentacion ha sido motivb, una vez mas, para poner de relieve las
‘dotes y condiciones de que son poseedbres cada uno de los componentes del
conjunto obrero. Ha quedado evidenciado, por otra parte, que el arte no era
inaccesible para los trabajadores y que, muy por el contrario, estos son capacés de
pensar y de sentir con los grandes maestros de ha tenido la humanidad. iSe
hubiera pensado élguna vez qﬁe trabajadores de las mas diversas actividades,
salidos de la fabrica, el taller, la oficina, el comercio, etc., podian encarnar un
personaje de Moliere, maestro de la escena francesa? Hace 10 afios, seguramente
que no, en cambio en la Nueva Argentina Justicialista, no s6lo nos es dable pensar
“que si, sino que tenemos la experiencia de contemplarlo y admirarlo con nuestros

propios 0jos”.

Por otra parte, se sefialaba la reparacion cultural que el peronismo venia a saldar

con respecto al pasado:

“Lo que fue negado al pueblé por los cerrados circulos oligarquicos que
hicieron de la cultura una cuestion de élites vuelve ahora, por acciéon de la

revolucidn justicialista, a manos del pueblo”.

aplauso caluroso y entusiasta de los espectadores y en las que sus integrantes revelaran las grandes
condiciones artisticas de que estan capacitados™ (El Lider, 6/06/1951).
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Una de las caracteristicas que distingue al Teatro Obrero de la CGT de los demas
proyectos culturales teatrales llevados a cabo por el peronismo, es que los obreros no sélo
ejercian el rol de espectadores sino también el de productores culturales. Es decir, no era
una actividad que se limitara exclusivamente al consumo. En efecto, participaban
preferentemente en calidad de actores, aunque en algunas oportunidades lo hicieron como
dramaturgos. Tal es el caso de la obra en verso titulada EI borracho y el doctor, -
perteneciente a Angel Costa, obrero de la Fabrica Argentina de Alpargatas, que pas6 a
integrar el repertorio del elenco. Resulta relevante esta participacién debido a que esa
obra significé la presencia de un productor cultural perteneciente a los sectores populares,
ya que en su mayoria, los dramaturgos que produjeron en este periodo y en el circuito
oficial provenian de sectores letrados. |

El proyecto del Teatro Obtrero de la CGT no puede ser considerado como una

“experiencia ideada exclusivamente por las politicas culturales peronistas, ya que la misma

| retomaba caracteristicas pertenecientes a otras tradiciones centradas en la cultura obrera
—que incluyeron al teatro entre sus actividades—, que fueron llevadas a cabo en nuestro
pais en épocas anteriores, por agrupaciones que respondian a otras ideologias.
' Los anarquistas entre fines del siglo XIX y éomienzos del XX, utilizaron al teatro
como una actividad de propaganda a la que le adjudicaron un caracter didactico.
Consideraban al teatro como una herramienta propagandistica de las ideas que se vincula
con la concepcion de arte social, “de un arte comprometido con la causa de los oprimidos

en franca oposicion al arte por el arte” (Suriano, 2001: 162). Entonces,

“este teatro se convertia en un medio de comunicacion directa con el publico y en
un acto de creacion colectiva y de hecho lo fue si consideramos la modalidad y el

crecimiento de la actividad poco antes del Centenario” (2001: 164). -

Si bien, los grupos de teatro obrero peronistas retoman estas caracteristicas, al
igual que otras como el orden binario que regia las obras dramaticas o el lugar que debia
ocupar el teatro en el tiempo libre de los obreros en tanto actividad educativa y recreativa,
hay otras que los distancian notablemente de la experiencia anarquista. Mientras que, el

teatro libertario presentaba un caracter internacionalista, el peronista se empefiaba en
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otorgarle a su repertorio un caracter nacional. Por otra parte, en lo que respecta al circuito
comercial profesional, el teatro anarquista pretendia romper lazos con éste, ya que la obra
adquiria en ese ambito“el valor de una mercancia”, y el propdsito del teatro anarquista
“no era el lucro sino la difusién de ideas” (Suriano, 2001: 162)..
| Asimismo, se despreciaban ‘todos los elementos que‘ provenian de la cultura
popular, entre ellos, el carnaval. Si bien las experiencias teatrales peronistas pretendian
nuclear obreros y difundir por medio de estas disciplinas el dogma peronista, no existia
una incompatibilidad con el teatro comercial ni la cultura popular, al contrario, muchas
de las figuras mas representativas del teatro comercial popular fueron invitadas a formar
parte de esta experiencia, tal como sefialamos anteriormente. _
~_ Otra de las tradiciones de las que la experiencia peronista retoma y reformula.
algunos elementos, es de la cultura obrera comunista desarrollada en nuestro pais y cuyo
momento de auge fue durante el periodo comprendido entre los afios 1920 y 1935.
Entendemos por cultura obrera “a] desafrollo de formas asociativas y habitos ligados ala
instruccién y a la recreacion de los trabajadores™ (Camarero, 2007: 219).Con el fin de
constituir una cultura alternativa, el comunismo planificaria una serie de actividades que
funcionaban como espacios de sociabilidad —entre las cuales el teatro ocupaba un lugar'
relevante—, de caracter educativo y recreativo. Todas ellas se sustentaban en postulados
antipopulares, internacionalistas, anticlericales, opuestos al arte comercial. La
alternatividad buscada por el comunismo se fijaba en oposicion a la cultura impulsada
por las clases dominantes. |
La cultura obrera peronista se distancia principalmente de la comunista con
respecto a los fundamentos que la movilizaban, entre ellas, la caracteristica que la opone
radicalmente a las experiencias anteriores —tanto la anarquista como la comunista—, es
que su disefio y planificacién era llevado a cabo por el Estado. Es decir, se educa y
entretiene a los obreros desde el Eétado, incluyendo y acentuando la cultura popular
nacional.
A su vez, la cultura obrera peronista no presentaba una especificidad en si misma
que la definiese tal como ocurria con las anteriores, es decir,‘ no se constituia como una
cultura alternativa a la dominante. En todo caso, su alternatividad no residia en la

oposicién a la cultura de las clases dominantes, sino en el gesto de brindarle una mayor
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difusion, democratizacién y consumo de los contenidos de una cultura ya existente, que
esas clases consideraban como patrimonio exclusivo. Por otra parte, los contenidos
difundidos por la cultura obrera peronista respondian a parametros nacionales,
occidentales y cristianos, a diferencia de las otras experiencias ya mencionadas.

El peronismo adopté de los modelos anteriores las formas organizativas y de
funcionamiento, a la vez que una concepcion del teatro basada en la comunicacion, que le
permitia construir y difundir representaciones ¢ imaginarios sociales distintos a los
~ formulados por los comunistas y anarquistas. En este sentido, se produjo un proceso de
resignificacion de la cultura.obrera vigente: por estos afios y en consecuencia de la
identidaq obrera.

A través de los imaginarios sociales difundidos por el peronismo, se redefinié esa
identidad obrcfa, en tanto identidad colecﬁva, centrando sus parametros determinantes
dentro de la situacién de la clase obrera en la historia argentina y no en el plano
intérnacidnal, como ocurria anteriormente. La apropiacion de los bienes culturales, a la
vez que el acceso a determinadas précticas sociales y culturales por parte de los sectores
obreros, es decir, la oposicion “pasado-presente”, seria uno de los factores fundamentales
que operarian-en la definicién de la identidad obrera peronista por estos afios. Ademas,
- acontece la construccion de la figura del “militante sindical pero'nista”, que Maristella

Svampa y Danilo Martuccelli definen como

“un personaje politico que crea, porque la representa y la pone en practica a la vez
que se le impone, una nueva articulacion entre los sindicatos y la politica, entre la

autonomia sindical y la heteronomia verticalista” (1997: 139).

Una de los aspectos a considerar, en el marco de esta experiencia teatral educativa
que introduce a los sectores populares a la esfera del consumo, es el “uso” que de la
misma realizan estos sujetos de modo individual. El Teatro Obrero de la CGT —en tanto
estructura de formacién— ofrece una cantidad de contenidos culturales que provienen en
su mayoria de la “alta cultura”. Siguiendo la nocién de “uso” planteada por Michel de
Certeau (2007), observamos que los usuarios realizan sobre esos contenidos una serie de

manipulaciones u operaciones que les son propias, que responden a sus propias practicas.
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. De estas acciones se desprende, por un lado, la adquisicion de una competencia cultural

. que el-sujeto ird modificando a partir de los usos realizados sobre los conocimientos

dados, y por otro, la obtencion de una “conciencia practica” (Williams, 1980) que se
genera a partir de lo que se estd viviendo, donde cobran relevancia la elaboracién de

nuevas pautas de sociabilidad.

2.1.2. El proyecto “Un Teatro para los Nifios de la Nueva Argentina”

- Aunque, la formacion politica de la infancia como parte integrante del proceso de
construccion de un proyecto politico se inicié en nuestro pais con las agrupaciones

socialistas y comunistas, en el transcurso de las primeras décadas del siglo XX, es con el

- _peronismo que se le otorgé centralidad desde los intereses del Estado. El proyecto liberal

llevado a cabo entre fines del siglo XIX y comienzos del XX, disefi6 politicas educativas
destlnadas a la infancia en pos de la construccién de una nacidn, sin embargo, es con los
primeros gobiernos peronistas que se produjo un giro con respecto al pasado, que
consistid en la concepcién de la infancia como un “cuerpo politico”. Es decir, la -
formacién politica de la misma, a la vez que su interpelacion directa desde el Estado,
pretendia garantizar a futuro la consolidacion y continuidad de una nueva cultura politica.
En este sentido, Sandra Carli afirma que en el ciclo histérico caracterizado por el ascenso

de los nacionalismos, a la nifiez

“se le proporciona un status simbolico del que hasta entonces carecia. En el caso
argentino, es con el peronismo que toma forma un tipo de interpelacion estatal al
nifio y al joven como medio de la coﬁstruccién de un nuevo orden politico,
- interpelacion que combiné medidas de reparacion e igualacion social inéditas para

la poblacién infantil y medidas de politizacién de la infancia” (2005: 58).

Las modificaciones realizadas por el peronismo en lo concerniente a la nifiez,

respondian en el plano mundial, a la integracion de los Derechos del Nifio a la
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Declaracién Universal de los Derechos Humanos proclamada en 1948 por las Naciones
Unidas, no obstante, en el ambito nacional se presentaron particularidades. Con la
sancion de la reforma constitucional de 1949, los Derechos de la Nifiez fueron integrados
a los de la Familia, conjuntamente con los del Trabajador, de la Ancianidad, de la
Educacién y la Cultura. Todos estaban presentes tanto en el aparato propagandistico del

gobierno como en los libro de lectura destinados a la escuela primaria, representando

“la esencia misma del peronismo: el bienestar de las familias trabajadoras merced
a la acciéon del Estado protector que garantizaba desde la necesidades basicas
—vivienda, educacion, alimentacion— hasta el acceso a los espacios de la cultura

y la recreacién” (Gené, 2005: 117),

En la vinculacién entre los sectores populares —donde estaban incluidos los nifios
cobrando un lugar destacado—y el Estado con respecto a las nuevas conquistas sociales,
Eva Per6n funcioné como un apoyo fundamental, estableciendo un lazo afectivo que
remitia a la figura materna, constituyéndose en el orden dé las representaciones como un
cuerpo defensor de los desprotegidos.

Bajo la emblematica frase “los tnicos privilegiados son los nifios” —reiterada
frecuentemente tanto por Peréon como por Eva—, que reforzaba “la nocién de una
sociedad igualitaria”, al mismo tiempo que colocaba “a la infancia en un espacio
superior, donde la segmentacién generacional y etaria quedaba por encima de las
diferencias de clase” (Cosse, 2006: 112), se articularon una seri_e de medidas, que
amparadas en el proposito de justicia social, no restringian la “democratizaciéon del
bienestar” al acceso a la recreacién y la educacidn, sino también a la esfera legal. En
efecto, una de las modificaciones implementadas se centraba en la i'gualaéi()n de los

derechos de los hijos legitimos e ilegitimos"®.

'® Fueron varias las medidas tomadas en beneficio de la infancia en situacién de pobreza, muchas de ellas
afectaban a los hogares infantiles (eliminacion de los uniformes, creacion de comodidad y confortabilidad
al igual que en las casas de familia de clase media). “De tal modo, el peronismo se presenté como la
superacion de la politica discriminatoria en materia de infancia, culminando un proceso que se habla
insinuado ya en los afios treinta” (Cosse, 2006: 113).
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En materia cultural, se organizaron una cantidad de actividades que tenian como
objetivo central la formacion integral del nifio, y que no se limitaban solamente a
medidas de corte asistencialista, como por ejemplo, la entrega de juguetes por parte de la
Fundacién Eva Perén. Los Campeonatos Infantiles “Evita” de 1948, los Campeonatos
Juveniles Deportivos “Juan Domingo Perdn” de 1953, la creacién de la “Ciudad Infantil”

~ en Buenos Aires en 1949 —destinada a la recreacion y educacion de nifios carenciados—
y la construccion de la Republica de los Nifios, en las cercanias de la ciudad de La Plata
en 1951, fueron algunas de esas medidas a las que debemos sumarle las funciones
gratuitas de cine, téatro y.conciertos de musica, la creacién del Ballet Folklérico Infantil,
la modificacién del sistema educativo —donde una de sus medidas fue el uso de nuevos
libros de lectura— y la iinplementaci(’)n del proyecto “Un Teatro para los Nifios de la
Nueva Argentina”, llevado a cabo tanto en la Capital Federal como en el interior del pais,
desde 19453. |

A través de estas medidas, el peronismo daba a conocér una politica de la infancia
que en el marco de la Nueva Argentina garantizaba la construccién de futuras
generaciones destinadas a concretar la armonia social anhelada. En este sentido, la nifiez
jugaba un rol central, entablando con el Estado y sus representantes un vinculo estrecho
en su cotidianeidad.

Tanto la Subsecretaria de Cultura como la Secretaria de Educacion de la Nacion,
contemplaron la creacién de este teatro °infantil “con fines pedagédgicos, que
complementaria el proyecto educativo ideado por el peronismo, cuya modificacion
constituyé una profunda modernizacion de su estructura, que se dio mayoritariamente
durante la gestion del Secretario de Educacion Oscar Ivanissevich®® (1948-1950).

El Estado daba a conocer por medio de su aparato publicitario las mencionadas
reformas del sistema educativo destacando siempre su caracter novedoso y moderno para
la época. La creacion del teatro para nifios era promocionada tanto desde los libros de

lectura como desde las paginas de publicaciones como Mundo Peronista, donde

0 Esta modernizacion- del sistema se.evidenciaba en el impulso dado a la educacion industrial, a la
formacién docente y actividades extraescolares, a la educacion preescolar, a la vez que se llevo a cabo la
primera reforma oficial de los programas de estudio desde la llegada del peronismo al poder. Muchas de las
reformas introducidas por Ivanissevich “sobrevivieron no sélo a su propia caida en 1950 sino a la del
régimen peronista” (Plotkin, 2007: 169).
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reiteradamente aparecian notas al respecto, y se -subrayaba la excepcionalidad de la
experiencia, considerada unica “no solamente en la Argentina sino en todo el mundo”
(Mundo Peronista, 15/01/1952). |

Por otra parte, en el programa de mano de los espectaculos estaba presente el
aspecto tradicionalista del proyecto, que no establecia rupturas con periodos anteriores a
la vez que se constituia, paraddjicamente, en la contracara de la modernizacion

emprendida por el peronismo:

“(...) llevar al alma del nifio un poco de alegria es obra de accién cristiana, pues
en la infancia es cuando més se necesita del oportuno solaz de actos bienhechores,
" que al par que infunden salud espiritual en las criaturas, van plasmando,

insensiblemente, su formacién cultural”.

Si en el periodo anterior al peronismo, el sistema escolar se encontraba en vias de
convertirse en un instrumento de adoctrinamiento para la juveﬁtud inspirado en una
ideologia articulada alrededor del nacionalismo catdlico (Plotkin, 2007), con la llegada de
~Perén al poder, el mismo continuaria su inscripcidn en la tradicidén occidental judeo-
cristiana en su vertiente hispéanica, otorgandole primacia a la doctrina peronista, y con el
tiempo —especialmente en el segundo mandato— resaltaria su caracter religioso, pero
orientado hacia una mistica peronista.

El rol del Estado ocuparia un lugar central en el imaginario peronista: “la relacién
entre infancia y estado-nacidon se- plasmaria en el lenguaje politico y en la obra de
gobierno” (Carli, 2005: 58). Es justamente alli donde la representacién de la figura de
Evita operaria como un nexo fundamental.

La concrecion de estos proyectos artisticos y educativos puso en vigencia la
creacion de una serie de simbolos y de mitos, que Plotkin define como “las bases de un
verdadero imaginario politico peronista” (2007: 66), que en muchos casos reforzaria la.
imagen carismatica del lider y de su esposa. Los mismos estaban presentes en el aparato
de propaganda del Estado, tanto en. su | soporte grafico como filmico (noticieros y
documentales). La presencia de los retratos del Presidente y la Primera Dama se -

instauraba como una caracteristica de las politicas culturales peronistas. El culto a la

67



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

personalidad de éstos fue uno de los factores mas relevantes de su imaginario politico,
incorporandose también a los nuevos libros de lectura vigentes a partir del segundo
gobierno2 | _especificamente desde 1951— y del aparato propagandistico del Estado. La
presencia de la foto del Presidente de la Nacién no era una novedad en la bibliografia
escolar, como si ocurria con la fotografia de la Primera Dama. Su inclusién no sélo era
algo atipico en este espacio, sino también en el retrato oficial: Eva Perén fue la primera
mujer de un presidente que se incorporaba a esta imagen.

Si los textos escolares peronistas ofrecieron a los nifios una version simplificada y
didactica de la obra- de gobierno y de los postulados de. la “doctrina nacional”,
entendiendo de este modo, a la educacién como una efectiva herramienta de propaganda
y concientizacion, revistas —como Mundo Peronista, aparecida en 1951, que dedicaba
una seccion a los nifios, o Mundo Infantil, publicada desde 1949— y los espectaculos
teatrales, operaron como un refuerzo complementarlo en una lucha por el espacio
simbolico, en un ambito externo a las aulas.

Las funciones del Teatro para los Nifios de la Nueva Argentina se efectuaban

e

tanto en las salas céntricas de la ciudad de Buenos Aires, como el Smart y el Enrique
Santos Discépolo (hoy Presidente Alvear), asi como también en los cines y teatros
barriales (Llahi, 2006; Mogliani, 2005), brindando funciones los dias jueves, sabados y
-domingos, con acceso gratuito. El proyecto contaba con dos elencos que también
realizaban giras por el interior del pais, adquiriendo asi un caracter federal.

Su repertorio estaba integrado por piezas como Una aventura en el circo, de
Alfredo Arjo, El alma de los muriecos, de Alberto Larran de Vere, El baile de la fuerza,
de César Jaimes, Cancion de cuna, de Gregorio Martinez Sierra, Las aventuras de
Petipén y Valentin, de Rafael Olivera y Un drbol para subir al cielo, de Fermin Chavez.

Las puestas en escena, en general, eran complementadas por la proyeccion de
films o cortometrajes —que en muchos casos promocionaban las obras del gobierno— y
por niimeros musicales, como el Ballet Folklorico Infantil, dirigido por Pastora de Jorge.

Esta Ultima agrupacién interpretaba varios ritmos pertenecientes a distintas zonas

2! Cabe sefialar que los libros escolares anteriores al peronismo estuvieron vigentes durante todo el primer
gobierno y convivieron con los nuevos textos durante el segundo mandato. Los libros de lectura peronistas
estuvieron vigentes durante cuatro afios.
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geograficas de la Republica Argentina, que eran representadas pof los decorados,
teniendo como una constante —que puede observarse en los registros fotograficos™— a
los retratos de Perén y su esposa. '

El repertorio de este proyecto estaba integrado por textos dirigidos a un publico
infantil, que en general eran fabulas o leyendas, en su mayoria de origen local. Esto le
otorgaba a esta experiencia teatral un caracter didactico, que operaba en la misma linea
que el sistema educativo al que nos referimos anteriormente. Entonces, el repertorio -
teatral del proyecto se convertia en una entidad difusora de valores afines al ideario
peronista; sin caer en la propaganda explicita. En efecto, el unico texto de propaganda fue
la obra de Fermin Chavez, Un drbol para subir.al cielo, que fue estrenada al poco tiempo
de la muerte de Eva Perén.

La propaganda dentro de esta'experiencia estaba presente én el contexto y loé
materiales que rodeaban a la puesta en escena, tales como los programas, la |
ornamentacién de los edificios teatrales, los titulos de los festivales —que en su mayoria
homenajeaban a Eva Perén—, las proyecciones cinematograficas que acompafiaban el
espectaculo, y las publicidades del Proyecto “Un Teatro para los Nifios de la Nueva
Argentina”, incluidas en las revistas infaﬁtiles y los libros de lectura.

Mas alld de estas caracteristicas del proyecto, que presentaban los mismos
contenidos que las politicas educativas, nos interesa destacar el caracter modernizador del
mismo. Este residia fundamentalmente en la politica inclusiva a la que respondia desde
los objetivos del Estado: el proyecto “Un Teatro para los Nifios de la Nueva Argentina”
incorporé al consumo cultural teatral en forma masiva a una gran cantidad de nifios, a los
qué formaba como espectadores teatrales. De este modo, el Estado desde sus politicas
culturales y educativas incidia en la competencia cultural de la poblacién infantil que
acudia a los espectaculos. Entonces, esta tarea implicaba la concrecién de consecuencias
altamente positivas para la sociedad, en términos estrictamente culturales, que excedian

temporalmente al periodo de la gestion peronista.

22 Este material est4 en la Biblioteca del Museo Eva Per6n sito en la ciudad de Buenos Aires.
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2.2. Usos y apropiaciones de los espacios teatrales

En este apartado no .ocuparemos de los usos y apropiaciones del espacio que llevd
a cabo el Estado peronista en el marco de su politica cultural teatral. Estas operaciones
estaban en estrecha vinculacion con las modificaciones de -la estructura social
ocasionadas a raiz de la llegada de los contingentes migratorios, y sus consecuentes
nuevas pautas de sociabilidad en los centros urbanos. El peronismo supo combinar
perfectamente los objetivos de su blaniﬁcaci(’)n con el espacio preexistente, a la vez que
génerar nuevos espacios ubicados estratégicamente.

La apropiacién y usos del espacio que el peronismo ejercié en este periodo
' constifuyen operaciones simbolicas realizadas en funcién de establecer nuevas jerarquias

y valores legitimantes, objetivos que no siempre fueron logrados.

Como sefialamos anteriormente, durante estos afios se incrementaron las
posibilidades de acceso a la recreacion y al consumo de actividades culturales y. turisticas
para los sectores populares, modificandose en consecuencia los &mbitos y las condiciones
de sociabilidad. Si bien, la legislaciéon sobre el ocio es anterior al peronismo, es durante

este gobterno que se democratiza.

“En 1932 se sancion6 la ley de descanso en la tarde del sibado (ley del
sabado inglés) y dos afios después la de vacaciones pagas que, aunque aplicadas a
regafiadientes y a menudo retaceadas, contribuyeron a aumentar el tiempo
disponible para el ocio. Antes que fuera costumbre ‘ir al centro’, este era |

consumido en el propio barrio” (Troncoso, 1983: 299).

Asimismo, estos cambios en la estructura social implicaron transformaciones

urbanas y" culturales en la ciudad de Buenos Aires. Es decir, la expansion y
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democratizacién del' ocio hacia sectores sociales, que hasta el momento habian
perrhanecido excluidos, implicaron ﬁuevas formas de apropiacion y uso del espacio.

La celeridad de los cambios socioecondémicos promovidos por el peronismo
- afecté principalmente la vida cotidiana urbana. La irrupcién de las masas en la ciudad
significé para los sectores medios y altos una experiencia vivida en términos de
“invasion”, que clausuraba el dominio y la exclusividad de la que habian gozado hasta el
momento. La Buenos Aires europea ya era parte del pasado. Adrian Gorelik haciendo
referencia a este procesb migratorio iniciado en la década del *30 e intensjﬁcado durante

los afios *40 y 50, sostiene que el peronismo,

“en tanto le puso nombre y aliento a un fendmeno abierto con anterioridad, vino a

igualarse a esa ‘masa oscura’ en la que ‘los pretextos locales de diversidad se

desvanecen’: por primera vez en la historia, la idea de modernizaciéon en Buenos

Aires tuvo que ver con la irrupcién ‘imprevista y nunca deseada’ de la otredad

latinoamericana” (2004: 121).

El ingreso masivo de los sectores populares significaba para la época, en cierto
modo, “una toma simbdlica de la ciudad, en la cual la ciudad funcionaba como metafora
de la sociedad” (Ballent, 2004: 318), a la vez /que el inicio de un proceso de
resignificacion de determinados espacios, muchos de ellos, paradigmaticos de la cultura
portefia. Si entendemos por espacio al “lugar transitado” (de Certeau, 2007), es decir,
aquel que se convierte en tal a pénftir de la intervencién de un sujeto, esta metafora de la
“toma simbdlica” y la resignificaciéon de los espacios pueden trasladarse a las
fnstituciones culturales, entre ellas, los teatros oficiales, que hasta el momento habian
permanecido practicamente ajenas a la oferta cultural de las masas. De este mddo, estos
espacios simbdlicos habitados por cuerpos que se posicionaban y transitaban de un modo
determinado, alteraron su constitucién y por ende sus jerarquias y valores.

Ambitos como el Teatro Colén, el Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos
Aires, el Enrique Santos Discépolo y el Teatro Nacional Cervantes, todos situados en el
centro de la ciudad de Buenos Aires, albergarian asiduamente, durante estos diez afios de

'gobierno peronista, a un nuevo publico, integrado por los obreros y sus familias. Es asi
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como estas entidades participarian activamente de un proceso de integracion social, qué
implicaba la expansion y redistribucién de su oferta cultural en un radio mas amplio, y
muchas veces, con contenidos seleccionados a partir de un perfil determinado. |

La vinculacién entre gestion publica y teatro tuvo una extensa permanencia
durante este periodo, haciéndose mas intens‘a en la ciudad de Buenos Aires a lo largo del
mandato del Intendente Jorge Sabaté —entre los afios 1952 y 1954—, quien inici6
numerosas obras que enriquecieron el patrimonio teatral portefio. Tal es el caso del
Anfiteatro Popular Eva Perdn construido en 1951, que fue proyectado y concretado por
este Intendente a raiz del encafgo ‘de Evita. También se planificaron obras como la
remodelacion del Teatro San Martin y construccion de la Casa del Artista (Ballent, 2005),
péro esta ultima nunca fue concretada.

Las politicas culturales peronistas 'desarroliaron complejas relaciones con cada
una de estas instituciones a la hora de difundir los contenidos de la cultura oficial. Es
decir, el peronismo no se limit6 al disefio de una programacion y su puesta en marcha,
sino que también, la ejecucion de la misma se concretd a través de la complejizacion del
uso del espacio. Mas alla de que todas participaron de este proceso de “democratizacion
de la cultura”, cada una de ellas cumplié un rol especifico otorgédo por el peronismo a la
hora de auto-representar su obra de gobierno. Es asi como podriamos establecer una
clasificacion de las mismas en funcién de la significacion otorgada a partir del uso que le
fue dado en estos afios. En este sentido, considerando a las politicas culturales teatrales
peronistas, no s6lo como un modo de difundir la cultura én términos democraticos, sino

“también como uha forma de auto-representar sus postulados y sus logros, se pueden
distinguir dos ejes que remiten cada uno de ellos a un espacio concreto.

En primera instancia, se encuentran los teatros oficiales que fueron elegidos para
la puesta en escena de los textos draméticos de propaganda peronista. Entre ellos, el
Teatro Nacional Cervantes ocuparia un lugar paradigmatico en estos diez afios de
gobierno, ya que se constituyd en el epicentro de las politicas culturales, no sélo por su
tradicién hispanica que resultaba afin a la cultura disefiada por el peronismo, sino
también porque fue el primer teatro que ofrecié recurrentemente funciones gratuitas para
obreros, ya desde la gestion de Perdn en la Secretaria de Trabajo y Previsién, practica que

luego se convirtié en una de las distintivas de la cultura de este periodo.
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En segundo lugar, también dentro de los teatros oficiales, podemos ubicar al
Teatro Coldn, institucion tradicional que se constituy6 en el &mbito donde se focalizo la
polémica entablada entre la “alta cultura” y la “cultura popular”, entre el antiperonismo y
el peronismo, a la vez que en la representacion del lugar marginal que la cultura peronista
- ocupd dentro del campo intelectual.

Por dltimo, podriamos establecer un tercer eje centrado en el espacio urbano y al
uso popular que e] peronismo hizo de éste. Si bien esta fue una accidén que ya habia sido
implementada anteriormente, durante el peronismo la misma se sistematiz6 y profundizo,
creando un fuerte lazo entre espaéio urbano, espectaculo y masas, combinacién que
resultaba efectiva no sélo en los eventos politicos sino también en los de esparcimiento..
La conversion de las masas en publico fue una de las constantes de esta época.

Profundizaremos en los distintos usos que los primeros gobiernos peronistas
hicieron de estos tres espacios en estrecha vinculacion con la conformacién de un nuevo

publico que irrumpié masivamente por estos afios.

2.2.1. El Teatro Nacional Cervantes como epicentro de las politicas culturales

peronistas

-En 1945, el Teatro Nacional de Comedia dependia de la Comisién Nacional de
Cultura®, organismo encargadd de la pﬁesta en ‘ma.rcha de las politicas culturales.
Instituciones como el teatro anteriormente mencionado, el Instituto Nacional de Estudios
Teatrales y su Museo de Teatro, eran los organismos que le permitian cumplir esta tarea.

'Si bien, la llegada de Perdn al gobierno fue el 4 de junio de 1946, momento a
partif del cual el Teatro Nacional de Comedia pasaria a ser un espacio recurre_nteménte
vinculado al peronismo por distintos eventos, ya en los afios previos se anticiparian

algunos de los hechos que se tornarian frecuentes posteriormente.

» Este organismo fue creado por la ley 11.723 relativa al régimen de la Propiedad Intelectual. Su
reglamento y funcionamiento institucional fue aprobado por decreto el 28 de agosto de 1935.
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Por un lado, se ejecutd la practica establecida por la Secretaria de Trabajo y
- Prevision —al mando de Perén—, que residia en la organizaciéon de funciones teatrales
especiales y gratuitas al igual que de conciertos de orquestas sinfénicas para obreros,
‘empleados, estudiantes primarios, secundarios y otros pertenecientes a institutos de
ensefianza artistica especializada. Por otro, a lo largo de la temporada de 1945, se
representaron piezas, todas pertenecientes a un repertorio nacional o hispanico, entre las
que se encontraba la de un autor novel, que trataba una problemdtica social del momento,
centrada especificamente en la explotacion obrera. Junto a titulos como Una mujer
desconocida, de Pedro Benjamin -'Aquinb (reposicion de la temporada anterior), Los
zntereses creados, de Jacinto Benavente —quien visitd Buenos Aires, asistiendo a una
func1on especial en su honor— y La historia se repite..., de Pedro E. Pico, se estrend
T ierra extrafia, del joven autor santafecino Roberto Alejandro Vagni, realizdndose 55
funciones a lo largo de este afio, que contaron con una recepcion positiva por parte del
publico y de la critica periodistica. El dramaturgo habia sido distinguido por el concurso
organizado por la Comision Nacional de Cultura, posteriormente, el texto recibi6 el
Premio Municipal a la Mejor Obra dramatica estrenéda en la temporada 1945.

Tierra extrafia no es una de las piezas que adhirieron al peronismo explicita y
abiertamente, pero si puede ser considerada como una antecedente de las obras de
propaganda peronista, precisamente por su denuncia social donde manifiesta la necesidad
de clausurar una época, dando comienzo a una nueva etapa, realizando este planteo en un
contexto politico concreto, que es la campaiia electoral de Per6én para las elecciones
presidenciales de febrero de 1946.

Tanto esta obra como su autor fueron dos factores que se reiteraron con
frecuencia a lo largo de este periodo. Tierra extrafia no sélo obtendria gran éxito de
publico durante 1945 y 1946, sino también en 1947 cuando realizd una gira por los |
teatros provinciales. Asimismo, se convertiria en uno de los titulos habituales en los
repertorios de los elencos vocacionales y también de las agrupaciones de teatro obrero.
Estos datos pueden observarse en los Cuadernos de Cultura Teatral publicados por la
Comision Nacional de Cultura, donde se registraba toda la actividad de esta sala teatral.

Por su parte, Vagni iria intensificando su acercamlento al peronismo con una

pieza- teatral de propaganda, quizas la mas representatlva a la vez que con su
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participacién en el gobierno, ocupando cargos publicos que lo vinculaban con la
actividad llevada a cabo en este teatro oficial.

Las actividades del teatro durante 1946 —primer afio de la gestion del gobierno
peronista— se desarrollaron normalmente durante los ocho primeros meses del afio. Se
representaron titulos nacionales como Marco Severi, de Roberto J. Payrd, Ser o no ser, de
Graciela Teisaires, EI amor del sendero, de Federico Mertens y El hombre y su pecado,
de Luis Rodriguez Acasussb. La compafiia del Teatro Nacional de Comedia realizo, en
visperas del estreno de todas estas producciones, transmisiones esbeciales de las mismas
por Radio del Estado. La seleccién de un repertorio nacional —al que debe sumarsele la
reposicién de Tierra extrafia entre el 7 y 30 de junio— correspondié‘apunafdecisi.én
tomada por la Comisién Nacional de Cultura de no representar titulos extranjeros,
respondiendo, de este fnodo, a los lineamientos planteados por las politicas culturales

vigentes:

“Concurrentemente con este fin, esta Comision resolvié no incorporar al
repertorio representado este afio en el teatro Nacional de Comedia, ninguna obra -
de origen extranjero, y las que en ocasiones se ‘representaron en el mencionado
escenario, no fueron mas que una por temporada y siempre escogida dentro del

repertorio clasico-universal” (Cuadernos de Cultura Teatral n° 23: 44).

De este modo, las politicas culturales concretaban su posicionamiento que
privilegiaba los contenidos nacionales. Sin embargo, limitadamente permiﬁan la
inclusion de textualidades extranjeras clésicas dejando de lado a las contemporaneas, a
las que consideraban como elementos nocivos para la cultura nacional. De todos modos,
los textos clasicos eran adaptados por dramaturgos afines al peronismo. Medidas de este
tipo eran las que despertaban la reaccion inmediata de los sectores de la alta cultura.

La gestion del teatro, en esta temporada, contd con la direccién escénica de
Armando Discépolo y Orestes Caviglia, quedando la Administracion de la institucién a
cargo del dramaturgo Alejandro E. Berruti. De estas tres figuras mencionadas en puestos
directivos, ninguna tuvo una militancia politica concreta o vinculo cercano con los

sectores de poder durante esta €poca, lo que da cuenta de la insercion laboral que tenian
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~ diversas figuras del campo artistico en esté sala oficial. Actividades como las funciones
para obreros tuvieron continuidad a lo largo de este afio, extendiéndolas a los teatros-del
interior del pais. Con ese fin, se le otorgd a la compaifiia “Fanny Brena-Carlos Perelli-
Pedro Tocci” un subsidio que les permitié ofrecer ocho funciones gratuitas desde el mes
de abril, con la intervencion de las delegaciones de la Secretaria de Trabajo y Prevision,
. en ciudades como Rosario, Corriente»s, Cordoba y Santiago del Estero.

- El dltimo cuatrimestre de este afio present6 alteraciones en el funcionamiento de
- la institucion: el 30 de agosto, la Comision Nacional de Cultural dio por finalizada la
temporada teatral, dando paso a la intervencién del teatro con el fin de estudiar su
organizaciéon y reglamentacion, para determinar su funcionamiento en el futuro. El
interventor designado fue Rodolfo Lestrade. Estas medidas respondieron a las intenciones
del gobierno que residian en el propdsito de construir un polo cultural que fuese el
epicentro de sus politicas culturales, tal como se consolido al afio siguiente en este teatro.

" Estos hechos despertaron rapidas reacciones en la oposicion, provocando efusivas
polemlcas tanto dentro de los sectores pohtlcos como del campo 1ntelectua1 Este
episodio referido al funcionamiento del teatro derivd en la des1gnac1on del dramaturgo
Claudio Martinez Payva —quien fue uno de los intelectuales que adheria al peronismo—
como director del teatro, que comenzé su gestién al afio siguiente.

Durante estos meses, aunque el teatro no realizaba funciones teatrales, continué
ofreciendo eventos musicales como los recitales gratuitos de orquestas sinfénicas —entre
ellas, la Banda Sinfénica de la Policia Federal—, recitales folkloricos del Instituto
Nacional de la Trédicién y de la Direccién de Espectaculos Publicos, a la vez que
conferencias, como la realizada el 21 de diciembre por Juan Oscar Ponferrada —quien
habia sido designado por entonces Director del Instituto Nacional de Estudios Teatrales
(INET)—, anunciando la in’auguréci(')n del primer Concurso Nacional de Teatro
Vocacional.

El convulsionadd fin de la temporada 1946, fue contrarrestado con la
programacion planificada para 1947, cuando se pondrian en ejecucion las politicas
culturales disefiadas por el gobierno. La Comisién Nacional de Cultura continuaba a
cargo del teatro, designando a Martinez Payva como Director General Interino y a Rafael

J. De Rosa como Admirﬁstrador.
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Una de las 15rimeras medidas tomadas pof Martinez Payva fue la conformacion
- del elenco ‘que trabajaria durante esta temporada 'y la designacién de Carlos Monganti
como Director Escénico. El 11 de abril se dio inicio a la temporada oficial del teatro, con
uno de. los titulos emblematicos de la dramaturgia de propaganda peronista: Camino
bueno, de Roberto Alejandro Vagni. Nuevamente este dramaturgo se ocuparia —al igual
que en su obra anterior— de las problemaéticas sociales acontecidas en el chaco
santafesino. Desde una estética nativista, en este caso, no sélo se detendria en la denuncia
de las irregularidades laborales ocurridas en los obrajes, sino-también en la promocién de
la labor politica del gobierno. Temas como las reformas laborales —jubilacién,
aguinaldo, vacaciones pagas, la indemnizacion—, el desempefio de los sindicatos,_el
fraude electoral, la reforma agraria y la redistribucion de _la tierra, al igual que la
promocién de la condicién de equidad otorgada a los hijos ilegitimos dentro de la‘
institucion familiar, eran tratados y problematizados en esta pieza teatral.

Al igual que la primera obra de Vagni Camino bueno —segin consta en los
Cuadernos de Cultura Teatral— contd con una gran cantidad de espectadores,
" convirtiéndose en la puesta en escena mas vista de la temporada de esta sala. El resto de
la misma se complet6 con titulos nacionales como A4/ campo, de Nicolas Granada, Las
montafias de las brujas, de Julio Sanchez Gardel y Juan Francisco Borges, de Blanca
Irurzun —estas dos ultimas producciones fueron representadas por el elenco del interior
del pais—, y Alondra, de Pilar de Lusarreta y Arturo Cancela, obra que cerr6 la
temporada después de realizar ciento veinticuatro representaciones consecutivas, y recibir
el tercer Premio otorgado por la Comisién Nacional de Cultura.

La decisién de responder fundamentalmente a una cultura nacional y de una
cultura latina en su vertiente hispana fue respaldada en este afio no sélo por la seleccién
del repertorio, sino también por otro hecho trascendente para esta institucién: el 12 de
octubre de 1947 —fecha de conmemoracién del Dia de la Raza— se realizé el cambio de
nombre del teatro, pasandose a llamar Teatro Nacional Cervantes, “tributandose con ello,
un homenaje al insigne escritor, en el cuarto centenario de su nacimiento” (Cuadernos de
Cultura Teatral n° 23: 138). Al acto realizado, donde se descubri6é una placa alusiva al
hecho en el vestibulo del teatro, asistieron el Presidente y su esposa, distintas autoridades

nacionales y el Embajador de Espatia.
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La Comision Nacional de Cultura decidi6 para este afio la creacion de un elenco
oficial adicional, aparte del que cumplia funciones en el Teatro Nacional Cervantes, con
el fin de llevar la programacion a las provincias y territorios nacionales. El nuevo elenco
tuvo a Claudio Martinez Payva como Director General, a Roberto A. Vagni como -
conferenciante®® y Director artistico, y a Mario Danesi en calidad de primer actor y
Director escénico. Este nuevo elenco, que tenia un repertorio especifico afin a los
postulados de las politicas culturales, dio funciones en numerosos teatros provinciales,
incluyendo las gratuitas destinadas a obreros, alumnos, instituciones educativas y

' artistiéas, sumando en algunos lugares, dependencias carcelarias.

Durante este afio la Comisiéon Nacional de Cultura creé otras actividades que
también ocuparon el escenario del Cervantes que respondian en parte al caracter federal
que desde el gobierno se le intentaba dar a la cultura: el Concurso de Teatro Vocacional y
el Seminario Dramatico. El primero, que contaba con tres premios, consistié en la
inscripcién de ochenta y cuatro elencos procedentes de distintos lugares del pais, y la
competencia de treinta y tres a lo largo de todo el afio, espectaculo que atrajo una alta
convocatoria tanto del publico como de la prensa. | _

Por otro lado, el Seminario Dramatico, creado por disposicién de la Comisién
Nacional de Cultura el 7 de abril de 1947, dirigido por Juan Oscar Ponferrada, “estaba
destinado a la experimentacion teatral y al estudio practico de las materias inherentes al
arte dramatico y oficios afines” (Cuadernos de Cultura Teatral n° 23: 140).
| En 1948, el teatro conté con la presencia de Eduardo Suarez Danero en calidad de
Director General Interino, cargo desempefiado hasta el 14 de noviembre. Posteriormente,
fue reemplazado por Pedro Aleandro. El repertorio oficial del Teatro Nacional Cervantes
estuvo integrado por los siguientes titulos, en su mayoria nacionales: Como han
cambiado las cosas, de Homero Guglielmini, con direccion del autor, La montafia de las
brujas, de Julio Sanchez Gardel, bajo la direcciéon de Mario Danesi —reposicion del afio
anterior—, La divisa punzo, de Paul Groussac, dirigida por Juan F. Giacobbe, Los

muertos, de Florencio Sanchez, con direccion de Danesi, La enemiga, de Dario

24 Vagni recurrentemente brindaba conferencias en las distintas localidades visitadas, sobre temas teatrales,
con el fin de difundir la cultura nacional. :
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Nicodemi, con direccién de Blanca Podesta, Vidas portefias, de Tito Isausti y Arnaldo
Malfatti*® y La dama de las camelias, de Alejandro Dumas (h), dirigida por Luis Mottura.
La puesta en escena de la obra de Guglielmini, que inauguré la temporada el 9 de
abril, solo realizdé ocho funciones debido a la intervenciéon dé la Comision Nacional de
Cultura sobre el-contenido de la misma, que. consistié en el pedido de modificacion de
algunas de sus-partes fundandose en la preservacion del orden moral. Este hecho, que
suscitd h@ndas polémicas y tuvo su eco en la prensa periodistica, culminé con la decisién
del autor de retirar su obra de la programacion oficial. La comedia de Guglielmini trataba
sobre la situacién de la juventud de la época, haciendo una critica a ciertas actitudes de
irresponsabilidad y falta de valores. El autor hizo publico el acto de censura y su
consecuente decisién, publicando una carta dirigida a Antonio P. Castro, Presidente de la
Comisién Nacional de Cultura, en distintos diarios porteﬁos. Alli, relataba lo sucedido,
explicando las causas. de sus determinaciones. Este hecho seria uno de los pocos
cbnﬂictos concretos que experiment6 la actividad teatral del Cervantes en este periodo.
El resto de las criticas y discusiones que se entablaron a su alrededor dentro del campo
intelectual y del campo teatral, se debieron a las diferencias que las instituciones
dominantes evidenciaban con respecto a las caracteristicas de la programacion oficial.

En este afio, el teatro también contd con las representaciones del Seminario
Dramaético que contenia titulos en su mayoria nacionales e hispanos, bajo la direccion de
Ponferrada y Giacobbe, entre ellos, una seleccion de Entremeses de Miguel de Cervantes,
Los invisibles, de Gregorio de Laferrére, El abanico, de Carlo Goldoni, Don Gil de las
calzas verdes, de Tirso de Molina, entre otros. Estos espectaculos también se brindaron
en salas del interior del pais. Ademas, se realizaron funciones, en la sala del Cervantes,
del segundo elenco oficial de la Comedia Nacional, que realizaba giras por las provincias.

El 20 de junio de 1948, se hizo la presentacién en el Cervantes de uno de las
actividades mas representativas de las politicas culturales peronistas: la creacion del
Teatro Obrero Argentino de la Confederacion General del Trabajo (CGT). Para su
presentacion inaugural, se realiz un acto donde la Orquesta del Sindicato Argentino de

Musicos ejecutd el Himno Nacional, el Coro de la Escuela Sindical Argentina interpretd

2% En los programas.de mano de este espectaculo estrenado el 25 de septiembre, no consta quien estuvo a
cargo de la puesta en escena. '
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la Marcha de la CGT vy el discurso oficial estuvo a cargo del Secretario General José G.
- Espejo. La pieza seleccionada para el debut del elenco fue El hombre y su pueblo, de
César Jairhes, otra de las obras representativas.de la dramaturgia peronista. El 11 de
. agosto se realizé una funcion especial de esta puesta a beneficio de la Obra de Ayuda
Social Maria Eva Duarte de Perén.

Las funciones del Teatro Obrero Argentino de la CGT serian recurrentes en el
Cervantes, llévando a este escenario textos pertenecientes a estéticas populares como el
nativismo y el sainete. Asimismo, de textos representativos del teatro universal —como
el Médico a palos de Moliere—, a la vez que de piezas escritas especialmente para el
elenco, afines al ideario peronista, como El hombre y su pueblo.

En 1949, la direccidon del teatro le fue confiada al dramaturgo Roberto Alejandro
Vagni, quien estuvo vincuiadd al peronismo desde el comienzo de su gobierno,
cumpliendo un mandato de dos afios. El acto de posesion del cargo, realizado el 13 de
enero, fue encabezado por El Presidente de la Comisién Nacional de Cultural y
Subsecretario de Cultura, Antonio P. Castro, al que asistieron distintas autoridades y
personalidades. _ _

La programacion no estuvo integrada por una variada cantidad de titulos como en
otros afios. En efecto, esta caracteristica se tornaria frecuente en el ultimo periodo de
gobierno. El elenco de la Comedia Nacional representd Los amores de la virreina, de
Enrique Garcia Velloso, con direcciéon de Ivo Pelay, y El calendario que perdio siete
dias, de Enrique Suarez de Deza, dirigida por el autor. Ademads, estuvo presente la
produccién del Teatro para Nifios de la Subsecretaria de Cultura de la Nacion, de la
Compatiia de Comedia en gira dirigida por Fanny Brena, del Seminario Dramaético, de la
Compaiiia Comica, y del Teatro Obrero de la CGT. Este ultimo estrené la pieza Octubre
Heroico, de César Jaimes, el 9 de noviembre, bajo la direccién de José Maria Fernandez

Unsain.
El Cervantes y los festejos por”’La Semana de la Lealtad”

La temporada de 1950, no contd con una gran cantidad de estrenos interpretados

por el elenco oficial, como si observamos en otros afios. Por un lado, se realizaron dos
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producciones, la puesta en escena de Cruza, de Claudio Martinez Payva —para este
momento considerado como uno de los agentes centrales de las politicas culturales
peronistas—, bajo su direccion, estrenada el 5 de mayo, pefmaneciendo en cartel hasta el
mes de agosto; desde el 16 de agosto y por el término de un mes y medio, se representd
En la tierra del santero y el virrey, de Anibal F. Chizzini Melo, con direccién de
Armando Discépolo. Por otro, se realizaron funciones de la-compafiia en gira de Fanny
Brena y dél, Seminario Dramatico. En ambos casos, se tratd de reposiciones de titulos
pertenecientes a sus respectivos repertorios. '

Durante el mes de octubre se llevaron a cabo los festejos por el “Dia de la

Lealtad” al cumplirse cinco afios del 17 de octubre de 1945. En consecuencia, el gobierno

- planificé una serie de eventos de gran espectacularidad y relevancia en distintos puntos

de la ciudad —tanto en el espacio urbano como en entidades oficiales—, que celebraban
el acontecimiento, a la vez que se convertian en un modo de publicitar las obras
realizadas. Los festejos de esta fecha habian sufrido a lo largo de los afios cierto proceso
de ritualizaciéon —en los que el Estado tenia una directa participacion—, donde la
presencia de las masas en la ciudad se constituia en un factor altamente significativo,
adquiriendo un valor simbdlico que remitia a los cambios logrados. »

.En esta fusién entre politica y especticulo en los festejos de 1950, el Teatro
Nacional Cervantes jugé un rol central, tal como lo venia haciendo desde el inicio de la

gestion peronista: era el teatro oficial mas importante del momento, tenia una tradicion

~ hispénica que las politicas culturales de este gobierno valoraban, y no era considerado

como patrimonio exclusivo de un sector social como ocurria con el Teatro Colén,
cuestion generadora de numerosas tensiones. Por estos motivos, los gobiernos peronistas
encontraron en el Cervantes un 4mbito propicio y central para albergar sus espectaculos,
mas aun en el contexto de los Festejos donde el teatro se convirtio en el espacio central
de los mismos.

Durante esa semana de octubre, se ofrecieron una cantidad de funciones en los

teatros oficiales y en el espacio publico con entrada gratuita®. En lo que respecta al

% Uno de los espectaculos ofrecidos fue la puesta en escena de FElectra, de Séfocles, representada en las
escalinatas de Ia Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires, en el barrio de la Recoleta, bajo
la direccién de Eduardo Cuitifio, con la intervencion del cuerpo de baile del Teatro Colén, que conté con
una asistencia masiva de 40 mil espectadores.

~
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Cervantes, el 14 de octubre se r,eprésenté Tierra extrafia, de Roberto Alejandro Vagni,
dirigida por Antonio Cunill Cabanellas; Los caballeros de la mesa redonda, de Jean
Cocteau, con direccion de Pedro Escudero-—representacion que se anunciaba como el
estreno latinoamericano de la pieza—, cuyo estreno fue el dia 26, permaneciendo en
cartel hasta‘comienzos del mes de noviembre, La dpera del mendigo, de Gay y Popuch,
ve;sién y direccidon ‘de Adolfo - Morpurgo y La fierecilla domada, de William
Shakespeare. Esta dltima, estrenada el 20 de octubre, present6 tanto en su produccién
como representacién, a distintas figuras emblematicas del ideario peronista. Su
adaptacion estuvo a cargo del dramaturgo Juan Oscar Ponferrada; Enrique Santos
Discépolo —actor popular, director, autor de tangos y militante peronista—, dirigié la
pieza; Fanny Navarro —quien presidia el Ateneo Cultural Eva Perén “nucleo emisor de

%

los postulados justicialistas dentro del medio artistico™—, desempefiaba el papel

protagénico; y Eva Perén participaba en calidad de productora ejecutiva®’.

Aunque las criticas periodistica;s destacaron la calidad del espectidculo y en
especiél la actuacién de Fanny Navarro, los posicionamientos antiperonistas consideraron
a la representacion como una muestra mas de la fastuosidad caracteristica del peronismo,
que opacaba el prestigio del texto clasico universal. Las criticas se centraron
particularmente en los costosos materiales utilizados, como el vestuario del elenco a -
cargo del Teatro Coldn, y el de la primera actriz, disefiado por Paco Jamandreu, modisto
personal de la actriz y de la Primera Dama. Asimismo, el ingreso de artistas populares
—como Navarro o Discépolo— en el circuito oficial, fueron percibidos desde los agentes
dominantes dentro del campo intelectual, como extrafios y ajenos al mismo. En el mes de
noviembre del mismo afio, se realizaron quince funciones del espectaculo a beneficio de

la Fundacién Eva Perdn, contando en el estreno con la presencia de Juan y Eva Perén.

Los ultimos aios de la gestion peronista

" El elenco estuvo integrado por los siguientes actores y actrices: Fanny Navarro, Zoe Ducés, Daniel de
Alvarado, Rufino Cérdoba, Ledn Zarate, César Fiaschi, Pedro Codina, Jorge Lanza, Enrique Borras, Pablo
Palitos, Eloy Alvarez, Pedro Aleandro, Mario Lazzarini, Héctor Zaher, Eugenio Nigro, Anderso Nizzero,
Manolo Serra, Herminia Franco, Osvaldo Tempone, Juan Sancione, Juan Macchi, Acosta Machado, Juan
Carrara. : ’ ' ' :
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La temporada de 1951 se inicié con cambios en las autoridades del teatro, aunque
se mantenia la presencia de personalidades representativas del peronismo: José Maria
Fernandez Unsain fue designado Director General, y Enrique Santos Discépolo, Director
Artistico.

En este afio se hicieron mas asiduas las representaciones de textualidades que
respondian al ideario peronista. El 25 de mayo de 1951, se estrend Antigona Vélez, de
Leopoldo Marechal, bajo la direccién de Enrique Santos Discépolo, con Fanny Névarro
en el rol protagénico. Nuevamente la programacion oficial reunia a dos figuras populares
vinculadas al peronismo, a la que se le sumaba la ‘presencia de Marechal, intelectual
perteneciente a la “alta cultura”, quien a partir de los sucesos del 17 de octubre de 1945
habia adherido al peronismo. Esta puesta constituia el intento del gobierno de otorgarle
una mayor jerarquia a las programaciones oficiales, respondiendo de este modo, a las
criticas recibidas por los agentes centrales del campo intelectual.

El segundo estreno relevante dél afio —acontecido el 20 de julio—, fue EI Baldio,
de Jorge Mar, con direccién de Fernandez Unsain, que se trataba de otra de las piezas de
propaganda peronista. El resto de la programaci()n se centr6 en las funciones del
Seminario Dramético y del Teatro Obrero de la CGT, que representé El Médico a palos,
de Moliere, dirigida por Pedro escudero. A lo largo de estos afios, siempre continuaron
brindéndc;se los ciclos de difusidn cultural, las conferencias y recitales gratuitos.

El 28 de marzo de 1952, el dramaturgo Alberto Vacarezza asumié la direccién del
‘Teatro Nacional Cervantes. Una vez mas, otra de las figuras representativas del
peronismo ocuparia este cargo. Vacarezza habia ejercido la direccién de Argentores
(Sociedad Argentina de Autoreg) y habia recibi6 la Medalla de la Lealtad de manos del
Presidente Juan Perén en 1950, en el marco de los festejos del 17 de octubre. ,

La temporada se inici6 el 16 de abril con Mi prima esta loca, de Francisco
.Collazo y Torcuato Insausti, bajo la direccion de Luis Mottura. El 19 de junio subié a
escena Seis personajes en busca de un autor, de Luigi Pirandello, también dirigida por
Mottura. Por su parte, en diciembre, el Teatro Obrero de la CGT representd Tierra

extraria, de Roberto A. Vagni, con direccidon de Eduardo Curi.
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El resto del afio, la sala del Teatro Nacional Cervantes fue ocupada por
actividades no ligadas al teatro como conferencias, actos politicos y gremiales; funciones
gratuitas de la Orquesta Sinfénica del Estado, de coros, ciclos de musica de cmara, entre
otras. _ |

En 1953, ]a direccion del teatro fue ocupada por la Comisién Nacional de Cultura
presidida por Catulo Castillo. La programacion oficial estuvo integrada por los siguientes
titulos, representados en este orden: Calandria, de Martiniano Leguizamén, con direccion
de Armando Discépolo, Biografia, de S. N. Berhman, dirigido por Esteban Serrador, Los
hilos invisibles, de Helvio Botana, con direccion de Alberto D’Aversa, y Esta noche en
Samarcanda, de J. abques Deval, bajo la direccién de Serrador. |

En esta temporada, se llevo a cabo el Tercer Ceftamen de Teatro no profesional,
donde participaban elencos de todo el pais. Ademas, se ofrecieron funciones del
Seminario Dramético dirigido por Ponferrada, de las agrupaciones gremiales y del Teatro
para Nifios. -

En 1954 la direccion del Teatro estuvo a cargo del actor Pedro Aleandro. Se
representaron obras como El ultimo perro, de Guillermo House, en version de Carlos
Gorostiza®®, estrenada ei 30 de abril con direccion de Armando Discépolo, y Un metro
cuadrado de cielo, de Roberto Sard4, dirigida por Ivo Pelay, que subid a escena el 10 de
noviembre.

El Teatro Obrero de la CGT, representd el 15 de noviembre, Mateo, de Discépolo,
con direccién de Pablo Zullo. El resto de la programacién se completé como todos los
afios con las funciones del Seminario Dramatico, del teatro infantil y los grupos -
vocacionales. B

Durante el afio 1955, no se realizaron funciones. La. temporada oficial fue

suspendida® debido a que en diciembre de 1949 el Poder Ejecutivo Nacional habia

%% Resulta sintomatica la presencia de Gorostiza en el marco de las politicas culturales teatrales de este
periodo, debido a que se trata de una figura proveniente del circuito del teatro independiente, ambito que
congregaba a los sectores antiperonistas dentro del campo teatral. Su participacion en este ambito avala el
caracter asistemético que tenia Ja censura que el gobierno peronista pretendia ejercer, que sefialaramos
anteriormente.

% Como sucedi6 en afios anteriores, el Teatro Nacional Cervantes fue utilizado para actividades politicas y
culturales no relacionadas con la actividad teatral como conciertos musicales, recitales de poesia, muestras
de pléstica, entre otras. Igualmente, durante esa temporada, el Teatro Obrero de la CGT, los grupos
vocaciones y el Teatro para Nifios realizaron algunas funciones de modo eventual. '
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suprimido por decreto la Comisién Nacional de Cultura, presidida en ese momento por
Catulo Castillo. Es asi como, se dio por finalizada la “etapa peronista” del Cervantes, que
mas alla de las polémicas y criticas negativas.que tuvieron sus puestas en escena desdé el
campo de la alta cultura por distintos motivos, particularmente por su cardcter
tradicionalista, significé un morﬁento de gran actividad teatral para esta sala, con un alto
indice ‘de concurrencia ‘de ‘piblico, cuya recuperacion seria dificultosa en los afios
- posteriores.

El peronismo encontrd en este espacio teatral un lugar disponible para albergar .
sus politicas culturales al igual que los eventos politicos. No so6lo fue el epicentro de la
cultura peronista, sino también la vidriera desde donde el peronismo mostraba los logros
de su gestion a la sociedad de la época. Asimismo, el Teatro Nacional Cervantes se
constituyo eh uno de los polos culturales més activos de la cultura del periodo. Todo esto
provocaba el descontento de los sectores dominantes del campo intelectual, que
cuestionaron constantemente la programacion del teatro al igual que el uso que le fue
dado. | |

En funcién de lo observado, podriamos considerar al uso y apropiacién que el
peronismo ejercié sobre esta sala, como la constitucion del “espacio propio”, frente a la
disidencia y oposicién que encontraba dentro del campo intelectual.

Otro de los factores que resulta necesario destacar es la gran cantidad de teatristas
que intervinieron en la programacion de estos afios, que en su gran mayoria no eran
militantes peronistas ni figuras cercanas al poder. Incluso, muchos de ellos eran
antiperonistas. Esta presencia no niega la prohibiciéon de ciertas figuras en los teatros
oficiales, pero si avala el caracter asistematico y endeble que tuvo la censura que se
intento implementar por estos afios.

Segun lo analizado anteriormente, podemos observar que la actividad del Teatro
Nacional Cervantes acontecida en el periodo abordado fue intensa y significativa para la
historia de esa institucién. Curiosamente son escasos los estudios existentes al respecto,
aun aquellos que se ocupan exclusivamente de la historia del teatro: el de Juan José de
Urquiza, en sus distintas ediciones (1968, 1973), restringe el periodd a una mera

enumeracion de titulos de obras y nombres de autores; y los afios posteriores a los
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gobiernos peronistas reciben significativamente el titulo de' “Una nueva 'etapa”., Esto da
cuenta de la abstencion que hubo por largos afios hacia el estudio de la actividad teatral -
del peronismo, que en este caso, llega al punto de ignorarla. Recién en est&s ultimos afios
“han aparecido algunas investigaciones que realizan estudios de los politicas culturales

teatrales peronistas, incluyendo al Teatro Nacional Cervantes (Mogliani, 2003, 2005). .

2.2.2. El Teatro Col6on yrla representacion -de la polémica rdentro del campo
~ intelectual ' | |

El Teatro Colén ofrecia caracteristicas que lo diferenciaban notablemente con
respecto a ios otros teatros oficiales portefios. Desde la inauguracién de su edificio actual,
el 25 de mayo de 190830, se constituyd en el escenario destinado a manifestaciones
artisticas como el ballet, la 6pera y la misica clasica. Las mismas, que gozaban de cierta
tradicion en el Rio de la Plata, encontraban en este teatro un ambito exclusivo, de
prestigio internacional, al que acudian los sectores dominantes de la sociedad portefia.

En efecto, la élite portefia liberal, que desde fines del siglo XIX tenia dentro de su
consumo cultural a estas disciplinas artisticas entre sus preferidas, convirti6é al Colon en
un espacio de exclusividad que la proveia de prestigio a la vez que de un arte que la
conectaba con la cultura europea. Es decir, a través de la asistencia a este ambito y a esta
practica de consumo, en cierto modo, definié su identidad dentro del mapa social. Al
respecto, Ricardo Pasolini sostiene que el Teatro Colén desde principios del siglo XX,

albergaba a

“esa region de la sociedad portéﬁa que se autocalificaba como ‘high life’ y que,
~adiestrada en los saberes y rituales de una cultura qué se miraba a Europa,
pretendia encontrar en ella un espejo que le devolviera imagenes favorables”

(1999: 228).

3% E) primer edificio del Teatro Colén fue inaugurado el 27 de abril de 1957 y estaba ubicado frente a la
Plaza de Mayo: : ' C o C :
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-La consolidacién de este publico erudito en estas manifestaciones artisticas, que

se méntem’a al tanté de las producciones europeas de la época, es el resultado de un

proceso de modernizacidén que se habia iniciado a fines del siglo XIX, llevado a cabo por

los sectores liberales respondiendo a un proyecto politico donde el concepto de

“civilizaciéon” jugaba un rol central. Obviamente, que “civilizacion” se definia en funcién
de la mirada europea y en oposicién a la cultural local.

Entonces, es asi como la elite portefia a través de una practica de consumo
realizaba una doble operacion: por un lado, se definia a si misma dentro de la sociedad
portefia, y por otro, concretaba una identidad nacional “moderna”™ y “civilizada”, quer
respondia a la ideologia de los hombres que integraron la denominada “generacion del
‘80”. Muchos de ellos, tanto en sus autobiografias como en sus producciones énsayisticas
y literarias, dejaron testimonio de las significaciones que le fueron otorgadas a la
concurrencia al Teatro Coldn, en tanto practica cultural.

En los afios *30 y ’40, este sector social habitué de los espectaculos del Colon
tuvo su representacion en el centro del campo intelectual a través del grupo de la revista
Sur, especialmente por medio de Victoria Ocampo, su mentora. En efecto, la presencia de
la musica en la revista se debia al intenso interés en esta disciplina, que la movilizaba a
participar activamehte del desarrollo de la musica clasica en el pais. Entre otras
actividades, Victoria Ocampo formé parte en 1933 del directorio que presidia el teatro,

- afio en el que actud en calidad de recitante en el estrenb de Persephone, de Igor
Stravinsky, rol que desempefié en otras oportunidades. Asimismo, entablo vinculos con
distintas personalidades del mundo de la misica a nivel nacional e internacional31. "

Con el fin de contrarrestar el elitismo de la cultura preexistente, muchas de las

actividades planiﬁcadas por las politicas culturales peronistas, mencionadas

3! Enzo Valenti Ferro afirma que:

“No solamente el musico Ernest Ansermet fue, aparte su.condicién de consejero un colaborador de Sur.

. Muchos otros musicos, argentinos y extranjeros, también lo hicieron. Notas sobre la bibliografia musical y
comentarios sobre algunos acontecimientos musicales, fueron frecuentes en las paginas de esta Revista.
(...) Por su parte, la Editorial Sur, publicé, entre otras obras, los siguientes titulos de interés musical:
‘Crénicas de mi vida’ y ‘Nueva crénicas de mi vida’, de Stravinsky, y ‘Filosofia de la Nueva Musica’, de
Theodor W. Adorno” (1992: 179).
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anteriormente, tuvieron al Teatro Colén como escenario para exhibir sus producciones,
espacio que fue frecuentado de manera reiterada. Organismos oficiales como la Secretaria
de Cultura y la Subsecretaria de Informaciones del Gobierno de la Nacién —presidida
por Raul Alejandro Apoid—— organizaron eventos masivos a precios populares o gratuitos
destinados a los trabajadores.

El arribo de los obreros al teatro —siguiendo la funcién social que se le habia
adjudicado a esta disciplina— fue una pra_’lctica puesta en funcionamiento por Perén desde
la Secretaria de Trabajo y Prevision, que se realizaba en general, en el Teatro Nacional de
Comedia. En 1946, con el inicio del gobierno democratico, estas visitas se sistematizaron
y extendieron al Coldn. _ “ |

Es asi como el Teatro Colon, no sélo recibié a un nuevo publico integrado por
trabajadores y ofrecid espectaculos 'organizédos por entidades gremiales, sino que
también fue utilizado para actos politicos y discursos presidenciales. Si nos detenemos en
su programacion durante esos afios, observamos que se realizaron funciones del Coro de
Obreros de la CGT, festivales de federaciones obreras y gremiales, que incluian musicos
popﬁlares y artistas de radio y teatro, espectaculos de danzas folkldricas, la Fiesta de la
Argentinidad organizada por estudiantes secundarios, representaciones del Teatro Obrero
de la GCT —con un repertbrio afin al idea.rio peronista—, en forma simultdnea a los
actos politicos de la CGT y las reuniones de diversos sindicatos. Asimismo, en reiteradas
oportunidades la Orquesta Sinfénica del teatro ofrecié conciertos al aire libre en el Jardin
Botanico y el Anfiteatro Popular Eva Per6n ubicado en el Parque Centenario de la ciudad
de Buenos Aires. |

- Otra de las medidas implementadas fue la cancelacion de las funciones de gala,
manteniéndolas solamente para las fechas patrias, cuando asistian el “Prlesidente'y la
Primera Dama, decisién que fue calificada como cohtradictoria desde los sectores
antioficialistas. Esta valoracion residia, en parte, como una reaccion frehte a una medida
que afectaba al publico habitué del Teatro Col6n. Asi también radicaba en las criticas que
se le hacian principalmente a la suntuosidad del vestuario de Eva que era exhibido en
estas ocasiones. | |

Con este intento de poner “los teatros en manos del pueblo” y de concretar una .

“revolucion peronista”, se alteraron algunas de las caracteristicas que habian constituido
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al Teatro Colén como el espacio paradigmatico de la alta cultura. Desde los documentos

- oficiales se afirmaba que: .

-“La’revolucién peronista termina con estos privilegios y abre sus puertas
del teatro Colon a las clases humildes, dedicandoles funciones especiales y
gratuitas para los gremios. De esta manera el .valioso caudal artistico que otrora
solo podia gﬁstar un circulo reducido transcurre entre todos los espiritus sin
indagar las posibilidades econdmicas de cada uno. Ballets, operas, el arte lirico en
suma, con los mas notables intérpretes de la época, quedan por fin al alcance.del

pueblo” (Cultura para el pueblo: 47).

Obviamente que, €l acceso de los sectores populares, no s6lo como espectadores
sino también como artistas, afectaba la dominancia y exclusividad que tenia la tradicional
elite portefia sobre este espacio. No se alteré sustancialmente la actividad del teatro
durante este periodo, ya que, si observamos el repertorio de Operas representadas durante
estos diez afios no se evidencian diferencias con el de temporadas previas a la llegada del
peronismo al poder, al igual que la presencia de grandes figuras de la musica, donde no se
experimentéron interrupciones (Ciria, 1983; Sanguinetti, 1967; Valenti Ferro, 1992).

Sin embargo, la incorporacién de estos nuevos actdres sociales fue percibida en
términos de “invasidn”, incrementando de este modb la polémica que los agentes
dominantes del campo intelectual tenian con el peronismo. Los posicionamientos
- antiperonistas, que percibiah vinculaciones entre el componente popular del peronismo y
el régimen fascista o el totalitarismo nacionalsocialista (Sigal, 2002), se verian
intensificados por las medidas tomadas en materia de cultura, principalmente con
aquellas que se referian a la insercién de las masas en ambitos hasta el momento vedados.
"El antipefonismo juzgd constantemente ‘las politicas del peronismo, y ain mas las
culturales, desde i:)arémetros intencionales, donde cobraban centralidad las experiencias
“de la Alemania nazi y la Italia fascista.

En lo que respecta al posicionamiento de las figuras mas representativas déntro de
la musica culta de la época, éstas se alinearon en la tendencia liberal y opositora al

gobierno, lideraba por el grupo de la revista Sur, circulo en el que algunos musicos
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desarrollaban su practica intelectual. Refiriéndose al musico vanguardista Juan Carlos
Paz, Omar Corrado (2001) sostiene que a partir de las lecturas que el musico da cuenta en -
sus Memorias, puede éomprobérse “que sus intereses y su acceso efectivo a los debates y -
-las escrituras contemporaneos .comparten el espacio abierto por Sur, la revista y la
editorial™, |
Mientras que, Juan Carlos_ Paz se vinculé con los sectores de izquierda dentro del
campo intelectual —especificamente con el grupo del Teatro del Pueblo, lugar donde
- realiz6 conciertos—, y las revistas Claridad y Conducta, y el diario Crifica, donde
partic@_pé durante la décéda del ’30; Alberto Ginastera, estuvo ligado a los sectores de
derecha, concretamente a ﬁna institucion —el Liceo Militar—, donde ejercia la docencia,
cargo del que fue exonerado por el gobierno peronista por firmar un manifiesto del
. antioficialismo. Posteriormente Ginastera decidio exiliarse, hecho que coincidié con la
obtencion de la beca Guggenheim y su radicacion en los Estados Unidos. Ambas figuras,
a pesar de tener proyectos creadores opuestos, frente a las modificaciones sociales y

politicas impuestas por el gobierno, se posicionaron dentro del antiperonismo.

El conventillo de la Paloma y la intensificacién de la polémica

Tanto los trabajadores como la ornamentacion del aparato publicitarici/ peronista
presente en el teatro —integrado generalmente por retratos de Perén y Eva— y los
espectaculos populares, eran percibidos por los sectores dominantes como ajenos y
extrafios a ese espacio, a la vez que como elementos polémicos que intensificaban las
tensiones con el gobierno. '

Frente a estas situaciones, el peronismo —qué intentaba ¢combatir el elitismo del
Teatro Colén—, increment6 el debate incorporando mas espectaculos populares atipicos

dentro del dominio de lo culto, remitiendo asi, a esta revalorizacion de la cultura nacional

32 El posicionamiento antiperonista del grupo Sur se observa no s6lo en las declaraciones de sus
integrantes, sino también en sus producciones ensayisticas y literarias. Quizas el cuento “La fiesta del
monstruo” de Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, publicado en la ciudad de Montevideo en 1956, es
un claro ejemplo. : ‘
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que intentaba poner en practica. En consecuencia, podriamos decir que, este espacio se
constituyé en.la representacion de la polémica sostenida en las oposiciones entabladas

entre “cultura popular’-“alta cultura”, peronismo-intelectuales, peronismo-anti-

~ peronismo. .

La puesta en escena de El conventillo de la Paloma, de Alberto Vacarezza
—quien ocupd durante este periodo la direccion de Argentores (Sociedad Argentina de
Autores) y del Teatro Nacional Cervantes, a la vez que habia recibido la Medalla de la
Lealtad de manos del Presidente— llevada a cabo en diciembre de 1953, organizada por
la Unidad Basica Eva Perén, y dirigida por Roman Vignoly Barreto, con la intervencion

de la orquesta de Anibal Troilo y los Hermanos Abalos, se convirtié en un punto crucial

donde las tensiones mencionadas se potenciaron, a la vez que se erigié en uno de los

casos mas polémicos dentro de la programacién oficial.
‘La misma tenia peculiaridades como la presencia de “cantantes liricos, cuerpos de
baile y orquesta sinfonica”, constituyéndose de este modo en una experiencia que

—segiin Osvaldo Pellettieri— el teatro dominante calificO como “oportunista y

estéticamente deplorable”, cuestionando asi “la mezcla de populismo y conservadurismo”

(1999: 123). Adémés, el évento al que asisti6 toda la comunidad artistica, incluso el
Presidente, fue utilizado por Peron no solo para anunciar las nuevas obras de gobierno en
materia teatral, sino también para traer a colacién la polémica que se entablada por la
centralidad del campo intelectual con respecto al caracter popular de la cultura oficial.
Peron fue recibido en las escalinatas del Teatro Colén por distintas autoridades
nacionales y municipales, y por el actor Enrique Muifio —actor popular identificado con
el peronismo—, al tiempo que la orquesta ejecutaba la marcha “Los muchachos
peronistas”. Un rato después, 'pronﬁncic') un discurso cuya finalidad era anunciar la
construccion de nuevas salas teatrales, pero que,'inicialménte se centr6é en un comentario

que le habia realizado un empleado de la Presidencia. Decia Perén en su discurso:

“Me dijo que EI .conventillo de la Paloma en el Colén era un acto
extraordinario. Como este muchacho constituye una parte del pueblo a la que me |
gusta consultar a menudo en forma fehaciente y objetiVa,_lé pregunté que pensaba

sobre eso, y me dijo: ‘Es indudable que los pitucos van a creer que es una
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profanacién’. Y me dijo, también: ‘pero los otros van a creer que es un agravio
para el Conventillo de la Paloma’. Esas fueron sus palabras. Es indudable que ese

podria ser el sentir de mucha gente, pero nuestra intencion es distinta.”

“Queremos en cierta manera, darle carta de ciudadania al Teatro Colén,
como también queremos comenzar a anotar en el ‘stud book’ de nuestro arte, para

2

darle pedrigree y nacimiento a los ‘conventillos de la paloma’.”(...) “trabajemos
..por ir elevando la cultura de nuestro pueblo que es la verdadera cultura” (La

Prensa, 22/12/1953).

~ .Las palabras de Perdn reproducen el debate establecido entre la éultura dominante
y el gobierno: en el primer caso, se considera la cultura popular en términps de barbaﬁe o
incultura; en el segundo, desde una ideologia populista, se invierten los valores
dominantes, considErarido la cultura del pueblo como supérior y auténtica. Siguiendo las

consideraciones de Jesis Martin-Barbero la polémica sintetiza

“la tensién contenida entre la nocion ilustfada de el pueblo como sujeto. generador
de la nueva soberania politica y la de lo popular en la CULTURA, que significa
para los ilustrados todo lo que la razén viene a barrer: supersticion, ignorancia y
turbulencia” (Barbero, 2002: 49). |

~ Las vinculacibnes establecidas entre el arte y la politica durante el primer
peronismo dan cuenta de la rigida oposicién vigente entre la alta cultura y la cultura
“popular. La enemistad y distancia entre estos dos circuitos culturales 1mp051b111taron la
'confrontacwn y el intercambio entre ambos, establemendose uno como el opuesto del
otro. Por otra parte, el antlperomsmo 1mperante dentro del campo intelectual obstaculiza
toda valorizacion posible del arte popular ligado a esta ideologia, ocurriendo este hecho

paulatinamente en décadas posteriores.
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Las intervenciones dél peronismo en materia teatral intentaron sortear este
enfrentamiento adoptando un repertorio clasico universal, pero este gesto no obtuvo el
objetivo buscado —lograr centralidad en el campo— ya que era percibido desde la
centralidad del mismo .como tradicionalista, conservador y populista, en un momento
donde imperaba la demanda hacia nuevas poéticas y autores modernos. |

En lo que respecta especificamente al circulo de la musica clasica y el teatro
lirico, el gobierno peronista dicté medidas proteccionistas a la musica nacional, como la
obligacién de ejecutar partituras de compositores argentinos en conciertos y recitales
“que no estuviesen dedicados a un tinico autor o escuela musical”, y de difundir un
cincuenta por ciento de musica argentina' en las fadios. Segin sefiala Alberto Ciria
© (1983), medidas de esta indole, no contribuyeron realmente al fomento de nuevbs_
compositores locales. - _ '

~ Ademas, durante el periodo 1945-1955, se crearon organismos oficiales como la
Orquesta Sinfénica del Estado, la Orquesta Sinfonica Municipal de Buenos Aires, las
Orquestas Sinfénica y la Juvenil de Radio del Estado, y a nivel nacional, la Sinfonica de
la Universidad Nacional de Tucuman. Todos estds entes —que se vieron involucrados en
este proceso de democratizacién de la cultura—, ofrecian funciones a precios populares,
- actuando en lugares como el anfiteatro Popular “Eva Perén” en el Parque Centenario, en
el Teatro Argentino de La Plata, y en el Teatro Colén. | ‘

Pero, las politicas culturales peronistas, no lograron que el Teatro Colén dejara de
ser patrimonio exclusivo de la alta cultura, limitando su intervencion a posibilitar el
ingreso de los sectores populares a este espacio por medio de actividades que no siempre
" se vinculaban con el arte, tal es el caso de las reuniones gremiales. Es decir, se apel6 al
uso de este ambito no como un espacio cultural sino como una categoria ideologica.

| Entonces, si el peronismo proporciondé en general un aporte a la formacién
cultural de las masas, esta tarea qued6 pendiente en lo que respecta a la 6pera, el ballet y
la musica clasica, ya que los mismos no ingresaron a su consumo cultural habitual. Es
decir, se trato de un mero desplazamiento que se agoté con la caida del gobierno

peronista en septiembre de 1955.

93



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

3

~ 2.2.3. El espacio publico: apropiaciones y nuevos usos, la conversion de las

masas en publico

Desde la década del ’30, distintas ciudades del pais utilizaron sus caHes y plazaé
para festividades vinculadas a eventos regionales, militares o réligioso‘s, concretando asi
una participacidn masiva que tenia como fin el esparcimiento. Esta practica creci6
notablemente durante las primeras - gestiones peronistas, sistematizandose y
complejizéndoSe debido a su cruce con la politica y el espectaculo. . _

Por otra parte, el uso del espacio urbano para actos politicos data de fines del siglo
XIX, intensificaindose a comienzos del XX, ya sea por actos partidarios o protestas
obreras®. Pero la irrupcion masiva de los trabajadores en la ciudad de Buenos Aires el 17

—de octubre de 1945 se instituyé como un acontecimiento disruptivo para estds practicas
en el espacio publico. A partir de alli, estos -eventos 'sufn'rl'an‘ un proceso de
resignificacion y los lugares se constituirian en un espacio simboélico donde la experiencia
peronista dejaria su impronta. _

Si bien, el 17 de octubre se concibié como un hecho espontdneo de 1as masas
obreras, a posteriori, en los aniversarios de esta fecha, la celebracién fue perdiendo las
marcas de esa espontaneidad originaria, a la vez que se acercaba al ritual politico, con

| -una decidida intervencion del Estado en la caracterizacion del evento. De este modo, se
concretaba un dominio del mismo tanto en la organizacién como en el deseo colectivo
sobre el plano simbdlico. '

Desde los eétudios académicos se ha sefialado el clima festivo que tuvo el 17 de
octubre de 1945 y en menor medida el caracter carnavalesco del mismo (JameS_, 1995;

Plotkin, 1995 y 2007; Vasallo, 2008), basado en la inversién de las jerarquias sociales,

33 En el marco de esta tradicion de las masas en la calle en Buenos Aires, Anahi Ballent sefiala las
manifestaciones preelectorales de la Unién Civica Radical y del Partido Socialista, durante la década de
1910; las celebraciones del 1° de mayo realizadas a partir de 1890; los sucesos de la Semana Tragica en
1919 y las manifestaciones anarquistas reprimidas por la policia en la primera década del siglo XX. Por
otro lado, hubo otros acontecimientos en los afios "30 y 40, con gran convocatoria como los sepelios se
Yrigoyen (1933), los desfiles de la Legion Civica, los mitines organizados por la Guerra Civil Espafiola y
los festejos de la liberacion de Paris. Ajenos a la politica fueron el Congreso Eucaristico Nacional 81934) y
los sepelios de Carlos Gardel (1936) (2004: 316-317). ‘
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juntando en un mismo espacio los polos que cotidianamente permanecian opuestos. Pero
esta categoria camaValesca en el sentido bajtiano, donde no se conciben actores,
espectadores, ni escenarios y se anula la distancia entre los sujetos, en los aniversarios
posteriores de esta fecha fueron desapareciendo, dejando lugar solamente al clima festivo
que se gestaba con pautas claras dictadas por el Estado.

Sin embargo, una de las caracteristicas de esa primera manifestaciéon que perduré
en las celebraciones del primer peronismo, fue la “toma simboélica de la ciudad” por parte
de los sectores populares. Es decir, los eventos se efectuaban mayormente en espacios
que anteriormehte eran ajenos a la cotidianeidad de los obreros. Si toda ciudad es “la
proyeccion de los imaginarios-sociales sobre el espacio” (Baczko, 2005: 31), la Buenos
Aires de mediados del siglo XX mantenia una organizacién y distﬁbucién espacial de sus
edificios y habitantes que respondia a los imaginarios gestados por el proyecto liberal de
los hombres del ‘80. En efecto, fue el centro portefio el espacio a resignificar a través de
la ocupacién masiva de sus calles (Ballent, 2004). | _

~ Es justamente alli, donde el peronismo irrumpe e instala a lés masas obreras con
el fin de democratizar un espacio urbano por medio de la concrecién de espectaculos y
actos polfticos que adquirian caracteristicas de espectacularidad, ya sea desde su
produccion como desde la participacion de sus asistentes. Entonces, por un lado, estos
- acontecimientos —que conllevaban desplazamientos——'transgredian pautas urbanas y
sociales propias de la época, y por otro, generéban una clausura simbélica del dominio
del proyecto liberal sobre el espacio urbano.

* Anahi Ballent sostiene qﬁe el peronismo combinada dos tipos de acciones, “la
movilizacién politica y el espectaculo piblico”, y que “ambos entrarian en relacién y se
modificarian mutuamente”. Es asi como “los espectaculos publicos se incorporarian
decididamente a los festejos politicos” (2004: 322). Un ejemplo claro, lo constituyen
tanto los féstejos del 1° de mayo como los de “la semana de la Lealtad” en 1950.

El centro de la ciudad fue el espacio privilegiado para estos actos. Las fechas
patrias y las conmemorativas de las luchas obreras como el 1° de Mayo, fueron las que
mayormente se vieron afectadas, convirtiéndose en este caso, el antiguo espacio de lllcha

en un espectéculo.
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. De este modo, el car4cter politico del pasado era desplazado por el esparcimiento
donde cobraba centralidad: lé difusién de la .cultura: nimeros musicales folkloricos,
orquestas, el ballet del Colén o la presencia de figuras populares, eran recurrentes en
estos eventos. La ornamentacién o decoracion del espacio tenia caracteristicas similares a
una escenografia teatral, donde la iconografia peronista era central. En efecto, en muchas
oportunidades la realizacién de las mismas era encargada a escenografos profesionales.

Pero uno de los eventos donde se agudizd la resignificacion del Dia del Trabajo

fue en 1948, con la eleccién-oficial de la Reina del Trabajo —con un jurado integrado por

Perén y representantes sindicales—, que incluy6 un desfiles de carrozas alegéricas que -

representaban los Derechos del Trabajador. Este fue uno de los acontecimientos,més
complejos en lo que respecta a la combinacion de espectaculo, masas, cultura y politica,
donde el peronismo pudo’ escenificar su obra de gobierno con grandilocuencia. Mirta

~Zaida Lobato afirma que

“la fiesta del trabajo era un especticulo y esto formabd’ parte del ‘inconsciente

optico del peronismo’,-de las condiciones audiovisuales y cinematicas de

existencia que llenaban de contenido a su formacién politico-cultural” (2005: 95).

La presencia del peronismo no sélo estuvo presente en el espacio urbano con
estos eventos, sino también con la construccion de escenarios. En 1951, se inauguré ¢l

Anfiteatro Popular Eva Perén,‘ situado en el Parque Centenario de Buenos Aires. Se

trataba de un teatro al aire libre, con un escenario y graderias, con capacidad para 10.000
personas, -que era utilizado para eventos culturales masivos como el Festival de Teatro

para Nifios, los recitales de la Orquesta Sinfonica, espectaculos de ballets folkldricos, -

representaciones de Operas, entre. otros. De este. modo, se continuaba concretando- este
objetivo de difundir la cultura en términos masivos.

En lo que respecta especificamente a la programacién teatral oficial, durante la
celebracion de la “Semana de la Lealtad”, en octubre de 1950, se incluyeron espectaculos
llevados a cabo en el espacio publico, como EI cantar de los gauchos, de Alberto

Vacarezza, en el cruce de la calle Moreno y la avenida 9 de Julio, y Electra, de
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Séfocles34-, en las escalinatas de la Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos
“Aires. Esta puesta, bajo la direccion de Eduardo Cuitifio, con la intervencién del cuerpo
de baile del Teatro Colon, y la actuaciéon de figuras como Iris Marga —en el rol

protagénico—, Silvana Roth, Angela Martinez, entre otras™

, que contd con una
"a_sistencia masiva de 40 mil espectadores, se constituyé en uno de los mas claros
ejemplos del uso que hizo el peronismo del -espacio urbano. Fue uno de los eventos de
mayor espectacularidad del peronismo por la particularidad que éste le imprimi6 “al uso
popular del espacio publico” (Ballent, 2005: 250), que en este caso especial, se distinguia
-no soélo por la cantidad de actores, musicos y bailarines en escena, sino también por la -
escenografia montada en un escenario natural.

Los diarios de la época. lo consideraron como el especticulo de mayor calidad
entre los presentados en los féstejos por “El Dia de la Lealtad™®. La puesta de Electra
significd el acceso de los sectores populares a zonas de la ciudad que no frecuentaban

~ asiduamente —como el barrio de la Recoleta o la Facultad de Derecho— a la vez que la
conexién con un texto perteneciente a la cultura clasica interpretado por un elenco, que
conocian a través de su desempefio en el teatro, el cine y la radio.

"En el caso de la'puesta en escena de El cantar de los gauchos, el evento se
complement6 con un gran despliegue de la propaganda oficial por medio de imagenes,
que ilustraban la obra de gobierno a la vez que constituian el fondo del escenario. Las
imagenes exhibidas fueron: “Capacitacion profesional”, “Nacionalizacién de los

transportes” “Constitucion Justicialista”, “Independenma economica” (Gené, 1997: 189).

¥ La adaptacién de este texto dramatico habia sido realizada especialmente para este evento por Leopoldo
Marechal.

> Direccién: Eduardo Cuitifio. Escenografia: Mario - Vanarelli. Musica: Roberto Kinsky. Elenco: Iris
Marga, Angéles Martinez, Silvana Roth, Julio Renato, José de Angelis, Pedro Maratea Ballet del Teatro
Colon dirigido por Jorge Tomin y coreografia de Sergio Lifar.

% El dlano La Nacicn, que era uno de los oposnores al goblemo comentaba en su critica titulada “Didse
anoche ‘Electra’ al aire libre”:

“Comencemos por reconocer no sélo su dignidad, en empresa de tan arriesgadas proporciones,

sino su grandeza, que en ciertos momentos alcanzé dimensiones de majestuosidad”
(23/10/1950).
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Ademas, a lo largo de este periodo hubo otros eventos montados al aire libre
como los realizados en el predio de la Rural, que eran en su -fnayoria -de indole popular.
Por ejemplo, en el verano de 1947 se represent6 una -versi;ﬁn de Martin Fierro, dirigida
por Mario Danesi, donde se intercalaban cuadros tipicos de musica y bailes criollos. En
1949, la Compaiiia de Alberto Vacarezza realiz6 una version del romance La fiesta de
Juan Manuel, con las mismas caracteristicas que la puesta anterior (Zayas de Lima,
1991): - |

Tanto la representacién de los textos populares nacionales como la del texto =

clasico, constituyeron parte del proceso de “democratizacién de la cultura”, que
modificaba al espacio urbano no sélo por el nuevo uso que se le brindaba, sino también
por la presencia masiva de nuevos actores sociales, que en-ese evento se convertian en

publico.
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2.3. Los actores como estrategias de identificacién popular

El vinculo entre el peronismo y el mundo del eépectéculo fue forjado
tempranamente, desde el arribo de Juan Domingo Perdén a la Secretaria de Trabajo y
- Previsién en 1943. Desde esa época, Peron se dedicé a entablar una relacién fluido con
las figuras que los sectores medios y populares seguian a través de la radio,.el teatro, el
cine y los semanarios que se ocupaban exclusivamenté del mundo espectéculo.

Dentro de este proceso de acercamienfo, existen algunos momentos que operaron
significativamente para la concrecién de dicho vinculo. Entre ellos, la visita de Perén a
Radio Belgrano con motivo de la difusién del radioteatro Alucinados perteneciente a
Arsenio Marmol, pieza que trataba la problemadtica de la despoblaciéon del campo
argentino, otorgandole a su presencia un caracter de aval oficial a esa produccién, ya que
se ocupaba de un tema de trascendencia nacional. También, su participacion organizativa
desde la Secretaria de Trabajo y Prevision en el evento realizado en el Luna Park, al que
fueron convocados los artistas argentinos para recaudar fondos destinados a las victimas
del terremoto de la provincia de San Juan, acontecido el 15 de enero de 1944; y, por
ultimo, su relacién amorosa y posteﬁor casamiento con la actriz Eva Duarte.

Asimismo, Perén durante su periodo en esta gestion se acercéd a los sindicatos
viﬁculados al mundo del espectaculo, como SADAIC (Sociedad Argentina de vAutores y
‘Compositores) y la Asociacién Argentina de Actores (A. A. A.). En ambqs gremios,
conoceria a figuras representativas de la cultura popular nacional, que en muchos casos
serian adeptos al peronismo. También, visit6 sellos cinematograficos, como por ejemplo,
Argeﬁtina Sono Film, invitado por los hermanos Angel y Atilio Mentasti en 1944,
mientras Raul Alejandro Apold se desempefiaba como Jefe de Prensa de esa empresa. De
aqui en mds, politica y espectaculo entablarian un lazo fuertemente imbricado que
perduraria a lo largo de toda una década. — | ‘

Una vez que Pero6n llegé a la Presidencia de la Nacion, la relacion con el ambito
artistico se intensificé debido a la participacién de su esposa, quien habia pertenecido a
dicho espacio como actriz de radio y teatro, y seguia manteniendo un fluido contacto con
- algunas figuras del ambiente artistico, muchas de las cuales fueron convocadas para

participar en distintos eventos organizados en el marco de las politicas culturales.
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Pero no todo transcurriria pacificamente. En el caso particular del sindicato de los
actores, durante la campaifia presidencial de Perén a comienzos de 1946, se generd una

fuerte division entre quienes apoyaban a la Unién Democratica y quienes simpatizaban

con la formula integrada por Perén y Hortensio Quijano. Las autoridades de la -

Asociacién Argentina de Actores hicieron explicita su oposicion a la figura de Perdon
—quien era visto como la prolongacion del gobierno militar instaurado desde 1943—a la
vez que su adhesién a la campafia presidencial de José Tamborini y Enrique Mosca,
incluyendo la organizacién de actos politicos en su apoyo. Es decir, su adhesion a la -
Unién democratica cobraba una forma que podria ser comprendida como una intensa
militancia antiperonista, que se estaba consolidando atn antes de la llegada de Perén a la
Presidencia de la Nacion.

Ya durante el primer mandato del gobierno peronista, se produjo una escision
interna dentro de esta asociacién gremial en el momento en el que debian realizar
elecciones para renovar autoridades. Este desprendimiento estﬁv_o encabezado por
quienes simpatizaban con el peronismo y se oponian a las actitudes de las autoridades
vigentes en Actores, quienes hacian extensivo su antiperonismo a toda la entidad.

Asi se conform¢ la Gremial Argentina de Actores, que recibiria todo el apoyo de
Perén, y estaba integrada por figuras como Enrique Muifio, Tito Lusiardo, Lea Conti,
Malisa Zini, Eloy Alvarez, Pierina Dealessi, Virginia Luque, Pedro Aleandro, Pedro
Maratea, entre otros>’. 4

Pero esta relacion entre el peronismo y los actores se torné ain mas intensa
teniendo en cuenta la participacion directa de Perdn en los eventos artisticos y eh los

conflictos surgidos dentro de este medio. Es conocida su participacién como mediador,

- en diciembre de 1943, segin sostiene Perla Zayas de Lima, en el conflicto surgido entre

tres entidades vinculadas con el teatro: Argentores (organismo que nucleaba a los autores

de teatro y radio), la Asociaciéon Argentina de Actores y la Sociedad Argentina de

37 Una delegacién se entrevisté_con Peron con el fin de solicitarle “fuentes de trabajo, sin distincién de
banderias politicas, religiosas, ni exclusién de actores extranjeros” (...) “El Presidente prometié beneficios
para los trabajadores del espectaculo. Y sugirié que una comision de cuatro actores podia reunirse con él
para la rapida solucién de los problemas. Resultaron designados Maratea, Cuitifio, Lanza y Cossa. Pronto,
la Gremial sancioné su propio estatuto” (Maranghello - Insaurralde, 1997: 118).
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Empresarios Teatrales. Al finalizar el acuerdo, Perén subrayé su interés por las
manifestaciones escénicas y por apoyar a los artistas (2001: 238-239).

Su asistencia a espectaculos teatrales, cinematograficos y programas radiales fue
reiterada y significativa debido al rol protagénico que Perén ejercia, donde su poder
carismatico era explotado plenamente. En este sentido, cabe recordar el profuso uso que.
el peronismo y en especial sus lideres, hicieron de los medios masivos de comunicacion.
Desde alli, Per6n llevo a cabo una performance que lo constituyd hasta su muerte, lo que
en términos de Silvia Sigal y Eliseo Verén, puede definirse como un “politico de radio”,
aun en sus apariciones en imégenes, que eran cinematograficas y no televisivas en los
afios 50 (2004 9). | | |

Uno de los puntos de cercania, quizas més concreta entre peronismo y espectaculo

“fue la creacién del Festival Cinematografico Internacional en la ciudad balnearia de Mar
| del Plata, donde Peron asistié compartiendo las actividades del evento con los integrantes
de la comunidad artistica. A proposito, asi déscribe Marcela Lopez una de sus tantas

intervenciones:

“La fotografia recorrid las agencias noticiosas de todo el mundo: un
hombre de blanco apuesto y deportivo, caminando junto al mar rodeado por una
mulﬁtud de bellisimas mujeres. La sonrisa del caballero —irradiaba a cuantos
curiosos se acercaran— no dejaba lugar a dudas: Juan Domingo Peron seria la
ﬁgura. mas requerida del Festival de Cine, compitiendo y superando en
popularidad a los 7g'randes astros que visitaban el pais por aquellas jornadas”

(1999: 10).

Las poli’ticas aplicadas por el peronismo y el rol ejercido tanto por Perén como
por Eva brindaron una situacion propicia para la colonia artistica a causa de la intensa
produccion en el cine, el teatro y la radio. Si bien, existen algunos casos de actores y
actrices que no pudieron trabajar durante este periodo, debido a su posicionamiento

antiperonista, hubo muchos otros, que no manifestaban una posicion politica definida con
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respecto al gobierno, y que se preocupaban por no ser considerados como parte de la

oposicién, que pudieron disfrutar de estos beneficios™.

Con la llegada del gobierno democréﬁco en junio de 1946, este vinculo entre

-. Perén y los artistas se integré sistematicamente a su proyecto cultural, al igual que otros

aspectos y practicas anteriormente mencionados. En el marco de las politicas culturales,
el peronismo consideré como agentes culturales de su gobierno a una cantidad de figuras
populares, quienes contaban con amplias trayectorias forjadas en la radio, el teatro
popular o el cine.

Dentro de este grupo de artistas pueden distinguirse diferentes situaciones.

- Muchos de ellos, tenian una activa militancia dentro del Partido Justicialista, como era el

caso de la actriz Fanny Navarro o el actor y cantante Hugo del Carril; otros, sélo
manifestaban su adhesion al peronismo y en algunos casos los unia la amistad con el
Presidente y su espoéa Eva Perén; mientras que otros, no experimentaban ninguna de las
dos situaciones anteriormente mencionadas, pero tampoco expresaban abiertamente un
posicionamiento anti-oficialista. | | _ |

La. presencia de ellos dentro de la programaciéon oficial y del aparato
propagandistico del Estado operaba como un nexo de acercamiento con el pueblo. Es
decir, en este proceso de “democratizacion cultural”, el Estado encontrd en las figuras
populares, elementos altamente valiosos y productivos para su proyecto, que funcionaban
como estrategias de inclusion e identificacion con respecio a las masas, en el marco de un
complejo panorama social en el que éstas ultimas se constituyeron en sujeto histérico.

Precisamente, las estrategias de identiﬁcaci(')n residfan en la labor artistica que
estos habian desarrollado en sus creaciones que gozaban de gran repercusion. Las figuras
integradas por el peronismo conformaban parte de una cultura popular, que a lo largo de

esta década experimentaria cierto resurgimiento ya sea desde el cine, la radio o el teatro

-

38 por ejemplo, decia la actriz Olga Zubarry al respecto:

“En el "54 habia mucho entusiasmo por el festival porque venian figuras del extranjero: de Francia, de
Italia, de Estados Unidos. (...) Yo era una jovencita de dieciocho o veinte afios y no podia estar en la onda
si el festival era politico o no, pero que fue importante si. Pienso que si los festivales tienen realmente un
punto destacable es que la gente habla del pais, habla de los distintos lugares™ (citado en Lopez, 1999: 19).
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perteneciente al circuito profesional-comercial, cominmente conocido como el teatro de
la “Calle Corrientes™. |

Muchas de estas figuras consagradas se destacaban en estos espectaculos teatrales
donde llevaban a cabo roles centrales, al igual que en el campo cinematografico o el
radial, interpretando en la mayoria de los casos personajes de extraccion popular que
obtenian un alto nivel de aceptacion en el pﬁblico del mismo Secfor social. Tal es el caso,
—por s6lo mencionar algunos—, de Luis Sandrini, con “Felipe”, y de Mario Fortuna, con
“e] Nato Desiderio”. _

El humor de la época, caracterizado por una ingenua picardia, estaba basado en el
procedimiento del equivoco y el guifio complice con el espectador a partir de la
parodizacién de figuras conocidas como actores o politicos, o de personajes creados en
funcién de determinadas tipologia§ de la vida cotidiana de la sociedad de aquellos afios.

B En el caso de la radio se recreaban de un modo costumbrista, ambitos
reconocibles para los espectadores-oyenteé, como la oficina, el hogar, el boliche o el
patio. Se utilizaba por entonces la expresion “tener chispa” para referirse al ingenio, a la
inventiva, a la creatividad de los actores populares para hacer reir. La tematica de los
mondlogos y de 165 didlogos que estos personajes entablaban estaba relacionada
generalmente con cuestiones cotidianas e irrelevantes que conformaban un humor local e
ingenuo pero de gran eficacia. Se utilizaban procedimientos como el chiste intercalado, la
insinuacidn, la cancion intencionada y las frases de doble sentido, al igual que el empleo
- de un lenguaje popular, propio de las clases bajas, que también actuaba en funcién de un

mayor acercamiento al publico de la €poca.-

Estas interpretaciones eran creaciones de los actores pertenecientes a la tradicion
del “actor nacional” (Pellettieri, 2001), que fuera totalmente denostado por los agentes

que ocupaban la centralidad del campo teatral.

3% Algunos de los espectaculos mas representativos de este circuito por estos afios fueron:

Esposa ultimo modelo, por la compaiiia de Paulina Singerman en el teatro Apolo; Cuando los duendes
cazan perdices, de Orlando Aldama, (permanecié en cartel durante cinco temporadas consecutivas), por la
compaiiia de Luis Sandrini, en el Teatro Astral; Bodas de plata y soltera, por la compafiia de Olinda Bozan
y Mario Fortuna, en el Teatro Cémico, Blum, de Enrique Santos Discépolo y Julio Porter, por la compafiia
de Discépolo en el Teatro Gran Splendid; ;Qué noche de casamiento!, de Ivo Pelay, por la compafiia de
Francisco Charmiello, entre otros. :
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Segtn Pellettieri, el “actor nacional” es el actor de los géneros -populares —
gauchesca, nativismo, sainete, grotesco, vodevil, revista- originado en el circo criollo a
partir de José Podesta. Son intérpretes a los que en su momento la critica conocié con €l
nombre de ‘artistas menores’ o directamente les negd tal atributo. Fueron conocidos
también como ‘actores comicos” y expulsados a los margenes. del campo intelectual. Se
los identific6 igualmente como ‘caricatos’, gente ‘que entretiene y hace reir’. Esta
caracteristica del ‘actor nacional’ abarca ademdas a actores ‘que se han incluido

alternativamente en el teatro dramético, como Enrique Muifio, Luis Sandrini, Luis Arata

“(los tres en su madurez), Luis Brandoni, y muy espec1almente Tita Merello, pero que por

sus formas actorales, su poética artistica, tienen los mismos caracteres que los del modelo
“nacional’ | |

Dos d1ferenc1as aparecen en primera instancia en la comparacién actor dramatico-
actor cémico: el lenguaje verbal usado y la extraccion socio-cultural del publico. En
nuestro caso, el actor nacional se expresa con un marcado lenguaje popular y su publico
proviene de la clase media baja y proletaria, mientras que el actor dramatico se expresa
de manera ‘culta’ y su publico adviene de la burguesia media (2001: 15).

El historiador Luis Ordaz, cercano al Teatro Independiente, en su evaluacién
acerca del crecimiento de la actividad de los actores populares y‘sus espectaculos a lo

largo de este periodo, dice:

“Si se observa el panorama, abunda la comedieta facil, el sainete populachero por.
falso, 1a mascarada circense, y no puede extrafiarnos que un libretista muy diestro
en el juego leve de temas y pefsonajes superficiales, fuese uno de los autores de
"~ mayor éxito de esos afios. (...) Ahora vamos a sefialar a quien con su labor
intelectual y artistica (pues es autor e intérprete), puede considerarse como un
indice de esa decadencia, que, por desgracia, solo ha sido superada en minima
parte. Nos referimos a José Marrone. Como ‘autor’ escribié una revista cuyo
titulo es muy- expresivo: Trabajds..., te cansds... (Qué querés? ... Si
chapas...? (La conjugacion del ‘verbo’ chapar fue una de las ambiciones mas

comunes de la época). Como intérprete, Marrone es un payaso nato, que explofa
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su don innegable utilizando los recursos del subgénero que entre nosotros se llama
‘revista picaresca’. Recursos que, claro estd, son muy festejados por un publico

sin educar, o mal educado artisticamente” (1956: 257).-

Asimismo, las composiciones exitosas de estos artistas no se restfingieron ala
comicidad, sino también al drama, donde los recursos del género del melodrama
resultaban altamente efectivos.

"En el céso del cine, segin sefiala la investigadora Clara Kriger, las
representacione.s de los sectores populares se hicieron presentes desde la década del *30,
tematizando “el proceso de apropiaciones, sumisiones y resistencias” que acompafi6 a la

situacion de ascenso socioecondmico. Pero estas cuestiones se

“resignificaron de manera sustancial durante el primer periodo peronista”, (...) “a
estas ideas se suman una atmosfera de conciliacién generalizada y la presencia del
Estado, que ensefia a ingresar en el nuevo estatuto social y arbitra a favor de la

sociedad toda” (2005: 100).

Desde el aparato de propaganda y el Poder Ejecutivo se crearon distintas
instancias en las que las figuras podian participar promdcionando la obra del gobiernb.
Esﬁas iban desde su participacion en actos politico-festivos —como podria ser el dia del
Trabajador o el 17 de octubre—, en reportajes realizados por la prensa escrita donde
" opinaban sobre la obra de gobierno, en cortometrajes ficcionales que tenian un caracter

141

documental™, audiciones radiales o entidades politicas como el Ateneo Cultural Eva

* Perén, que nucleaba al sector femenino del ambito artistico.

%% Tal es el caso de los reportajes realizados por el periédico Democracia, bajo el titulo “El plan quinquenal
y nosotros. Los actores”, donde las figuras brindaban sus opiniones sobre la obra del gobierno en materia
cultural. : '

' Algunos de ellos fueron: Ayer y hoy (El dia de una obrera) (1951), de Ralph Pappier, Sofiemos (1951),
de Luis César Amadori, No es una ilusion (1952), de Mario soffici, Canto de fe (1951), de Alejandro
Wehner, La Payada del tiempo nuevo (los 1500 dias de la Argentina Peronista) (1950), de Ralph Pappier, -
entre otros. ' o »
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Uno de esos ciclos fue “Pienso y digo lo que pienso”, en 1951, en cuya
preparacion particip6. Raul A. Apold, que se transmitia por la Red Argentina de
Radiodifusion en cadena de lunes a viernes a las ocho y media de la noche, con una
duracién de cénico minutos. Sus libretistas eran Abel Santa Cruz y Julio Porter. en el
ciclo participaron figuras de gran. popularidad como Lola Membrives, Tita Merello,
Pierina Dealessi, Juan José¢ Miguez y Enrique Santos Discépolo, entre otros.

| Otra de las audiciones radiales creadas por la Subsecretaria de Informaciones fue el show
musical “Estrellas al mediodia” emitido por Radio El mundo, en 1950, todos los
domingos al mediodia en el horario de las doce y treinta. -

Ademas, el gobierno peronista implementd cierto sistema. de legitimacién y
reconocimiento hacia la trayectoria de estos artistas a través de la implementacién de
medidas como su ubicacion en cargos publicos —dentro del ambito de la cultura—, o la
entrega de premiés como la Medalla al Mérito Artistico. Por ejemplo, esta ultima les fue
otorgada por el Presidente de la Repiblica a figuras emblematicas de la historia del teatro
argentino, como Lea Conti, Pierina Dealessi, Lola Menbrives, Angelina Pagano y Blanca
Podesta. _ '

En los siguientes apértados nos ocuparemos de analizar la carrera de determinados
figuras artisticas, considerandolos como textualidades donde podemos encontrar
representaciones del peroniémo. Para ello tendremos en cuentas las vinculaciones que
cada uno de ellos tuvieron con este fen(').meno politico, tomando como eje central su
funcionamiento corho estrategias de inclusion e identificacion social con respecto a las
masas. Los actores y la actriz elegidos fueron adeptos al peronismo y se desempefiaron en
el ambito teatral, alli radica la causa de su éleccién. Aunque también su carrera se inserto

y desarroll6 en otros campos artisticos, como el cine, la radio, o la musica.

2.3.1. EnriquevMuiﬁo

. La trayectoria actoral de Enrique Muifio, uno de los actores mas representativos

de la tradicién del “actor nacional”, tiene su inicio en 1902, con su inclusién en la
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compafifa de Jerénimo Podestd, extendiéndose por mas de cincuenta afios. En el
‘transcurso de esta carrera sin interrupciones, existen determinados aspectos que resultan
constantes, como la representacion de piezas de diversos géneros populares
—pantomimas, sainetes, dramas gauchescos, comedias y Teatro de Revistas—, que le
otorgaron la posibilidad de interpretar una alta variedad de personajes, a la vez que la
composicion de tipos, entre los cuales adquirieron relevancia €l compadrito, el guapo
orillero, el gaucho, el inmigrante italiano, el hombre criollo de clase alta, y el padre de
familia. También, su desempefio actoral junto a figuras consagradas y significativas
dentro de la tradicién del “actor nacional”, como Pepe y Jerénimo Podesta, Florencio
Parravicini, Elias Alippi, entre otros; y por ultimo, su presencia en el cine argentino desde
el periodo silente, convirtiéndose en una de las figuras paradigmaéticas de la época de oro
de nuestra cinematografia, protagonizando filmes que se convirtieron en clasicos
Hn'ac;i‘onales. I
Nacido en Buenos Aires el 5 de septiembre de 1881, en el barrio de San Cristobal,
hijo de una pareja de inmigrantes gallegos de condicion humilde, proveniente de una
familia numerosa, debié abandonar tempranamente ‘sus estudios primarios debido a la
precaria situacion ‘econémica. Su formacién estribo entre el aﬁtodidactisrno y el rol
tutorial que ejercié a su lado el director Ezequiel Soria. Este lo ayudaria no sélo a
perfeccionarse. en lo artistico, potenciando de este modo su profesionalizacién, sino

también en su formacién cultural e intelectual.

Muifio quizas constituya uno de los ejemplos mas cabales de la concrecion de la
sintesis integrada por su desempefio en los espectaculos, sus recursos actorales, su
movilizacién y su vinculacién activa con el contexto social, politico y cultural en el que
estaba inserto. Tanto sus composiciones artisticas como sus intervenciones intelectuales

dentro del campo teatral, estuvieron en estrecha vinculacién con las representaciones

2 A partir de los consejos de Ezequiel Soria, Muifio retomd su educacion escolar que habia abandonado en
la nifiez, y se dedicé al estudio del teatro universal, teniendo predileccién por los textos clasicos del siglo
de Oro Espariol, y perfeccion6 sus conocimientos de guitarra y acordeén. Para esta época, y también a raiz
de la intervencion de Soria, Muifio participd de tertulias en bares donde acudian personalidades como José
Ingenieros, Florencio Sanchez, Joaquin de Vedia, Roberto J. Payr6, entre otros, que incitarian a la
iniciacion del actor en determinadas lecturas, que complementarian sus estudios y su cultura general. A su
vez, estas actividades también ayudarian a incrementar el nivel de reflexién que Muifio tenia sobre su
propia préctica artistica. .
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dominantes en el imaginario social de la época, respondiendo, en cierto modo, a los
debates establecidos en torno. a la identidad nacional. No sélo a los que se generaron en

torno al Centenario de la Revolucion de Mayo, donde cobraba significancia la llegada de

la inmigracion europea, sino también, la redefinicion de la identidad acontecida durante

el peronismo debido a la inclusion en la estructura de social de los sectores populares.

En lo que respecta a su poética actoral que responde como dijimos anteriormente
a la tradicion del “actor nacional”, Muifio se posiciona dentro de la segunda fase de la
misma, en transicion hacia la tercera. Es decir, se inserta en una etapa donde se dan las
innovaciones de modo consciente, que tratan de concretar una forma nueva, una

experimentacién-ingenua-con-elementos de la forma vieja (Pellettieri, 2001). En Muifio

. hay una intencion clara y segura de modernizarse con la finalidad de constituir un modo

de actuar propio, dirigido hacia la constitucién de lo nacional.

En ese sentido, la investigadora Ana Laura Lusnich destaca la reelaboracion

permanente de los métodos y procedimientos actorales de este actor:

“De acuerdo con las distintas fases del éctor nacional en nuestro medio
teatral, las caracteristicas personales y la relacion entablada por Enrique Muifio
con la tradicién teatral —especificamente los modelos del actor popular y del
actor culto o burgués—, lo distinguen como un artista integral, de caracteristicas

barrocas, en la transicion de una segunda a una tercera fase de desarrollo” (2001:

163).

A mediados de la década del *40, cuando el peronismo hizo apaficién en la escena
politica argentina, Muifio ya era una figura consagrada por el publico y la critica
periodistica, con una trayectoria de cuarenta afios en el teatro y una presencia notable en

el cine nacional. Una muestra de ello la constituyen los datos brindados por la

investigacion realizada por la revista Radiolandia, en 1941, acerca de la remuneracién

que obtenian las estrellas por cada uno de sus films: Muifio se encontraba en cuarto lugar -

entre los mejorés pagos, con 40 mil pesos. En primer lugar, Luis Sandrini y Pepe Arias

-
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con 80 mil, Libertad Lamaque con 65 mil, y Nini Marshall, Hugo del Carril y Paulina

Singerman con 50 mil pesos.

Asimismo, por estos afios ya habia protagonizado peliculas como Viento Norte
(1937), El cabo Rivero (1938), Asi es la vida (1939), El viejo doctor (1939), El cura
gaucho (1941), La guerra gaucha (1942), El viejo Hucha (1942), Su mejor alumno
(1944) —donde componia el personaje de Domingo Faustino Sarmiento—, entre tantos

otras, lo que le otorgaba una fuerte presencia en el imaginario cultural de la época.

Es decir, a través de todos estos datos observamos que Muifio ya era una figura
destacada, y que los beneficios que hubiese podido obtener durante el peronismo no

modificarian su trayectoria actoral.

Desde los comienzos del peronismo, Muifio manifestd su adhesion politica a éste.
-Pero, su militancia se diferencié de las que llevaron a cabo otras figuras como Fanny
Navarro o Hugo del Carril; debido a que se restringié al ambito artistico y gremial,
aunque particip6 en algunas ocasiones en el aparato propagandistico del Estado. Por .
ejemplo, intervino en actos como representante de la Gremial Argentina de Actores, tal
como ocurrié en el estreno de la puesta en escena de EI conventillo de la Paloma (1953),
en el Teatro Colon; en el aparato de propaganda, a través del cortometraje La payada del
tiempo nuevo; o en festejos oficiales como los de la Semana de la Lealtad en 1950,
concretamente, a través de una audicién radial extraordinaria donde recitd poemas
alusivos, ¢ interpreté una obra teatrai de Martinez Claudio Payva junto con‘ la actriz

Fanny Navarro.

En todos estos desempefios, tanto el carisma de Enrique Muifio como el lugar
central que ocupaba dentro del imaginario de los sectores medios y populares forjado
debido a su extensa trayectoria artistica —fundada en un origen y estética populares—,
operabein como factores altamente efectivos a la hora de concretar una identificacion con
el publico. Concretamente, en el caso particular del documental La payada del tiempo
nuevo, que Muifio protagonizo, que consistia en el relato en tono gauéhesqo de los logros
del gobierno de la Nueva Argentina, se explotaba una de las repreéeritaciones de tipos

populares, el gaucho, que el actor habia realizado a lo largo de su carrera artistica.
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Del mismo modo, la inscripcién ideoldgica de su poética actoral, y la reflexién
- que €l tenia sobre la misma, respondia a una concepcion nacional de la cultura, que

obviamente, durante el peronismo cobrd protagonismo.

El deserﬁpeﬁ‘o de Muifio dentro de la esfera politica habia tenido su inicio en el

" contexto de las elecciones de 1946, cuando se produjo la division en el seno de la colonia

artistica que se sustentaba en su adhesién o no al peronismo: la defensa o no de éste era
juzgada como una actitud antidemocratica o democratica, respectivamente. Integrantes
del ambito teatral y cinematogréﬁco se vieron fuertemente conmovidos por la posible

llegada del peronismo al gobierno, y desde los. medios gréaficos se pedia la definicion -
politica de cada uné de los artistas, .en términos-de-defensa o ataque hacia la democracia.

Por ejemplo el elenco del Teatro Nacional de Comedia sostenia lo siguiente: “Una actitud

_digna seria la de renunciar en masa. Permanecer es colaborar con el régimen”43.

La adhesién de Muifio al peronismo se concreté a raiz del triunfo en las elecciones
de la Asociacion Argentina de Actores de la lista identificada con la Unién Democrética.
A partir, de alli junto a otros adherentes a la lista opuesta, decidieron abandonar dicha |
entidad, y crear la Gremial Argentina_l de Actdres, contando con el aval de Perén para la
resolucion de los conflictos sindicales. Si el surgimiento del peronismo generd una

polarizacién de la sociedad, el ambito artistico no fue ajeno a ella.

- La carrera actoral de Enrique Muifio durantes »Ioé afios de gobierno peronista pudo
desenvolverse normalmente como habia sucédido en los afios previos. Los beneficios que
pudo lograr a lo largo de estos afios, se restringieron a la obtencion de reconocimientos
como, por ejemplo, integrar la delegacion local en el Festival de Cine de Mar de] Plata en
1954, o recibir un homenaje realizado a su trayectoria, junto a otras grandes figuras de la
escena nacional. A . }

Pero la relacion de Muifio con el peronisnﬁo iba mds alld de su identificacion
politica. La posicion ideoldgica del actor con respecto a la tradicion del actor nacional,
© que es anterior al surgimiento de este fenémeno politico, résu_lté funcional o adecuada a

su proyecto politico -cultural. Esta posicién ideoldgica esta presente en la revaloracion de

# Citado por Insaurralde y Maranguello (1997: 111).
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los personajes populares del compadrito y del gaucho —en tanto productos nacionales—,
* que Muifio habia dado a conocer en la conferencia brindada en el Instituto Nacional de
Estudios Teatrales (INET) en octubre de 1936, sobre las que se sustentaron todas sus

~ creaciones. A proposito decia lo siguiente:

"“Yo he tenido el orgullo de inferpreta.f todos estos personajes... Los he
estudiado con verdadera atencion y carifio. Todos son de psicologia distinta, pero
todos son nuestros, inconfundiblemente nuestros, sin mezcla ni sugestiones
extrafias. (...) Yo he preferido esta clase de hombre, pero desgraciadamente los
actores de ahora, los que nos sucederin mafiana, salvo raras excepciones,
desprecian las cosas y'la gente gaucha. Es que no la sienten, o no la cofnprenden,
o ta] vez porque esta ola de cosmopolitismo que os invade o el afan de snobismo,
les hace olvidar que nuestro teatro, para ser verdaderamente nuestro y vigoroso,
ademads, necesita actores y autores que se encarifien con las cosas de nuestra

tierra. Cuando esto suceda, habremos realizado un ideal artistico™ (2004: 31-35).

Esta posicion ideologica también se hace extensiva a la eleccion de su repertorio
que manifiesta su predileccion por los géneros populares, y a su labor en el cine, tanto
desde sus composiciones actorales, como “el héroe gaucho de solidas convicciones
patridticas”, “el procer o héroe historico con injerencia en el poder politico” (Lusnich,
2000), y el padre de familia defensor de valores conservadores, como también, desde su
participacion en Artistas Argentinos Asociados, que se crea con la intencién y el

compromiso de preservar la continuacion de la produccion cinematogréﬁca nacional.

En ese sentldo consideramos que la p051c10n ideoldgica de Muifio presente en su
produccwn actoral, basada en la preservacion de lo nacional, coincide con la instauracién

de una cultura nacional de naturaleza popular, presentes en el Segundo Plan Quinquenal.

" Pero, el peronismo en la carrera actoral de Muifio trajo mas consecuencias
negativas que beneficios. Con su caida en 1955 y el advenimiento de la Revolucién
Libertadora, las investigaciones y persecuciones realizadas por las autoridades militares a

los artistas que se habian identificado con el gobierno anterior, se hicieron cada mas
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intensas, llegando a la implementacion de una Comision Nacional Investigadora abocada
exclusivamente a la indagacién de la gestion peronista, que hacia hincapi¢ en la posesion
de bienes materiales y de las declaraciones de impuestos de todos aquellos que hubiesen
formado parte de la misrfla. Consecuentemente, las casas de numerosos artistas fueron
revisadas violentamente, muchos bienes fueron confiscados por el gobierno de facto. _
Desde los medios de comunicacion se reclamaba la realizacion de “una labor higiénica”
refiriéndose a las sanciones aplicadas a los peronistas. Se cometieron atrocidades
llegando a las agresiones fisicas. Concretamente, en el caso particular de Muifio, mientras

realizaba una version de A4si es la vida en Radio Belgrano,

“un grupo encabezado por comandos civiles, irrumpié y sac6 a los empellones al
veterano actor, quien en la siguiente audicion fue reemplazado por Francisco
Alvarez. Triste final para una digna carrera, que concluy6 esa noche por el pecado

de adherir al peronismo” (Insaurralde y Marahghéllo, 1994: 291).

Pero més lamentable atn, que el fin de su carrera es el fin de su vida, que tras el
éxito obtenido, murié en un ambito de escasos recursos econémicos, y en el anonimato e
indiferencia de gran parte de la colonia artistica. Andrés Insaurralde y César Maranghello
relatan que su velatorio se realizé en la Casa del Teatro con la ausencia de un nimero
importante de compafieros y la indiferencia de la Asociacién Argentina de Actores: estos
dos hechos no tenian otra causa mas que la militancia peronista del actor fallecido.

Durante los dos primeros mandatos del gobierno peronista, el actor nacional-
popular encontr6 la posibilidad de desarrollarse artisticamente tanto en el teatro como en
la radio y el cine. Se les ofrecia a los nuevos sectores sociales que habian ingresado ala
vida cultural argentina, una programacién integrada por una gran cantidad de actores de
origen populares con diferentes estilos, a los que seguian fielmente. - |

| Pero las represalias planteadas por el antiperonismo, con respecto a las medidas

que éste habia tomado anteriormente, relegaron a una gran marginalidad dentro del
campo intelectual el desarrollo de las carreras de una gran cantidad de actores, ihu_chos de

ellos de origen popular. La obstaculizacion de estas carreras provocada por quienes no
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‘pudieron trascender cuestiones poh’ticas,v relegd las producciones nacionales,
“especificamente las populares. ' |

Sin embargo, la calidad de las composiciones actorales de Enrique Muifio, de las
que quedan testimonio en el cine, lo constituyen en uno de los mas notables actores
nacionales. Su trayectoria artistica avalada por su talento e inteligencia, pudo trascender

las prohibiciones y los problemas politicos. -

2.3.2. Fanny Navarro

Seguramente, en el marco de los artistas que se vincularon con el peronismo,
- Fanny Navarro se constituye en una de las figuras més polémicas, tanto por su militancia
y cercania con el poder, como por las graves consecuencias que €stos le ocasionaron una
vez destituido el gobierno peronista en 1955 por el golpe de Estado de la Revolucién
Libertadora, padeciendo la persecucion y marginalidad.

Asimismo, su cardcter de militante se torna sighiﬁcativo debido a que alli
convergen dos representaciones relevantes para la época: por un lado, la militancia dentro
del campo artistico, y por otro, la de la figura de la militante femenina dentro del
peronismo, que se define en estrecha vinculacién con la presencia y desempefio politicos
de Eva Perén. |

Nacida en Buenos Aires el 3 de marzo de 1920, Fanny Navarro desarrollé su -
trayectoria en distintos campos artisticos como el radioteatro, el cine, el teatro y la
television. Si bien, su formacion actoral se centr6 en el desempefio de la declamacién y la
diccién interpretativa, su carrera no se restringié al circuito profesional culto y los teatros
~ oficiales, sino que también, se extendid al circuito comercial popular conocido como el
de la “Calle Corrientes”, interpretando géneros como lé comedia y el Teatro de Revistas.
En este ultimo, pudo desenvolverse fluidamente desempeﬁéndbse como cantante y
bailarina, dando cuenta de los estudios realizados desde su infancia, logrando constituirse

en una figura de renombre dentro de este género popular.
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Mas allé de la popularidad que Fanny Navarro habia logrado dentro de la Revista
Portefia, donde habia compartido cartel con reconocidos capocoémicos, desempefiandose
incluso como primera vedette, siempre pugné por ocupar un lugar mejor dentro del
campo teatral, buscando el reconocimiento de la critica periodistica en tanto institucion
legitimante, ya que la recepcidn del publico habia sido siempre positiva. -

En este sentido, la actriz se preocupd por interpretar un repertorio que le forjase
un mejor posicionamiento de su‘ carrera dentro del campo intelectual. El intento por
interpretar un repertorio culto fue lograndose de manera lenta, siempre con la mediacién
del teatro popular, al que acudia ante cualquier fradaso o ausencia de ofertas laborales
mas interesantes para concretar su propdsito. Paralelamente, su carrera cinematografica

se iba incrementando, pero afectada por las mismas inquietudes que surgian en su carrera

teatral.

Esta preocupacion de Fanny Navarro por interpretar un repertorio perteneciente al
“teatro serio” y ocupar un mejor lugar dentro del campo intelectual, era comun a otras
actrices de la época, en un contexto cultural donde la industria cinematografica estaba
consolidandose y el teatro profesional —tanto comercial como culto— experimenta una
etapa fecunda. |

Hacia mediados de la década del ’40, sus metas artisticas | pudieron ir
consolidandose. En 1944, logr6 uno de sus primeros éxitos dentro del circuito profesional
culto, bajo la direccion de una figura consagrada del teatro profesional como Narciso

Ibafiez Menta, interpretando Mis amadas hijas (farsa de la vida de John Barrymore), de

" Catherine Turney y Jerry Horwin. Mas tarde, seguiria su rol protagénico en la comedia

musical Zazd, en 1946, 1o que le otorgaria un gran crecimiento a su carrera.

En 1947, estrend la pieza La llama eterna, de Roberto Télice y Eliseo Montaine
donde desempefiaba esta vez un rol protagonico de caracter dramético, dirigida por
Esteban Serrador. De la mano de este director también concretaria otro éxito significativo
para su carrera actoral, se trataba de su desempefio en Nacida‘ayer, de Garson Kanin, que
le brind6 el reconocimiento tanto del publico como de la critica periodistica. Por estos
afios, ya estaba logrando el objetivo buscado.

Estas altimas interpretaciones significaron para Fanny Navarro convertirse en una

figura joven reconocida, destacada no solo por su belleza sino también por sus dotes
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- artisticas de los que habia dado cuenta a través de sus trabajos. Estaba concretando una
carrera que se consolidaria rapidamente. En este sentido, se puede contrarrestar la version
—o la denominada “leyenda‘ negra”— que consideré a Fanny Navarro “como un invento
del peronismo”, ya que al tener sus primeros acercamientos con el poder, su nombre ya
era conocido y auguraba un futuro promisorio, aunque, no puede negarse su crecimiento
forjado a raiz de sus nuevas relaciones.

Su vinculaciéon con el gobierno peronista puede dividirse en dos partes. Una
primera, que estd centrada en su relacién amorosa con el hermano de Eva Perén, Juan
Duarte, quien se desempefiaba como Secretario Privado de la Presidencia de la Nacion.
Y, una segunda, a partir de la cercania con respecto a Eva Perdn, junto a quien inici6 su
militancia politica dirigiendo el Ateneo Cultural Eva Peron, aparte de consolidar una
amistad y convertirse, dentro del entorno de la Primera Dama, en una de las personas que
gozaban de su confianza. De aqui en més, carrera artistica y militancia politica forjarian
un lazo fuertemente imbricado. '

Si bieh, su relacién sentimental con Juan Duarte le posibilité una mayor insercién
‘en el campo cinematografico a la vez que el acceso a algunos beneficios materiales, lo _
que gener6 resquemores hacia ella dentro del ambiente artistico, es la eleccion de Evita
para presidir el Ateneo Cultural a la vez que el recibimiento de su apoyo incondicional, lo
que convirti6 a Fanny Navarro en uno de los simbolos del primer peronismo.

El Ateneo Cultural Eva Perén* se proponia ser un 6rgano cultural dentro del
ambiente artistico, pero en la practica se ajustaba més a un ente difusor del ideario
peronista dentro de ese espacio. También, debido a la cercania que Fanny tenia con
respecto a Eva, se constituyd en otro de los ambitos en donde los sectores humildes
podian ser escuchados dando a conocer sus necesidades, entrevistandose con la actriz,
quien operaba como una mediadora entre el pueblo y el poder. Asimismo, este rol
‘mediador también lo ejercié entre algunas figuras del ambiente artistico. y Eva,

acercandole peticiones laborales o personales.

M “Es el propésito del Ateneo Cultural Eva Perén el desarrollo intenso de las actividades escénicas,

poniendo al pueblo en contacto con las fuentes vivas del teatro universal. Luchara al mismo tiempo por la
doctrina justicialista y por dar cauce a las nuevas formas de instruccidn espiritual del pueblo, brind4dndole
las méximas posibilidades de poner el arte al alcance de todos” (Democracia, 2/08/1950). ‘
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De este modo, se fue concretando y consolidando la militancia de Fanny Navarro

dentro del peronismo. Siguiendo los estudios de Maristella Svampa y Danilo Martuccelli,” - - -

entendemos que,
“mucho mas que otros actores, el militante politico es una manera sui generis de
articular una practica politica y una dimensiéon personal, por lo que es preciso
constatar el peso mayor que estas grandes formas sociales de la subjetividad

poseen a la hora de definir el compromiso politico” (1997: 137).

La militancia politica en la vida de Fanny Navarro antes de la aparicion de Eva

‘Peron era inexistente. Es mas, respondiendo al estereotipo de la mujer de clase media de

la época, se habia mantenido totalmente al margen de la politica. Incluso, con la aparicién

del peronismo, y posteriormente, con su relacion sentimental con Juan Duarte, su interés

- tampoco habia surgido.

- Entonceé, tanto su militancia como .su interés por la politica aparecieron
conjuntamente en el momento en el que fue designada por Eva como presidente del
Ateneo Cultural. En cierto modo, Fanny incursiond en la politica de modo abrupto. Si
hasta el momento, su vida se habia restringido exclusivamente al ambito familiar y su
carrera artistica, se produjo un viraje que la colocé al frente de una institucién politica y
al lado de la mujer mas poderosa de esos afios. Este cambi6 radical que implicaba una
rapida incursion en el poder, muchas veces hizo evidente la inexperiencia de la actriz.

La formacién politica de Fanny estuvo a cargo de Evita, quien se dedicd
sostenidamente a brindarle las herramientas necesarias para su desempefio en el Ateneo
Cultural, que después se extendio-a otras tareas similares a las que ella desempeﬁaba,én la
Fundacién Eva Peroén. Pero, este vinculo estuvo mediado por el afecto mutuo. Es decir, la
adhesion de Fanny al peronismo estaba integramente ligada a su amistad, admiracion. y
carifio por la Primera Dama. Entonces, retomando las ideas de Maristella Svampa y

Danilo Martuccelli (1997), podemos decir que en la militancia y el compromiso politico

"de Fanny prim6 mayormente la dimension personal, hasta el punto de constituirse en uno

de los pivotes fundamentales de la misma. Asi definia la actriz por aquellos afios sus

convicciones politicas:
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“No ya como presidenta, sino como integrante del mismo, quisiera hacer
mas. Muchisimo mas de lo que hago. Tener el don de la ubicuidad. Eva Perdén ha
repetido la biblica frase ‘Dejad que los nifios vengan a mi...’, y los nifios tienen
en ella, a su hada buena, su hada de ensuefio... Nunca descansaré. Hay mucho
que hacer, maxime contando con el apoyo y la simpatia de Eva Perén, cuya labor
es abrumadora. ;Como podemos sentirnos cansadas, fatigadas, sabiendo cuanto
hace ella? No. Nada de descansar. jTrabajar, y trabajar bien y para el pueblo, es la
orden! Estamos haciendo muchisimas cosas, para ser dignas representantes de
quien lo ha inspirado. Cumplimos un ideal de arte, de generosidad, de belleza.
Eso no cansa. Eso, por sobre todas las cosas, -enorgullece” (Radiolandia,

14/10/1950)%. | |
De modo similar, a lo que sucede con la construccién discursiva de la.
represéntacién politica del “sujéto mujer” en las legisladoras peronistas, el discurso -
politico de Fanny Navarro “lleva a pensar en una representacion mediada y personificada
en la figura de Eva Perén”. En este sentido, Sara Perrig en sus estudios sobre las

representaciones de la mujer en el discurso peronista, sostiene que,

“En un juego de presencia-ausencia y de vinculo-desvinculacion, Evita se
configura como un suplemento vicario que, a la vez que sustituye, encarna la
funcién femenina en el quehacer nacional creandb lazos identificatorios con las
nuevas legisladoras traducidos en una representacion de las mujeres interceptadas
por su persona, que no es sino la expresion de la ‘causa’ peronista instituida por

Perén” (2008: 58).

En efecto, estos “lazos identificatorios” en el caso de Fanny Navarro se tornan
imprescindibles para la concrecién y permanencia de su militancia politica, a la vez que

* para la constitucién de su identidad peronista. Esta mediacion se vuelve aiin mas evidente

* Citado por Maranguello e Insaurralde, 1997: 186.
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con la muerte Evita. Como desde un comienzo, ésta se habia representado como la
proteccion maternal, llegado el momento de su desaparicién fisica, Fanny 1o pudo
sostener su militancia, no sélo por la hostilidad del entorno que advertia su orfandad, sino
también, porque la misma de sustentaba principalmente en ese lazo afectivo®®.
' Su militancia habia abarcado todos los Iaspectos de su vida, incluso su carrera
artistica, al punto de que esta ultima estaba supeditada a la misma. Fanny se habia
convertido en la voz oficial que recitaba poemas laudatorios hacia la figura de Eva y su
obra de gobierno, haciendo uso de sus conocimientos y formacién en el arte de la
declamacion. Su presencia en los actos oficiales cumpliendo este rol era constante.
Incluso después de la muerte de Eva Per6n, en agosto de 1952, pudo concretar un
proyecto anhelado: protégonizar una audicion radial emitida por Radio El Mundo, donde
recitaba fragmentos del libro La razén de mi vida, personificando a Eva Perén en
distintas etapas de su vida. Esto le permitia exaltar la figura de quien se habia erigido
como la figura fundamental no sélo dentro de su militancia, sino también de su rol
femenino. |

A partir de esta relacion con Eva Perdn, Fanny Navarro pudo integrarse al circuito
teatral oficial protagonizando algunos de los eventos mas representativos de las politicas
culturales peronistas, alcanzando un buen desempefio en los mismos, lo que operaba
como factores altamente positivos para los objetivos que ella se habia propuesto para su
carrera. Por ejemplo, en 1950, tuvo una destacada participacién en los festejos por la
Semana de la Lealtad, protagonizando la puesta en escena de La fierecilla domada, de
William Shakespeare, con la adaptacion de Juan Oscar Ponferrada, en el Teatro Nacional
Cervantes y bajo la direccién de Enrique Santos Discépolo, otra de las personalidades de
la cultura nacional que habia adherido al peronismo, con quien volveria a trabajar en
otras oportunidades.

Ya formando parte del elenco oficial del mismo teatro, en calidad de Primera
Actriz, en 1951 protagonizé la pieza teatral Antigona Vélez, de Leopoldo Marechal,

también dirigida por Enrique Santos Discépolo. Este evento fue relevante tanto para su

46 «gin Evita, por consiguiente, la representacién del ‘sujeto mujer’ se desintegra, a raiz de lo cual, con su
muerte, se rompe el lazo de protecciéon maternal para con las legisladoras y éstas sélo pueden sostenerlo
mediante la actuacién continua en proyectos legislativos que tengan a Eva como destinataria directa o

" indirecta en tanto pieza clave de la conexién con el pueblo” (Perrig, 2008: 56). .
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carrera —ya que contd con la aprobacion de la critica periodistica—, como para la
programacion oficial que pugnaba por posicionarse en un mejor lugar dentro del campo
intelectual a través de la pieza de Marechal, que habia sido escrita por encargo.

Otro de los factores que provocé el eclipsamiento de la carrera de la actriz a partir
de la muerte de los hermanos Duarte fue la hostilidad que ‘le manifestara Raul Alejandro
Apold, quien le quité abruptamente los privilegios que habia mantenidos en afios
anteriores. Asi, fue desplazada del Ateneo Cultural Eva Perén47, también de la
propaganda oficial, de algunas producciones cinematograficas, al punto de ignorarla
dentro de los eventos que se realizaban desde la Subsecretaria de informaciones.

A pesar de estas vicisitudes, pudo mantener su lugar dentro del elenco oficial del
Teatro Nacional Cervantes, donde interpreté Una noche en Samarcanda (1953), de
Jacques Deval, bajo la direccion de Esteban Serrador —quien se habia convertido en uno
de sus amigos dentro del ambiente artistico—, y tambiéﬁ protagonizar algunos films
como El grito sagrado (1954) y Marta Ferrari (1956), que le brindaron repercusiones
positivas no solo en el pais sino también en festivales internacionales.

Si la'muerte de Eva fue uno de los puntos iniciales de la etapa maés dificil de la

carrera de Fanny Navarro, esto alin se agravé con la caida del peronismo en 1955. A

-partir de alli, fue victima de persecuciones e investigaciones a raiz de los vinculos que

habia mantenido con el poder, especialmente con Juan Duarte. Efectivamente, la

- Comisién Nacional Investigadora decret6 la interdiccion sobre sus bienes y su casa fue

saqueada. Aparte, al no poder trabajar con continuidad debido a su prohibicién y sus
progresivos problemas de salud, tuvo que desprenderse del resto de sus bienes materiales,
quedando en una grave situacion econémica.

En esta ultima etapa de su carrera predominé el aislamiento y la enfermedad.
Trabajé esporddicamente, en teatro, cine y television, muchas veces gracias a la
intervencion de sus amigos que querian ayudarla. Su militancia peronista tuvo un costo
muy alto para su carrera y su vida en general. Falleci6 en Buenos Aires el 18 de marzo de
1971, alos 51 afios, tras graves problemas de salud. Quizas, Fanny Navarro se constituye,

dentro de la esfera cultural en una de las victimas mas graves del é_lntiperonismo.

“TEl Ateneo cultural Eva Peron pasoé a denominarse Unidad Bésica Cultural Eva Per6n y estuvo presidida
por la actriz Delia Degliuomini de Parodi, quien también estaba al frente del Partido Femenino. -
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2.3.3. Enrique Santos Discépolo

Nacido en Buenos Aires el 27 de marzo de 1901, hijo de un musico inmigrante de
origen italiano, Enrique Santos Discépolo se desempefié como actor y director de teatro y
cine, dramaturgo, guionista, letrista y compositor de tangos. Su produccion artistica se
insert6 en su totalidad en la cultura popular, y el conjunto de obras que la integran pueden

inscribirse

“en el sistema miscelaneo caracteristico del teatro por secciones y el primer cine
sonoro, los cuales practicaban intercambios entre diversas manifestaciones
populares tales como el sainete, el cine, el tango, las narraciones semanales, la

revista portefia, la radio y los deportes” (Aisemberg, 2007: 43).

Perteneciente a una familia donde no era el unico integrante con inclinaciones

~ artisticas, ya que, a la profesién de su padre su sumaba su hermano Armando, que era

autor y director teatral, Enrique pudo iniciar muy joven su carrera. A los 17 afios, debutd
como -actor en la compaifiia teatral del actor popular Alberto Casaux, en 1917.
Réapidamente, comenz6 a escribir sus propias obras de teatro®®, algunas de ellas en
colaboracic’m con otros autores, que en su mayoria eran sainetes. Posteriormente, a
mediados de la de’céda del ’20, llegaron sus primerds tangos, por los‘que seguia vinculado
al 4mbito teatral, ya que los mismos eran estrenados en sainetes o revistas. Pero fue a
fines de la misma década que llegé el éxito con el tango “Esta noche me emborracho”
(1928). Su consagracion como una figura representativa de la musica portefia se produjo
en la década del *30. |

La presencia de su hermano Armando no sélo fue significativa en su vida afectiva

sino también en la artistica, ya que muchas de sus creaciones los reunia, incluso en el rol

“® Estas son, por un lado, Los duendes (1918) y Pdselo cabo (1922), ambas en coautoria con Mario Folco y
El sefior cura (1920), escrita junto a Miguel Gomez Bao. Por otro, Dia Feriado (1920), El hombre solo
(1921) y Mascaritas (1924). .
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autoral. Por ejemplo, Enrique actué en una de las puestas de la pieza Mateo,
perteneciente a su hermano. También integré la Compafiia Argentina, que Armando
dirigia, en el Teatro Nuevo, y, posteriormente, la Compaiiia denominada “Armando

Discépolo”, que funcionaba en el Teatro Argentino. Precisamente, actuando en una de las

~obras de su hermano, Levdntate y anda (1929), Enrique realizé6 uno de sus mejores

trabajos actorales, por el que obtuvo el reconocimiento de la critica periodistica. En 1929,

estrend su tango “Soy un arlequin” en la puesta de la obra Mufieca, de su hermano

Armando.

~ Cuando Enrique S. Discépolo tuvo sus primeros ac_ercamientos con el peronismo,
ya era una figura representativa de la cultura popular nacional, reconocido tanto por sus
tangos como por sus incursiones teatrales y cinematograficas. Si bien, habia dialogado
con Perdn en una oportunidad en la Secretaria y Trabajo y Prevision, y habia visto por
primera vez a Perén y a Eva juntos en el evento organizado en el Luna Park, con el fin de
recaudar fondos para las victimas del terremoto de San Juan en 1944, su primér encuentro
concreto fue con Perén en el edificio de SADAIC. Este habia asistido a las dependencias
del sindicato que reunia a letristas y compositores, con el fin de agradecerles las
donaciones realizadas. Este encuentro no sélo fue significativo para Enrique, sino
también para el resto de las figuras presentes, quiénes fueron cautivados por la simpatia y
la atencion de Perdn hacia la musica popular. Aunque, hubo muchos musicos que fueron
opositores al peronismo, esta visita implicé un acercamiento hacia el futuro gobierrio, que
un sector numeroso de la miisica nacional popular apoyaria.
El vinculo entre Discépolo y el peronismo se iria fortaleciendo en la medida en la
que se iba desarrollando la obra del primer gobierno. Enrique se veia movilizado por las .
reformas sociales que éste estaba implementado. También se irfa convirtiendo en una de
las personalidades que rodeaban a la pareja presidencial, iﬁtegrando su entorno,
especialmente el de Evita, con quien habia forjado un vinculo mas cercano.
Enrique Santos Discépolo fue otra de las figuras populares que formoé parte de las
politicas culturales teatrales del peronismo. Mas alla de su presencia en actos oficiales,
acompafiando a Perén y a Eva, su participacion fue en eventos relevantes para la -

propuesta cultural del peronismo.
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En 1950, en el marco de los festejos por la “Lealtad de la Lealtad”, Discépolo
participéd en calidad- de- director de uno de los espectaculos principales de la
programacién, como la puesta en escena de La fierecilla domada, de William
Shakespeare, en el Teatro Nacional Cervantes, donde Fanny Navarro cumplia el rol
protagonico. Este proyecto respondia al interés tanto de la actriz corho de Eva Peron,
quien habia realizado gestiones para que pudiera concretarse. La presencia de Enrique se
debia tanto al reconocimiento como artista represenfativo de la cultura nacional por parte
del gobierno, como a su vinculo cercano con la pareja presidencial.

Este reconocimiento volveria a confirmarse al afio siguiente. En 1951,
nuevamente fue convocado para participar de uno de los eventos mas notables de la

programacion oficial. Se trababa nuevamente de cumplir el rol de director de la pieza

Antigona Vélez, de Leopoldo Marechal, realizada en la misma sala, también junto a

Fanny Navarro como protago_nista. El gobierno —como sefialamos anteriormente—,
pretendl'a con esta obra responder a las criticas que el campo intelectual realizaba sobre
los contenidos de la programacion oficial, brinddndole una propuesta que fuese mas afin
a los parametros estimados por las instituciones legitimantes. Con ese fin se convoco a
Leopoldo Marechal como autor y a Eniique S. Discépolo como director.

Pero, aunque la intervencion artistica de Enrique fue productiva en el marco de las

politicas culturales teatrales, fue mas efectiva aun su incursion en el aparato

 propagandistico del Estado.

En 1951, la subsecretaria de Informaciones gestion6 la creacién de la emision |
radial titulada “Pienso y digo lo que pienso”, emitida por la Red Argentina de
Radiodifusién, donde una cantidad de figuras que gozaban de gran popularidad
promocionaban a través de una breve charla la obra de gobierno, en ¢l marco de la
campafia electoral para el segundo mandato. Una de ellas fue Enrique Santos Discépolo.

Aunque el ciclo contaba con libretistas®, Enrique  produjo un giro en su
intervenciéon desplazando el texto escrito por uno de su autoria, que obviamente daba
cuenta de‘su adhesion al peronismo, a la vez que podria considerarse como un acto de

militancia politica, que no habia realizado hasta el momento. Sus discursos consistian en

*° Abel Santa Cruz y Julio Porter se desempefiaron en este rol.
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solidos argumentos que avalaban la obra que el peronismo habia realizado a lo largo de
su primera gestion, y en muchos de ellos, retomaba como eje estructurante del mismo, a
la oposicién pasado—presente, que el aparato publicitario del Estado habia empleado
asiduamente. | _

Debido al éxito y a la contundencia de su retdrica, las participaciones de Enrique
se reiteraron en el ciclo’®. El dia 26 de julio de 1951, incorporé en su mondlogo a la
ﬁgﬁra de un interlocutor imaginario, al que llamaria Mordisciuito. Rapidamente, el ciclo

goz6 de gran popularidad. Segun sostiene Sergio Pujol,

“Al poneﬂe nombre, la figura del opositdr cobré humanidad. Por sur parte,
. Discépolo ya no fue més el buen lector de la propaganda escrita a otros, sino el

adversario socrético de ‘Mordiquito’ que argumentaba en piblico las razones de

una politica. Lo. que empezo siendo una burda propaganda oficialista termind

convertido en una especie de radioteatro en clave politica. Escuchar a »

‘Mordisquito’ era seguir la serial del peronismo” (2006: 382).

La intensidad que habia caracterizado a Enrique  como actor reaparecia y se
tornaba como un elemento altamente efectivo a la hora de exponer argumentos que
ratificaban la obra de gobierno del peronismo. Desde un tono increpante y una actitud

verborragica desafiaba a su interlocutor:

“Bueno, mira, lo digo de una vez. Yo no lo inventé a Perén. Te lo digo de
una vez, asi termino con esta pulseada de buena voluntad que estoy llevando a
cabo en un afdn mio de liberarte un pocd de tanto macaneo, La verdad: yo no lo-
inventé a Perdn, ni a Eva Peron, la mil_agrosé. Ellos nacieron como una reaccion a
los malos gobiernos. Yo no lo inventé a Perén ni a Eva Per6n ni a su doctrina. Los
trajo; en su defensa, un pueblo a quien vos y los tuyos habian enterrado de un

largo camino de miseria...”".

%0 El ciclo protagonizado por Enrique Santos Discépolo tuvo a lo largo de 1951 37 mondlogos de su
autoria. '
3 La cita corresponde a la trascripcion del audio.
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Pero el éxito obtenido y su manifiesta adhesion al peronismo, también trajo.saldos -
negativos para Discépolo de parte de los detractores del gobierno. Las presiones fﬁeron
creciendo en forma paralela al desarrollo de la emisidn, incrementdndose con cada una de
sus nuevas intervenciones. Una vez que el ciclo ﬁnalizé y que Perén logré la presidencia
por segunda vez, las amenazas continuaron. El ‘f_ervor politico manifestado a través de
“Mordisquito” habia despertado el descontento de los sectores antiperonistas tanto de su
~ entorno como de parte de su publico, que lo admiraba como referente de la cultura
popular. Su militancia peronista le significd su marginacion dentro del campo intelectual
en los ultimos afios de su vida. Discépolo fallecié en Buenos Aires el 23 de diciembre de

1951.
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A modo de conclusioén, nos interesa hacer hincapié en las consecuencias de la
planificacién del Estado en materia teatral, dejando de lado las criticas que realizaron a lo
largo de todo el periodo los agentes dominantes del campo intelectual y del campo B
teatral.

En primer lugar, nos resulta relevante la constitucion de la ciudadania de los
sujetos que se dio a partir de la apropiacion que los bienes culturales y de su acceso a
determinadas practicas sociales y culturales, como el teatro.

En segundo lugar, nos interesa sefialar que la “democratizacion del bienestar”
instaurada por el peronismo significo la incorporaciéon y formacion de ﬁu9vos
espectadores y productores culturales. Esta insercion se define especificamente en la

modificacién de la percepcion, que en términos de Walter Benjamin pueden resumirse

como “cambios en el sensorium” (Martin-Barbero, 2002). Es decir, se establecen nuevos

modos de percep_cic')n, que conllevan nuevas pautas de consumo cultural.

Cabe destacar que el peronismo no promovié modelos culturales propios, sino que
postuld la inclusidn de las masas a un sistema de consumo cultural ya existente ligado en
algunos casos a otros sectores sociales. Las masas peronistas participaron —de esta
manera— de costumbres y estilos de vida de la clase media, incluyendo los modos y
conductas del consumo cultural propias de este sector social. De este modo, el peronismo
no so6lo se instituyd como un fendémeno politico sino también cultural, portador de

elementos modernizadores con respecto a la cultura anterior.
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Capitulo 3. Las representaciones del peronismo durante los afios

peronistas (1945-1955)

EI presente capitulo se ocupa del estudio de las representaciones del peronismo en
la produccioén teatral correspondiente al periodo comprendido entre los afios 1946 y1955.
Algunas de estas representaciones corresponden a la produccién dramatica inserta en el
marco de las politicas culturales del primer pefoniémo, tanto en el teatro de propaganda
como en los textos populares, sainetes y piezas nativistas, que fueron incorporados en la
programacion oficial.

Asimismo se incluyen las representaciones del peronismo que se dieron dentro del

Teatro Independiente que se posicionada en el sector antiperonista del campo teatral.

3.1. Las representaciones del peronismo en la politica cultural teatral

w“

3.1.1. El teatro de propaganda péronista

- En su andlisis sobre el aparato propagandistico del Estado peronista, Marcela

Gené sostiene que

~ “en el primer trienio de gobierno (1946-1948), el disefio de esfrategias de difusion
de informacién y de los mensajes en ella implicitos, se imponia en.la agenda
estatal al mismo nivel que la planificaciéon de politicas en materia econémica,
obras publicas y vivienda: hacer ‘visibles’ tales logros revestia una importancia

analoga a la realizacion efectiva de los proyectos” (2004: 328).
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En este intento de darle visibilidad y promocidén a la obra de gobierno, tarhbién
participd el teatro. Inscribiéndose en los lineamientos anteriormente referidos, se produjo
una serie de textos dramaticos, que en su mayoria eran obras nativistas y sainetes, y en
menor cantidad melodramas costumbristas o piezas historicas. El denominador comin en
todas ellas residia en las representaciones que realizaban ‘de la obra de gobiemo,
conformando de este modo, un teatro politico dentro de la historia del teatro ‘argentino,
que posteriormente reaparecia en los afios ‘70 —no ya producido desde el Estado, sino
por parte de los grupos militantes de la “nueva izquierda” y los teatristas del teatro
independiente—, en un clima de época totalmente distinto, pero donde nuevamente el
perohismo ocuparia uh_lugar central a la hora de definir el presente y futuro del pais.

El contenido de ese corpus de obras dramaticas giraba en torno a la dicotomia
temporal establecida entre la negatividad del pasado y el promisorio nuevo orden del
presente, que simb6licamente pretendia establecerse como una ruptura histérica en la que
el peronismo surgia como autor y protagonista.

Aunque, el peronismo signific6 una modernizacién en términos culturales
—como menciondramos anteriormente— donde lo popular ocup6é un rol central, en la
produccion de textos dramaticos de propaganda su eleccion se restringié meramente a la
opcion de estéticas populares realizadas por autores pertenecientes a la “alta cultura”,
muchos de ellos provenientes del nacionalismo, inclusive, del nacionalismo catélico®?. Es
decir, lo popular se restringiria solamente a algunas tematicas y estéticas abordadas y a la
composiciéon del publico destinatario, no generdndose un nuevo lenguaje teatral,
apostando a matrices ya establecidas y efectivas. A

Paradéjicamente, todo el proceso de modernizacidn cultural que estaba presente

- en los medios de comunicacién masivos quedd fuera de la creacién dramética generada

desde el peronismo, limitandose a la participaéién de algunos actores, actrices o
directores —que si eran parte‘ de esa cultura popular— a determinadas actividades dentro
de la planificacién cultural. » |

Pese a que en el teatro el reestablecimiento de un orden perdido, cargado de

justicia y ausente de toda conflictividad fue el final que tuvieron la mayoria de las obras

%2 En este sentido, se contintian los lineamientos culturales del gobierno de facto de 1943, manteniendo, en
algunos casos, a algunos de sus agentes intelectuales.
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de propaganda®, éstas no se caracterizaron por tener una impronta “superficial”. Al

" “contrario, en su mayoria, se trataba de un teatro serio centrado en la problematizacion de

las situaciones que aquejaban al hombre de la época.

La dramaturgia de propaganda nacié como una respuesta a la polarizacién de la
sociedad que se venia gestando desde las primeras reformas sociales de Perén en la
Secretaria de Tfabajo y Prevision, y se hizo eco de la misma. En ese sentido, las
textualidades giraron en torno a dos ejes, por un lado, la problematica de la explotacion
de los sectores obreros tanto en el ambito rural como en el urbano, aunque prevalecié el

primero; y por otro, en la.representacion del sector antiperonista, especificamente, la

‘clase media. Tal fue la propuesta estética e ideoldgica del peronismo en materia

dramatica.

El ciclo del teatro de propaganda peronista que se da en el marco de las politicas

culturales del gobierno de 1946, tiene un antecedente en la programaciéon que la

_ Comisién Nacional de Cultura designé para el Teatro Nacional de Comedia en 1945.

Ciertamente, el 1° de noviembre de ese afio se estrend Tierra extrafia®®, del joven autor
santafecino Roberto Alejandro Vagni, Si bien, este texto dramético inscripto en el
nativismo no es una de las piezas que adhirieron al peronismo desde su génesis, explicita
y abiertamente, y que pueden ser consideradas de propaganda, se inscribe en un teatro de
tesis, de denuncia social, que se ocupa de evidenciar la situacién padecida por los obreros
rurales de los obrajes del chaco santafesino, incluyendo las manipulaciones padecidas por
parte del poder oligarquico en los actos electorales. o )

_ Es asi como Tierra extrafia manifiesta la necesidad de clausurar una época, dando
comienzo a una nueva etapa, realizando este planteo en un contexto politico concreto,
que es la campafia electoral de Perén para las elecciones presidenciales de febrero de
1946, al poco tiempo de los convulsionados sucesos -del 17 de octubre de 1945. Es decir,

el clima de época es lo que torna politica a la recepcion de esta obra nativista, que aunque

%3 Es alli donde la eleccién del melodrama resulta sumamente efectivo. -

> Bajo la direccion de Enrique De Rosas, con un elenco integrado por: Nicolas Fregues, Pascual
Pellicciotta, José de Angelis, Mario Pocovi, Alberto Barcel, Ada Cornaro, Hebe Donay, Eduardo Cuitifio,
Anibal Abrojos, Camilo Da Passano, Susana Dupré, Pablo Acchiardi, Mario Giusti, Luis Corradi, Amanda
Varela, Adolfo Linvell, Francisco Barletta, Eduardo Mufioz, Alberto de Mendoza, Ricardo Duggan, Jorge
Barletta, Roberto Bordén, César Martinez, Adolfo Antista. -
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no sea de propaganda —como bien el autor se preocupd en aclarar por aquellos afios”—,
si puede ser considerada como uno de los antecedentes de esta dramaturgia peronista que
se conformé en este periodo. |

Tierra extraria tiene entre sus pérsonajes dos .construcciones que se trasladarian
posteriormente al teatro de propaganda casi como una constante. Una de ellas, es la
representacion de los obreros rurales explotados’®, y la otra, es la de la figura y portavoz
del ideario peronista, defensor de los derechos de los trabajadores, interpretada en este
caso por el rhayordomo Irineo Sosa. En ambos casos, esta presente la configuracion de
una identidad rural de los trabajadores realizada por el peronisrﬁo, que también estaria
presente en otras éxpresiones como el aparato publicitario del Estado. Se trataba de la
construccién del pedn rural explotado por el poder lterrateniente, frente al cual el
peronismo significaria una ruptura que revertiria su presente. Uno de los componentes
constantes de esa construccion, en el teatro, seria la produccidn del habla popular de estos
obreros campesinos. V

Segun los registros de los Cuadernos de Cultura Teatral, esta obra realizé 55
funciones a lo largo de 1945, y fue vista por 13.727 espectadores. Continud
representandose en 1946, y en 1947 emprendié una gira por los teatros provinciales, y
durante octubre de 1950, integré la programacion teatral realizada para los festejos de la
Semana de la Lealtad. Su autor habia sido distinguido en el concurso organizado por la
Comision Nacional de Cultura, y su obra recibi6é el Premio Municipal a la Mejor Obra

dramatica estrenada en la temporada 1945. .

% Ante las repercusiones que se estaban generando en el campo teatral mientras se estaba ensayando la
pieza, debido a su tematica, el autor se ocupd de aclarar en notas periodisticas la lejania de su obra con
respecto a los avatares del campo politico. Decia al diario Clarin:

“Ante todo quiero declarar que mi obra fue escrita hace més de cinco afios y madurada durante mucho
tiempo. No se trata, pues, de ninguna nota de actualidad, ni de politica, ni social ni de ninguna otra indole.
En todo caso, su actualidad es permanente, vale decir, que lo era ya hace muchos afios, cuando recorri por
primera vez aquellas zonas del Chaco santafecino” (8/10/1945).

Con respecto a estas declaraciones de Vagni, la investigadora Laura Mogliani sostiene que el autor
“concretizaba e] afan nativista de su obra, y buscaba dlstanc1arse de las lecturas politicas de la misma”
(2007: 299).

5 «_..en estos montes hay cientos de obrajes, y en ellos viven miles de desgraciados a quienes todo el
mundo trata como si no jueran hijos del pais” (Vagni, 1945: 34).
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A pesar de las declaraciones que habia realizado con el fin de desligar toda lectura
politica a su primera obra, con ‘el tiempo, Vagni iria realizando un progresivo
acercamiento al peronismo a través de sus dramas, que a su vez, se incrementaria con su
participacion en el gobierno, ocupando cargos publicos, convirtiéndose de este modo, en
uno de los intelectuales del mismo. Es asi que, en 1947 fue designado como
Conferenciante y Director Artistico-del segundo elenco oficial del Teatro Nacional
Cervantes destinado a realizai giras por las provincias y territorios nacionales. En 1949,
le fue confiada la Direccion General de este teatro oficial. | ,

La aproximacién de Vagni hacia el peronismo tendria su paso decisi\?o el 11 de
abril de 1947, cuando se dio inicio a la temporada oficial del Teéiro Cervantes, con una
de .sus obras que constituiria uno de los titulos emblematicos de la dramaturgia de
propaganda peronista: Camino bueno®’. Nuevamente este dramaturgo se dcuparia —al
igual que en su obra anterior— de las pfobleméticas sociales ocurridas en un contexto
regional: el chaco santafesino. Inscribiéndose nuevamente en el nativismo, en este caso,
no sélo se detendria en la denuncia de las irregularidades laborales sucedidas en los
obrajes, sino también en la promocién de la labor politica del gobierno, que seria la
contracara de su realidad laboral, postulando al peronismo como el elemento rupturista de
‘la explotacion obrera.

Estos dos propdsitos se concretarian en la pieza a partir de la discusion entablada
en torno a la mencionada oposicidn pasado negativo versus futuro promisorio. Es decir,
la tesis de la obra coincidia deliberadamente con la premisa que el peronismo sostuvo a lo
largo de todo su gobierno, que se resumia en la frase “todo tiempo pasado fue peor”.
Entonces, a partir de una accidén que transcurria precisamente en el contexto de las
elecciones de 1946, se dramatizaban temas como las reformas laborales —jubilacion,
aguinaldo, vacaciones pagas, la indemnizacién por despido—, el desempefio de los
sindicatos, el fraude electoral, la reforma agraria y la redistribucion de la tierra —que

habia sido difundida por Perén con la frase “la tierra es para quien la trabaja”™—, al igual

°7 Bajo la direccién de Carlos Morganti, con un elenco integrado por: Antonio Capuano, Esperanza
Palomero, Elida Lacroix, Eloy Martinez, René Cossa, Pedro Maratea, Vicente Forastieri, César Fiaschi,
Jorge Lanza, Carlos Morganti, Blanca Podesta, Nelly Hering, Mario Danesi, Gloria Falugi, Zoe Ducds,
Rodolfo Noya, Luis Delfino, Miguel Coiro, Jaime Andrada, Osvaldo Moreno, José del Vecchio, Marino
Seré, Raimundo Gonzalez, César Martinez, Antonio Delgado, Jorge Larrea.
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que la promocidn de la condicidon de equidad otorgada a los hijos ilegitimos dentro de la

1institucién familiar. El tratamiento de estos temas se realizaba a partir de las discusiones

entre los obreros, quienes se dividian entre los que creian en esta nueva fuerza politica y
los que manifestaban desconfianza hacia la misma.

En el marco de cada una de esas discusiones entabladas por los personajes,
surgian reiteradamente las causas por las que éstos adherian al peronismo, donde se
evidenciaba la existencia de un sistema de creencias que no se sustentaba solamente en
las mejoras sociales, sino también en un motor afectivo representado por una figura
protectora. La atraccion ejercida por la presencia de Perén o “el hombre” —como se lo
llama algunas veces en la obra—, en la vida de estos obreros campesinos, ya sea a través
de su voz en la radio o de su cuerpo —cuando visito la zona—, se tornaban como factores
indispensables a la hora de definirlos como peronistas, debido a la seduccién ejercida por

éste.

“Lindoro. — Pero nosotro lo vimo, /e sargento?
Sargento. — jAh! ... {Enterito lo vimo! ...
Lindoro. — En cuantito se asujet6 el tren, se asomd en la tltima plataforma. jalto
y giien mozo! jrenegrido el pelo! '

Sargento. — jQué pinta, chamigo!

Vallejos. — A los alaridos estaba la indiada lo qﬁe lo .vié v

Lindoro: — Y en cuanto se acall6 el aplauserio del sabalaje, en un de repente
echd una mirada asi, como a lo lejo... y nos pegd el grito: jDescamisao! nos dijo.
iO que, afiamenbuig! ... De casualid4 yo estaba con saco esa tarde. Y efnpezé a

"9

haular ... jPa qué te via contar lo que era la boca de ese hombre, hermano

(Vagni, 1947: 24).
Dice uno de los personajes en una de las discusiones:

“Lindoro. — (...) Deci noma que vo no poné la oreja con el corazon cuando haula

el hombre por la radio. Haul4 sinceramente. Te dice cosa que te yega al alma,
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chamigo... E la unica ve que un hombre le haula asi al probrerio...” (Vagni,
1947: 25). | -

Camino bueno, que contd con 27.910 .espectadoressg, convirtiéndose en la puesta

“en escena mas vista de esa temporada del Teatro Cervantes, intentaba representar la
_realidad rural de la época donde el peronismo emergia como la representacion de la
implementaciéon de justicia. Las bondades de sus acciones eran manifestadas
directamente por los trabajadores rurales, quienes obtenian un .mundo en armonia qﬁe era
‘alcanzado a partir de la concrecion de 165 postulados justicialistas.

Siguiendo este 6bjetivo basado en recuperar estéticas populares, se produjo el
estreno de El patio de la Morocha, de Cétulo Castillo y Anibal Troilo, en abril de 1953,
bajo la direccion de Roman Vignoly Barretos-g, en el Teatro Enrique Santos Discépolo, en
el marco del cumplimiento del Segundo Plan Quinquenal. Nuevamente se trataria de la
produccién de artistas que adherian abiertamente al peronismo. En el caso de Cétulo
Castillo, su adhesion también se extendia al ejercicio de cargos publicos, concretamente,
fue Presidente de la Comision Nacional de Cultura durante los afios 1954 y 1955, a la vez
que, autor de documentos oficiales referidos a los lineamientos culturales.

Esta pieza epigonal de la primera fase del sainete (Pellettieri, 2002), se estrend en
el marco de un momento decisivo para el segundo gobierno de Perén. En principio, al
comienzo de la implementacion del Segundo Plan Quinquenal y del inicio de una
campafia electoral para la renovacion parcial de las Camaras en el préximo afio. Aderriés,
coincidentemente, con la existencia de una evidente crisis de indole econémica que el
Agobiemo enfrentaba desde 1949%, a la que se le sumaba el reciente fallecimiento de Eva

Perén, en 1952, y la confusa muerte de Juan Duarte, en abril de 1953.

%% Segtin consigna la publicacion Cuadernos de Cultura Teatral, editado por la Comisién Nacional de
Cultura. '

%% El elenco estuvo integrado por Jorge de la Riestra, René Cossa, Gregorio Podesta, Alberto Alat, Nicolas
Taricano, Milagros Senisterra, Matilde Garcia Lange, Inés Murray, Maria del Carmen Marti, Omar Y oberti,
-Ninon Romero, Eduardo de Labar, Elisardo Santalla, Marcelle Marcel, Ricardo Moreno, Diego Marcote,
Aida Luz, Angel Prio, Angeles Martinez, Pedro Maratea, Agustin Irusta, Mario Danessi, Pierina Dealessi,
Julio Renato, Vicente Forastieri, Alberto Rella, Anibal Troilo, Roberto Grela y Ernesto Bustamante.

8 El 1ltimo tramo del primer: gobierno. de Perén evidencia —por medio de los informes del Consejo
Econ6émico Nacional— una situacién econdmica critica ocasionada por la escasez de divisas, un gasto
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En sus estudios sobre el sainete, Osvaldo Pellettieri define a la primera fase con
las siguientes caracteristicas: la redundancia de lo sentimental con un principio
constructivo centrado en éste, especificamente en el amor no correspondido, la
esquematizacién creciente de los personajes, la apariciéon de algunos procedimientos
basicos del melodrama como la pareja imposible, la coincidencia abusiva y la justicia
poética, la construccién del patio del conventillo no como un espacio social sino
idealizado, respondiendo asi, al imaginario social del publico, el uso del idiolecto para
evidenciar las particularidades lingiiisticas de cada personaje. Con el paso del tiempo se
produjo la intensificacién de algunas caiacteristicas como lo sentimental, el uso del
idiolecto y la presenciai de la diversion, espgcialménté de lo cédmico caricaturesco (2002:
205-218).

Este acontecimiento artistico organizado por la Subsecretaria de Informaciones,
no solamente reunia a un nimero importante de figuras reconocidas del espectaculo, sino
también, dos manifestaciones artisticas populares representativas de la cultura nacional:
el sainete y el tango. La pieza, que adquiria un matiz de homenaje al género teatral
popular, presentaba —segun Osvaldo Pellettieri (1994)>— un conflicto simple y
transparente y desembocaba en una limitada critica de costumbres, que a diferencia de los
modelos candnicos no cuestionaba el presente social sino el pasado: “la politiqueria
superada” y “el autoritarismo de los padres™.

Nuevamente la dramaturgia peronista se sustentaba en esta estructura binaria de

_ pasado versus presente. A diferencia de Camino bueno, esta pieza limitaba los elementos .. .

que la convertian en un texto de propaganda, centrandose tinicamente en la presencia de
un sindicalista —Martin Luna, quien era el protagonista—, que funcionaba como una
clara adhesion ideolégica al ideario del gobierno, representando en la figura de un
trabajador la dicotomia antes mencionada.

El estreno de la obra se produjo siguiendo las condiciones de espectacularidad que
caracterizaban a los productos del aparato cultural peronista. El gobierno realiz6 una
inversion econdmica signiﬁcétiva, que era evidente en el vestuario, la escenografia y la

numerosa cantidad de musicos y actores que participaban.

publico elevado, un alto porcentaje de importaciones, un excesivo crédito bancano y un e]evado indice
inflacionario (Luna, 2000: 91).
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La recepcion de la critica periodistica fue unanimemente favorable al espectaculo,
destacando su clara insercion ideoldgica en el Segundo Plan Quinquenal. Aunque, se
sefialaba que el posicionamiento de la critica se debia a la censura y el control que ejercia
el gobierno sobre los medios de comunicacion, es innegable el éxito de publico que tuvo
la pieza a lo largo de dos afios, realizandose funciones a precios populareé y también
otras especiales destinadas a los trabajadores en fechas significativas como el 1° de
Mayo, organizadas por la Subsecretaria de Informaciones, cediéndole la distribucién de
entradas a la CGT. ‘ '

| Espectéculds como El patio de la Morocha generaron el rechazo por parte de los

agentes de mayor centralidad dentro del campo teatral. El critico e historiador Luis Ordaz

considerd a esta politica cultural como un “empefio por ‘populacherizarlo’ todo”, y a esta

pieza como su claro ejemplo. Decia al respecto:

“Se hizo todo a lo grahde. (...) Fue, en verdad, un despilfarro de los
dinerbs del pueblo, que a esa altura, ahora lo sabemos, carecian ya de control.
Pero lo malo, y ya en el terreno especificamente teatral, y apenas si Troilo salvaba
en parte el espectdculo con su simpatia, su musica y la maestria de su ejecucion.

Pero lo cierto es que todo eso nada tenia que ver con el teatro” (1956: 262).

Es decir, la alta cultura en clara disidencia con el gobierno, era incapaz de

reconocer la calidad de una cultura popular, que contaba con una gran aceptacion en el

publico, y experlmentaba una etapa de expansiéon e industrializacién. Uno de los

componentes de esa cultura popular que el peronismo retomaba y que estaba representado

en esta pieza por uno de sus mayores exponentes —Anibal Troilo—, era el tango.

Existen distintos posicionamientos que polemizan sobre las vinculaciones del
tango con el peronismo durante estos afios, que nos resultan relevantes a la hora de
entender las vinculaciones establecidas entre la musica popular y la politica,
especificamente en la recuperacion que hace este texto del tango.

Mientras Emilio de Ipola (1985: 13-16) argumenta que quizas haya que incluir en
el débito del peronismo (como régimen y movimiento popular) el haber promovido la

“ciega ficcion de esa fiesta perpetua que significo la declinacioén del tango”, Pablo Vila
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contrarresta dicho posicionamiento, a partir de dos cuestiones: por una lado, relativiza,
con datos surgidos del analisis de las partituras y discos de la época, esta ‘muerte’ del
tango, basdndose en que por lo menos hasta 1958 la produccion de partituras y discos de
tango fue muy importante: 31% y 21%, respectivamente. Por otro, sefiala la irrupcion de
una nueva marginalidad en la vida ciudadana de los afio *30 y 40, ligada a las vivencias
de los primeros contingentes de migrantes internos que llegaban a Buenos Aires, y
reproducian su musica nativa. _

Segln Vila, con el peronismo no sélo las clases populares urbanas dejaron de ser
marginales y encontraron su identidad politica, siho que adquiere centralidad politica un
nuevo actor social: el migrante interno. Y con dicha centralidad politica, también
adquiere relevancia la expresion cultural que lo representa: el folklore. La declinacion del
tango no tendria, entonces, su causa en el peronismo, ya que permanece hasta fines de los
’50, sino que, posiblemente, su origen resida en el cambio de actores sociales en €l medio
urbano acontecido entre los afios *30y los *50 (Vila, 1986: 45-48).

Aunque la evocacién nostalgica del tango durante el peronismo ya no funcionaba
como una practica cultural que definia la identidad de loé sectores populares, si cabe
destacar que muchas de sus figuras mas representativas —como Hugo del Carril, Enrique
Santos Discépolo, Catulo Castillo, entre otros—, se vincularon estrechamente con éste,
llevando adelante en algunos casos una militancia politica. A pesar de que este
compromiso si tuvo incidencia en sus posicionamientos dentro del campo intelectual, no
lo tuvo en su produccion artistica. L

Los 1ltimos textos dramaticos que abordaremos a continuacion se distancian de
los anteriores no solo porque se inscriben en el género del melodrama, dejando de lado la
tematica folklorica, sino también, porque se centran en ambitos urbanos, y el sector social
que adquiere protagonismo es la clase media, en.tanto bastiéon paradigmatico del
antiperonismo.

En el caso de Clase media, de Jorge Newton, se trata quizas de la pieza en la que
la propaganda oficial es mas evidente y contundente con respecto a las otras integrantes
del corpus. Contrariamente, en el caso de El baldio, de Jorge Mar, nos encontramos

frente a un texto dramaético donde los elementos que sostienen la propaganda de la obra
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~de gobierno son confusos y endebles, conformando asi un intento forzado y poco efectivo

-de la difusion de los postulados justicialistas. -

El 23 de septiembre de 1949 se estreno en el Teatro Municipal de la Ciudad de .
Buenos Aires, bajo la direcciéon de Eduardo Cuitifio, la pieza Clase media. El dilema de 5

millones de argentinos®, de Jorge Newton. Su autor, intelectual proveniente del

- nacionalismo catolico que luego adhiri6 al peronismo, también formaba parte por

aquellos afios del staff que participaba en la publicacion Mundo Peronista, revista que se
constituia en un importante 6rgano promotor del imaginario justicialista.
Este texto que fue considerado como la réplica oficial (Pellettieri 1999) a la

puesta en escena de El puente®, de Carlos Gorostiza —producida por La Mascara, una

.agrupa01on~ del Teatro Independiente, opositora al peronismo—, denuncia Ila

incomprensic').n de la clase media argentina frente a las transformaciones sociales que
afectaban al pais en los afios *40 y ‘50. '

Este sécto{r social que habia conformado parte del antiperonismo tempranamente,
al que Per6n habia querido conquistar sin éxito®desde sus primeras apariciones en la
escena politica, cobra protagonismo en el discurso oficial nuevamente a raiz de esta
pieza, a la que problematiza ya desde su titulo. Ezequiel Adamovsky sostiene que el
abandono de la categoria “clase media” existente en el discurso de Perén, que si habia

sido incluido en sus discursos previos a 1945, esta

-“relacionado con el mayor compromiso con los trabajadores como grupo social,
con una organizacion mas binaria del campo politico —‘pueblo’ versus
‘oligarquia™— y quizds con una cierta desilusion de Perén respecto de las

posibilidades de movilizar otres apoyos” (2007: 128).

51 El elenco estaba integrado por Angeles Martinez, Pilar Gémez, Maria Concepcién César, Nola Cori,
Rene Cossa, Alicia Climent, Herminia Franco, Marfa-Susana Aréoz, Eduardo Cuitifio, Amelia Senisterra,
Reynaldo Monpel, Pedro Otegui, Jos¢ Tesutto, José de Angelis, Gerardo Rodrlguez Franc1sco Rullan,

. Berta Birkner.

_ 2 Esta puesta en escena habia sido estrenada el 4 de mayo de ese mismo afio. .

83 Ezequiel Adamovsky en su articulo “El peronismo y la ‘clase media’: de las ilusiones al resentimiento -
(1944-1955)” (2007: 117-139), da cuenta de los distintos actos proselitistas que Peron encabezé a lo largo
de 1944 en funcién de cooptar a la clase media. .
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Esta desaparicion del término en el discurso del gobierno, que Adamovsky sefiala,
ve su reaparicion en la programacion del teatro oficial donde se plantea, por un lado, un
debate acerca del posicionamiento de la clase media con respecto al proyecto justicialista,
y por otro, se entablaba una respuesta al movimiento del teatro independiente, a raiz de la
obra de Gorostiza, cuyo piblico era justamente la clase media, que entendia su asistencia
al teatro como una forma de militancia opositora al gobierno.

El género del melodrama y su concepcion binaria del inundo funcionan de modo
adecuado para representar las discusiones que se entablaban en la época en el seno de las
familias de clase media a raiz de las modificaciones sociales del gobiemno peronista. La
representacion que se realiza se centra en un sector anclado en valores superficiales, con
posicionamientos reaccionarios frente al avance de los sectores populares,

experimentando asi, una situacion critica producto de su decadencia econémica y moral.

“Elvira. — (;..) Entonces, lo ultimo que te pido es una mucama joven, educada y
elegante, para que les de envidia a todas nuestras amistades.
. Carmen. — ;Y la pobre Manuela?

Elvira. — Manuela esta vieja... Que se quede en la cocina...” (Newton, 1949: 81).

A pesar de que estas caracteristicas son las dominantes, se posibilita la existencia
de personajes positivos que son los portavoces del ideario peronista, capaces de advertir y
valorar los cambios sociales, que operan favorablemente a la hora de restablecer el orden
perdido al final de la obra, factor indispensable dentro de la retérica melodramatica. Los
elementos en los que se basa la propaganda del gobierno, no son so6lo la negatividad
dominante que caracteriza a este sector antiperonista, sino también, los extensos
parlamentos de los personajes positivos que tienen por objeto difundir las bondades del
justicialismo. Es en torno al personaje de Carlos, protagonista y portavoz de la doctrina
justicialista, que se establecen las discusiones y difusion de la obra de gobierno, casi de

- modo detallado, incluyendo la definicién de la doctrina:
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“Carlos.- El Justicialismo es una doctrina argentina que procura solucionar
los problemas que tienen planteados los hombres 'y los pueblos, adoptando una -
tercera posicion. Esta tercera posicién, justicialista, anti-comunista y. anti-
capitalista, debe ser analizada en el orden de las virtudes, en el del derecho, en el

de la economia 'y en el de las relaciones internacionales. En el orden de las
virtudes, Justicialismo es equilibrio entre Justicia y Amor. En el orden del
derecho, es equilibrio entre el derecho de la persona humana y el derecho de la
sociedad humana. En el orden de la economia es Capital en Funcién Social. En el
orden de las relaciones internacionales, es Soberania Nacional -al servicio de la
humanidad. Por fin, el Justicialismo es cristiano, porque, como el auténtico
Cristianismo doctrinario aun no ha sido socialmente vivido por la Humanidad,
este movimiento quiere arraigarlo, socialmente, en las conciencias y en las almas.

Nada mas” (Newton, 1949: 65-66).

Los parlamentos de Carlos, en cada una de las discusiones que sostiene con los
personajes negativos de la pieza, parecen nutrirse practicamente de fragmentos de los -
documentos oficiales o de los propios discursos politicos de Perén. Entonces, es asi como
por medio de la retdrica de Perdn, se construye la representacion del mismo dentro de las
obras de teatro de propaganda peronista, ya que esta seria casi la unica construccién
existente dentro del corpus. Si bien, en Camino bueno de Roberto A. Vagni existe una
breve descripcion de la presencia fisica del “lider” en la zona rural, la representacion que
se realiza en la pieza de Newton es la mas .contundente ya que tiene una mayor
significancia dentro de la estructura de la obra asi como también en la efectividad en la
difusién del imaginario peronista que la misma se propone realizar.

En el marco del melodrama, Carlos se erige como el héroe que lucha contra la
adversidad con el fin de restablecer un orden perdido, que se manifiesta en la posibilidad
de la consolidacion de una armonia social, que supere la polaridad existente, ‘cuyo
requisito bésico es la revision de las conductas de la clase media argentina. Este rol del

héroe melodramético incluye ‘procedimientos bésicos del género como “la pareja

138



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

imposible” —cuyo obstaculo estd presente en el origen ilegitimo64 de su amada—, y,
fundamentalmente, la insercién de su pensamiento y por extensién del ideario peronista, . -

en la tradicién catdlica cristiana.

“Abuela.- (...) Carlos tiene mucha razén cuando habla del anticristianismo de los
cristianos de la clase media... jQué tanto odio, tanta furia y tantos deseos de
venganza contra esa pobre gente! Son hijos de Dios como nosotros, y tienen
derecho a la vida... jHereje! A pesar de todo lo que te ensefiaron, seguis pensando
que la religién es un adorno, y hasta un pretexto para cometer cualquier
barbaridad... jEs una vergiienza! jQué tanto embromar con la plebe, con la
chusma, y con los descamisados y con que s¢ yo cuantas cosas! ...” (Newton:

1949: 25).

La inscripcion del peronismo en esta tradicion es reiterada constantemente en el
texto, respondiendo de este- modo, no so6lo a la ideologia del autor —proveniente de un
tradicionalismo catolico—, sino también, al sustrato catélico cristiano que tenia la
doctrina peronista, que se hacia decididamente evidente en sus politicas culturales. En ese
sentido, resulta paradojica la lectura que hizo el antiperonismo en términos de barbarie de
los postulados justicialistas, cuando la obra de gobierno tuvo desde un comienzo un afan
civilizador, precisamente insertandose en un concepto de “civilizacion” inscripto en la
tradicion occidental catdlica cristiana. Es asi como, Clase media, de Jorge Newton se
constituye en una réplica ideoldgica a ese antiperonismo.

El baldio, de Jorge Mar®, al igual que la pieza de Newton se inscribe en el género
del melodrama, con la curiosa diferencia que situa la accién en un pais europeo —que no
recibe una identidad concreta—, afectado por la segunda guerra mundial. El propésito de

esta obra, que fue estrenada el 20 de julio de 1951 en el Teatro Nacional Cervantes,

% De este modo, también se promocionan las reformas sociales réalizadas en funcién de los derechos de los
nacidos fuera de la institucion familiar.

5 Fue representada bajo la direccion de José Maria Fernandez Unsain y la participacion del siguiente
elenco (integrantes de la Compaiiia Nacional de Comedias): Francisco Martinez Allende, Blanca del Prado,
Rufino Cérdoba, Pascual Pelliciota, Lucia Barausse, Jorge de la Riestra.
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consiste en promocionar las bondades de la Nueva Argentina en el contexto internacional
como una nacién moderna y civilizada que puede albergar a todo aquel que quiera
habitarla. En contraposicion, siguiendo el planteo de la pieza, la barbarie estaria presente
en el territorio europeo afectado por los males que acarrea la guerra. De este modo, E!
baldio practica una inversién de la tradicional dicotomia “civilizacién y barbarie”,
posicionando a América Latina, y principalmente, a la Argentina Justicialista, como polo
de la civilizacién. |

En funcién de este planteo, la historia se centra en-un personaje masculino que
huye del mundo de- la posguerra hacia la Argentina con el fin de encontrar paz en un
nuevo hogar. El ambito pacifico, civilizado y armonioso no solo esta dado por la
Argentina peronista, sino también por el proyecto de la construcciéon de la Ciudad -
Infantil, en la que el protagonista trabaja. '

Los elementos que hacen al ideario peronista y constituyc;h al texto dramético

como propaganda resultan introducidos de manera forzada y poco efectiva. Cabe destacar

'que su autor —Rail Mendé¢, Secretario de Asuntos Técnicos, que firmaba con el

seudénimo de Jorge Mar—, no tenia una tradicion dramaturgica que lo avalara, y esta fue

una de sus primeras y escasas incursiones. De todo el corpus analizado, es la pieza menos

- lograda a la hora de difundir el ideario peronista, a la vez que en el marco del melodrama,

aunque cumple con algunos de sus procedimientos basicos, tampoco resulta una obra
atractiva. Si bien, la historia dé amor imposible es uno de sus puntos. de atraccidn, la
vinculacion que establece entre ese mundo europeo, donde transcurre gran parte de la
accidn, y la armonia del ambito nacional, que ocupa un espacio considerablemente

menor, no constituye un lazo coherente en el mundo que la pieza recrea..

Eva como un hada: las representaciones del peronismo en el teatro para
nifios

Tanto en los libros de lectura como en las revistas destinadas al publico infantil, la

imagen de Eva cobr6 connotaciones religiosas y misticas sustentadas por su extensa labor

social en la Fundacién que llevaba su nombre, destinada a los sectores desprotegidos,
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dedicacion que significaba un gran sacrificio fisico, ain en los tiempos en los que
* comenzaba a percibirse su enfermedad. Su entrega desmedida en funcién de una causa
social fue una de las caracteristicas centrales que construian la imagen de Evita tanto -
desde los medios de comunicacion de la época como desde su propio discurso. La
retérica peronista y en particular, la de Eva Peroén, interpelaba a los sectores populares en
clave melodramatica, sustentandose en un orden binario y en una reduccion polarizada de

la sociedad argentina. En términos de Susana Rosano,

“lo melodramatico entonces actuaria como una estrategia de suma utilidad que le

permite (a Evita) trasvasar los rigidos condicionamientos genéricos de la doxa

peronista, donde hay un solo lugar para el liderazgo y la enunciacion politica: el

de Juan Perén. Ofrecerse a partir de sus discursos como un puente de amor entre

Per6n y el pueblo de esta manera le permitiria a Eva la legitimizaciéon de un

espacio discursivo para negociar desde alli con los presupuestos de lo nacional”

(2006: 29). | |

- La imagen de Eva fue incorporada a la liturgia peronista desde los comienzos del

primer gobierno, recibiendo una cantidad de epitetos que evidenciaban un proceso de
deificacion de su imagen, que se iria intensificando con el avance de su enfermedad y su
posterior muerte. De este modo, calificativos como “Primera Samaritana Argentina”,
“Arco Iris del Amor”, “Abanderada de los pobres”, “Cenicienta de los humildes”, “Martir
del trabajo”, “Ciudadana de América”, fueron dejando paso a “Dama de la esperanza”,
“Hada de los nifios”, “Nuestro Sefiora del Bien hacer”, “Santa Evita”. Las fotografias y
dibujos ofrecian la imagen de Eva como oradora, Eva junto a los obreros, a los nifios, a
los enfermos, a los pobres, a las mujeres, a los ancianos, trabajando hasta tarde en la
Fundacién, inaugurando las obras de dicha institucion.

Lila Caimari sefiala los cambios que experiment6 la imagen de Eva en funcién de

un nuevo destinatario, el ptblico infantil:

 “siendo despojada de agresividad e incluso de heroismo, para la que los

dibujantes sacaron provecho de las caracteristicas fisicas del personaje: esta mujer
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rubia sonriente, situada en alguna parte mas alld del mundo real, enviaba juguetes

a los nifios” (1995: 233).

La revista Mundo peronista, que dedicaba seccidnes especiales a lé difusion de la
doctrina, incluyendo al publico infantil, como “Tu péagina de pibe peronista” o “El
justicialismo explicado para nifios”, difundi6 la imagen de Eva Per6n como un ser divino
y magico en su seccién titulada “Azulandia”, donde siempre se publicaban cuentos que
tenian un fuerte contenido moral vinculado a la liturgia peronista. En el n° 7 del
) 15/10/1951, aparecid el relato “El hada Evita”, donde por medio de la recreacién de un
mundo maravilloso se divulgaban las bondades de la Argentina peronista y de su

protectora, a quien

“por la infinita ternura de su alma, por el enorme bien que derrama siempre sobre
las vidas humildes, los nifios, todos los que la conocen y tratan le llaman el hada

Evita” (Mundo Peronista, 15/10/1951).

La intertextualidad con los cuentos maravillosos, a la vez que la representacion de
Eva como un hada, fue tomada por los nuevos libros de lectura de la escuela primaria
vigentes desde 1951. La incorporacion de esta imagen celestial, de una mujer rubia
vestida de blanco o celeste —colores que remitian tanto a la pureza como a los simbolos
patrios—, muchas veces elevada en el aire y rodeada de nifios, fue recurrente en la
bibliografia escolar, hasta que en el periodo posterior a la muerte de Eva, se le dedicaron
volumenes en exclusividad, donde esta representacion fue central, incluyéndola en las
tapas de los mismos. Es asi como en 1952 se publicéd Evita, de Graciela Albornoz de
Videla, destinado a Primer grado Superior, posteriormente aparecieron Las hadas buenas
(1953), de Lia Casas de Branchini, para Primer Grado Inferior, £l hada buena (1954), de
Clelia Gémez Reynoso, destiﬁado a Segundo grado, entre otros. Estos libros ofrecidos a
su memoria®®, repasaban toda su labor social, especialmente la destinada a la nifiez,

reproducian fragmentos de La razon de mi vida, y sus lecturas —escritas tanto en prosa

% “A ]a memoria de la Sra. Eva Perén que como faro de Ia Justicia Social supo llevar la fehc1dad a los
nifios que no conocian juguetes ni golosinas™. :
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como en verso— se centraban en narrar su vida y temprana muerte, comparandola con

una estrella o un angel:

“Pero su vida era la de una flor delicada. Y-su paso por la tierra debia ser
breve. Entr6 en la inmortalidad, un 26 de julio, después de habernos mostrado,
poco antes, su sonrisa.

Desde -entonces, ha ‘aparecido una estrella nueva que brilla

constantemente, en el cielo de la Patria” (Gémez Reynoso, 1954: 1).

Aunque, las representaciones de Eva destinadas al publico infantil entablaban un
vinculo intertextual con el cuento de hadas, no abandonaban el caracter religioso que se
. le habia otofgado a su imagen desde el comienzo, ahora impregnado de un halo mistico-
magico. Como sostiene Alberto Ciria “después de la muerte de Evita el 26 de julio de
1952, sobre todo para 1954 y 1955, el contenido doctrinario (cedi6) lugar a la
canonizacion del lider vivo y la desapareéida Jefa Espiritual” (1983: 78).

Tampoco fue relegado el caracter melodramatico de la figura de Eva.-Al contrario,
el imaginario melodramaético en el que se habia insertado desde un comienzo, le permitioé
figurarse en una heroina justiciera, conocedora de la experiencia cotidiana de los sujetos
populares, que luchaba por reestablecer un orden justo, siendo la base de su causa el amor

que le tenia a su pueblo. Es asi como,

“A partir de la incrustacion del -flujo melodramaético, Eva logra potenciar los
mecanismos de identificacion popﬁlar. (...) Ella convierte el consenso en una
historia de amor nacional, y de esta manera su estrategia contribuye a la
consolidacién ‘y al acrecentamiento de un capital cultural propio en los sectores

- populares” (Rosano, 2006: 54)
Tal como sefialamos al comienzo, el teatro infantil funcioné como una actividad

complementaria del sistema educativo. Entonces, esta misma imagen de Eva como un

hada también fue retomada por el teatro, especificamente por la pieza Un drbol para
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subir al cielo, de Fermin Chévez, estrenada a fines de agosto de 1952, bajo la direccion
de la actriz Lola Membrives, en el Teatro Enrique Santos Discépolo67.

El evento fue organizado por la Subsecretaria de Informaciones de la Presidencia
de la Nacidén, en homenaje a la memoria de Eva Per6én, como parte del proyecto “Un
Teatro para los Nifios de la Nueva Argentina”, y a continuacion de la representacion se
proyecto la pelicula “Horas inolvidables”, preparada por la Subsecretaria sobre la Ciudad
Infantil y la Ciudad Estudiantil.

La representacion del “cuerpo pc.>11'tico”68 de Eva acompaiié al proyecto “Un teatro
_ para los Nifios de la Nueva Argentina”, no s6lo desde su incorporacion en uno de sus
textos dramaticos mas representativos —que -analizaremos a continuacién—, sino
también desde un soporte escrito, grafico y fotografico. El retrato tradicional de la
Primera Dama sonﬁente estaba instalado en las salas teatrales, en las promociones de los
espectaculos publicados en revistas y diarios, y lo mismo sucedia con algunas de sus
frases mas conocidas vinculadas a las obras destinadas a la nifiez. Los dibujos de Eva
como un hada se incluian en los libros de lectura donde también se publicitaban las obras
de gobierno, entre ellas, las funciones gratuitas de teatro. Por ejemplo, en el libro de
lectura El hada buena, de Clelia Gomez de Reynoso, se publicitaban las funciones de

teatro para nifios en un texto titulado “Teatro para todos™: .

“Los nifios de la clase, han venido muy contentos a la escuela. ;Saben por
qué? Porque ayer fueron al teatro, con las entradas que recibieron.

(...) Y la maestra agregd:

67 Elenco: Pierina Dealessi, Inés Murria, Nelly Darén, Marcelle Marcel, Sara Olmos, Ninén Romero,
Virginia de la Cruz, Matilde Garcia, Celina Tel, Marta Roy, Mario Danessi, Pedro Maratea, Elisardo
Santalla, Julio Renato, Renée Cossa, Juan Sarcione, Vicente Forastieri, Angel Prio, Eduardo de Labar.
También intervino la Orquesta de Sindicato Argentino de Musicos, dirigida por Emilio Juan Sénchez.
Vestuario: Maruja Varela. Escenografia: Roberto Barris. Coreografia: Celia Queird. Movimiento escénico a
cargo de Juan Diaz de la Vega.

68 Hugo Vezzetti analiza el cuerpo de Eva Perén considerando la nocién de “cuerpo politico” planteada por
Emst Kantorowicz, que se inscribe en
“el fundamento teologico que, en el imaginario de la monarquia, plasmé la ficcion juridica de los
-“dos cuerpos del Rey’. En ella se exaltaba, por encima del cuerpo mortal, el fantasma de “otro”
cuerpo, que no puede morir porque sostiene en su integridad la continuidad del absolutismo, en
tanto “cuerpo politico” que es intangible y a la vez esta encarnado en €l soberano” (1997: 4-5).
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-Ya ven, nifios, hasta donde llega la Justicia Social. El Presidente Perdn desea ver
-a su pueblo feliz y por eso también le facilita el medio de divertirse.
-Sefiorita, mi abuelita, que me acompafi6, me dijo que no podra olvidar el dia de

ayer— termind Isabel™ (1954:11).
También promocionaban estas actividades bajo el titulo “Teatro para nifios™:

“Por primera vez en el pais, se ha pensado que los nifios, necesitan ver
buen teatro.
Y es asi como una compafiia de artistas, ha sido contratada, para ofrecer
gratuitamente, hermosas funciones.
(...)Ya en el teatro, vio unas hileras de nifios de un Hogar-escuela, que también se
disponian a divertir. Cristina oy6 que decia su mama:
-Mird qué lindas estan las huerfanitas con el mofio rosa en el cabello y el
uniforme celeste-gris.
(...) —Son conquistas de la Justicia Social —dijo el papa de otra nifia. —-Con esos
trajes vistosos, se sienten mejor. Las celadoras les quieren y todos son felices™
(1954: 59).

“Asimismo, su nombre titulaba eventos relevantes de este proyecto como el

“Festival Infantil Evita”. La revista Mundo peronista bajo el titulo “Espectaculo

infantiles” promocionaba las actividades teatrales ofrecidas a los nifios en el marco del

cumplimiento del Segundo Plan Quinquenal. Las mismas se extendian a la ciudad de

Buenos Aires y estaban comprendidas por el “Festival Infantil Evita” en el Anfiteatro

Eva Peron y teatros al aire libre, espectaculos recreativos en institutos de asistencia

social, un teatro infantil ambulante y las funciones del Teatro infantil Labardén. Con

respecto al Festival decia:

. “Aqui en el anfiteatro Eva Perdn... El Hada de los pequefios parece que desde la

inmortalidad concentrara a los nifios para brindarles como siempre su amor... y
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también para que sepan que mientras Perén nos conduzca, ellos siempre seran los

privilegiados™ (17/11/1953).

Consideramos a la pieza de Fermin Chavez como una de las mas representativas
del proyecto por dos motivos afines entre si: por un lado, es uno de los textos
pertenecientes al corpus que hace. decididamente evidente su inscripcion en la doctrina
peronista, incorporando la imagen de Eva en un momento crucial para el gobierno a
causa de la desaparicion fisica de ésta, y por otro, por tratarse de un autor que fue uno de
‘los intelectuales adeptos al peronismo, cuya produccion en gran medida estuvo dedicada
al estudio de la vida de Eva Peron. Asimismo, Chéavez fue uno de los integrantes de la

“Pefia de Eva Perén”®

, grupo de artistas nucleados en torno a la presencia de Eva, que -
producian textos que celebraban tanto a su persona como a su obra. |

Un drbol para subir al cielo es una pieza de contenido moral —al igual que las
otras que integraban el corpus del proyecto—, que se inspira en una leyenda del norte
argentino basada en la creencia que sostenia que los hombres muertos subian al cielo por
>medio de las ramas de un arbol. El texto se presenta como una clara metafora de Peron y
el peronismo, representado en un “drbol para. subir al cielo”, que les permitia a los
hombres librarse de todos los males. A este arbol, que se encontraba en el Palacio de la
Esperanza, habitado por éangeles, sélo se podia llegar por medio de la “Dama de la
Esperanza”, una especie de hada, descripta como una “sefiora rubia, hermosa y
resplandeciente”, que era la encargada de implementar una justicia poética —uno de los
procedimientos caracteristicos del melodrama—, que tenia a los pobres como sus
principales beneficiarios. : | -

Evita o la “Dama de la Esperanza” se presentaba del siguiente modo:

“Soy simplemente la esperanza. Yo cuido del Arbol Para Subir al Cielo,

que esta aqui, en mi palacio. Pero de noche, salgo en forma de Luna, para buscar a

% Otras de las personalidades que integraban este grupo fueron Julia Prilutzky, Maria Granata, Jos¢ Maria
Fernandez Unsain, Juan Oscar Ponferrada, Héctor Vlllanueva Julio Ellena De La Sota, Gregorio Santos
Hernando, Luis Horacio Velazquez

146



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

todos los pobres de la tierra. Porque quiero que todos los pobres de la tierra
conozcan el Arbol Para Subir al Cielo” (Chavez, 1952: 111).

Esta representacion del cuerpo de Eva se sustenta en un cuerpo ya muerto, pero
cuya desaparicién fisica no altera las cualidades que le fueron adjudicadas durante su

vida, como la belleza y la bondad, que se evidencian como atemporales e infinitas. Eva

permanecera asi para el imaginario peronista, tanto durante su vida como después de su . .

muerte. En efecto, el embalsamamiento de su cadaver tuvo ese proposito. Esta
configuracién de su imagen, por otra parte, retoma el rol mediador de Eva entre el pueblo
y el Estado, Eva como represehtante y defensora de los intereses de los pobres. Gracias a
su intervencion los sectores desprotegidos podian acceder al “arbol para subir al cielo”.
En este sentido, Jon Beasley-Murray sefiala la necesidad que tuvo el peroniémo de una

figura que pudiera identificarse con el Estado,

“alguien que pudiera funcionar como una luz cegadora que absorbiera la energia
afectiva de la multitud y la reflejara de vuelta al pueblo, posicionandose asi para

‘el estado mismo™ (2002: 55).

El halo luminoso de Evita estuvo presente en la mayor parte de sus
" representaciones inscriptas en el imaginario peronista, atn més en las destinadas al
publico infantil. La “Dama de la Esperanza™ desde su imagen resplandeciente provoca
entre quienes la rodean admiracion y enmudecimiento, sensaciones que se intensificaran
con su discurso. Sus palabras finales dejaran de pertenecer a la “Dama de la Esperanza”,
para remitir directamente al discurso de Eva Per6on. Un discurso mistico, que corresponde
a fragmentos de La Razon de mi vida, que narraba la historia de su vida, su nifiez en la
pobreza, su llegada a la ciudad, su muerte por una causa justa y la llegada de Perén a su

vida como la salvacién, dan por finalizada la obra.

“Los primeros en creer fueron los humildes, no los ricos, ni los sabios, ni

los poderosos.
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Hasta los once afios crei que habia pobres como habia pasto y que habia
ricos como habia arboles.

Supe que en la ciudad también habia pobres.

El incendio seguia avanzando con nosotros.

No debe ser dificil morir por una causa que se ama. O simplemente morir
por amor. |

Cuando vemos la sombra de alguien sentimos que esta cerca.

(Puedo seguir hablando de Peron?” (Chavez, 1952: 114).

Tanto el muhdo en el que estaba inserta la “Dama de la Esperanza” como las
palabras finales procedentes de La Razon de mi vida, responden a la estructura dramatica
propia del melodrama. El esquematismo, los estereotipos, la polarizaciéon maniquea de los

, personajes “buenos” y “malos”, construyen un mtindo que se ihs’erta en los patrones

~ morales de la tradicién judeo-cristiana, que a partir de su inscripcion en este género

ficcional contiene “una cierta forma de decir las tensiones y los conflictos sociales”
(Martin-Barbero, 1993: 129), propios de la retérica peronista.

El melodrama entendido como un modo de concepcion y expresion, a la vez que
como un tipo de sistema ficcional que le da sentido a la eXperiencia cotidiana del sujeto
(Brooks, 1976), le ofrece a la pieza de Chavez y, por ende, a la retérica peronista,
plasmar un universo social en desequilibrio desde donde interpelar a los sectores

- populares.

Como en todo relato melodramatico, existe'un villano (la oligarquia) que ocasiona
el desequilibrio del tejido social, la victima de éste —encarnada por los sectores
populares, hasta el momento desprotegidos—, y su cofrespondiente heroina —Eva—
“encarnacién de la inocencia y la virtud” (Martin-Barbero, 1993: 129), quien, por
comprender la experiencia de estos tltimos, hara lo necesario para salvarlos. Por ultimo, -
en este mismo esquema ficcional se inserta la figura del “Justiciero” o “Protector”, que
responde a la figura del héroe tradicional, que sera el encargado de salvar tanto a las

o victimas como a la heroina. Este rol, que muchas veces es encarnado por “un joven y

o~

-apuesto caballero” o por un hombre elegante de mayor edad, quien se vinculara a la -

heroina por medio del amor —y que remite ineludiblemente al general Peron—, sera el
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encargado de implementar justicia, reestableciendo el orden perdido, que se acerca al

- final feliz del cuento de hadas.

A partir del uso de los procedimientos del melodrama, el peronismo realiza una
operacion simbdlica que le permite interpelar a los sectores populares, incluyendo a los
nifios, desde parametros afines a su imaginario. Si en esta operacion, Eva jugaba un rol
central como pilar fundamental para potenciar los mecanismos de identificacién popular,

en el caso de la politizacion de la infancia, su funcién se profundiza y complejiza,

extendiéndose a la figura materna, que pretende garantizar la vigencia del peronismo en

el futuro.

Entonces, es asi como, partiendo de la idea de que

“la infancia es un tiempo histérico-cultural construido por los adultos (y la
| relacion entre ambos es siempre asimétrica), estos menores quedaban
incdrporados en el mundo de la politica, es decir, de los adultos, y elaboraban
discursos y acciones con valores propios de sus mayores” (Camarero, 2007:

237)"°.

Al texto de Chavez estrenado posteriormente a la muerte de Eva Peron, puede
considerarselo como uno de los puntos mas altos del proceso de deificacion que realiz6 el
peronismo de la figura de Eva, desde sus politicas ;ducativas para un publico infantil,
sustentado en la construccion de un imaginario politico que adquiria connotaciones
misticas. Como sostiene Plotkin “el imaginario politico peronista estaba adquiriendo las
caracteristicas de una verdadera religién politica” (2007: 172).

~ Pero esta construccién simbélica del cuerpo de Eva como una santa o un hada,
seria s6lo una de las primeras realizadas desde la ficcion. El secuestro, la desaparicion y
la vejacion de su cuerpo por parte del antiperonismo darian origen a la construccion de
nuevos imaginarios, principalmente desde la narrativa, aunque también —en menor

medida— del teatro.

7 Hernan Camarero realiza esta aﬁrmamén refiriéndose a la expenenma cultural con la mfanc1a del Partido
Comunista, donde se incorporaba al teatro.
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La consideracién de esta experiencia —“Un Teatro para los Nifios de la Nueva
Argentina®™— que se encuentra en estrecha vinculacién con el sistema educativo y el
aparato propagandistico del Estado, nos permite profundizar en los imaginarios que
subyacen en los productos culturales de la gestion del primer peronismo, en tanto sistema
de significaciones y simbolizaciones, y en la retérica peronista, donde Eva cumpli6 un rol
fundamental, que a través del uso de elementos sentimentales y melodramaticos se
constituyé en una figura politica. En este sentido, el melodrama funcion6 como “el espejo
de una conciencia colectiva”.

Si el peronismo tuvo un caricter tradicionalista en su concepcion de los roles
sociales, en términos culturales —donde Evita desempefié un papel central—; implicé un
impacto modernizador, prgsénte no sélo en la inclusién de nuevos sectores sociales al
consumo cultural, sino también en la impronta novedosa para la época que traian sus
. productos culturales, tales como los libros de lectura, el sistema educativo, las revistas, el
teatro nifios. Es asi como, en cada uno de ellos se condensan a la vez, y paraddjicamente,

los aspectos modernizadores y tradicionalistas del fenémeno peronista.

El teatro de propaganda disefiado por las politicas culturales del primer
peronismo, consistié en un teatro politico que se constituia en un ente difusor del
imaginario politico peronista. A la hora de evaluar sus alcances y la efectividad de su’
mensaje en el publico, debemos considerar que las representaciones que este producia
sobre la obra de gobierno, estaban en estrecha vinculacion con el aparato publicitario del
Estado y el sistema educativo, adoptando el teatro, en este sentido, un rol redundante,
pero no por esa razén, menos efectivo.

Asimismo, debemos destacar que la cantidad de obras de propaganda fue escasa
en comparacion con la produccion teatral oficial de este periodo, que fue muy intensa. Es
decir, se apelo al teatro como un ente difusor pero no de un modo extremo.

Las obras que integraban la dramaturgia peronista difundian los mismos
imaginarios sociales que el peronismo propagaba desde los medios de comunicaciéon u
otras vias, por ejemplo, las pubhcac1ones el aparato de propaganda o el sistema

educatlvo Con el fin de lograr una mayor cercania con el publico, estos textos dramaticos
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se inscribieron en determinadas matrices populares, como el sainete, el nativismo y el
melodrama, que les permitian transitar tematicas-y géneros que eran por estos afios
probadamente efectivos. En los tres predominaba el uso de elementos costumbristas, que
permitian la identificacion por parte del publico. También, planteaban estructuras
simples, de facil comprensién, que permitian insertar los elementos de propaganda
comodamente, sin alterar las reglas del género adoptado.

El melodrama fue abordado como género en algunas de las piezas teatrales, hecho
sumamente efectivo ya que la retorica peronista también hacia uso de la retérica
melodramatica. No obstante, el resto de las obras que respondian a otras estéticas, usaban
“procedimientos del melodrama (por ejemplo, pareja imposible, mundo binario, justicia
poética, entre otros), posibilitando asi una mejor transmision de los contenidos de la
propaganda.

Por parte del teatro no hubo en esté periodo, al igual que en la literatura, tal como
sefiala Andrés Avellaneda, “la propuesta de un nuevo lenguaje”, de una “nueva actitud” y
de “un cuerpo tedrico claro ni un conjunto de obras” (1983: 31), desde donde los
escritores pudiesen apoyarse a la hora de emitir un discurso que respondiese a las
transformaciones sociales y culturales que el pais atravesaba. El teatro se limit6 a formas
- ya establecidas y exitosas que permitian convocar a un publico masivo, que por otra
parte, se constituia como espectador recién en este periodo. Cabe destacar, que los
geéneros tomados por el teatro de propaganda habian sido exitosos en las décadas del *20
y del *30, periodo de intensidad productividad del teatro popular. El publico que se
constituye en los afios peronistas, se suma masivamente a ese consumo.

La concurrencia masiva que tenia el teatro atiin por estos afios, que no se limitaba
a las salas teatrales sino también al espacio publico, quizds sea una de las causas que

motivaron la concrecion de un teatro de propaganda en esta gestion.

3.1.2. Un desvio dentro del teatro de propaganda: Antigona Vélez, de
Leopoldo Marechal
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La recepcion de la critica periodistica con respecto a las obras de propaganda
peronista fue en general positiva, aunque una de las causas de dicho posicionamiento
fuese la censura que el gobierno ejercia frente a toda voz que cuestionase los contenidos
de sus politicas culturales.

Las pocas criticas que hallaban algiin elemento negativo en la produccidn, en
general, centraban sus juicios en evaluar negativamente la adopcién de estéticas
populares remanentes para la época, como el nativismo y el sainete.. Sin embargo, los
cuestionamientos desde el centro del campo intelectual y del campo teatral existieron, no
centrandose solamente en la remanencia estética de las producciones, sino también en la

grandilocuencia y espectacularidad de los eventos teatrales, en los que se incluia como un

-factor altamente desdefiable a la iconografia peronista presente en todos los eventos

artisticos.

El campo de poder no fue indiferente a esa serie de observaciones negativas y .
siempre trat de ocupar un mejor lugar dentro del campo intelectual. En funcién de ese
objetivo, el 25 de mayo de 1951, se produjo el estreno de la pieza Antigona Vélez”!, de
Leopoldo Marechal, en el Teatro Nacional Cervantes, representacion que fue elegida para
iniciar la temporada, constituyéndose en un intento del gobierno por otorgarle una mayor
jerarquia a las programaciones oficiales.

El texto habia sido escrito por encargo del gobierno, eligiendo a uno de los
intelectuales mas representativos del peronismo como el encomendado para legitimar la
programacion teatral oficial de la Nueva Argentina. A raiz de los convulsionados hechos
del 17 de octubre de 1945, Marechal se habia acercado decididamente al peronismo. -
Form¢ parte del Comité Pro-Candidatura del Coronel Perén junto a otras personalidades

como Arturo Cancela, Hipdlito Jesus Paz y José Maria Castifieira de Dios. Como sefiala

- Graciela Maturo (1999), su vinculacién con el peronismo fue la de un militante y un

teorico. Marechal tuvo algunas designaciones y responsabilidades a través del ejercicio
de cargos oficiales, como Director de Cultura de la Nacion, Director de Ensefianza

Superior y Artistica y, por tltimo, Director de Ensefianza artistica. Pero, sobre todo, en su

7! El elenco estaba integrado por los siguientes artistas: Fanny Navarro, Daniel de Alvarado, Rosa Cata,
Lucia Barausse, Maria Sagrera, Celia Geraldy, Jorge de la Riestra, Enrique Borras, Jorge la Cruz, Leo Alza,
Lilian del Prado, Chita Dufour, Nidia Caprari, Osvaldo Terranova, Thelma Jordan, Maria Dudelo, Tarsila

Blaquier, Nin6n Romero, José De Angelis, Eduardo de Labar, Nicolas Taricano, Italo Sportelli.
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relacién con el movimiento fue un doctrinario a quien se consultaba para muchos escritos
y publicaciones oficiales, entre ellos, por ejemplo, el texto pronunciado por Perén en su
discurso de cierre del primer Congreso Nacional de Filosofia celebrado en Mendoza en
1949.

En Antigona Vélez, la conjugacion de la tragedia clésica griega, una dimensién
religiosa y el género nativista permitieron al autor construir un objeto estético nacional y
universal a la vez. Desde su lugar de intelectual representativo del peronismo, Marechal
le otorgd primacia a la difusion de las tradiciones populares nacionales, a las que
consideraba necesario “rescatar del olvido” y “estudiarlas”, “devolverlas al Apueblo'
revitalizadas, darles una nueva vigencia”, y “exaltarlas, por el arte, hasta el plano
universal de lo trascendente” (Marechal, 1947: 136).

La representacion de Antigona Vélez se constituye asi en uno de los productos
culturales mas logrados y representativos del gobierno peronista, no sélo por la calidad
del texto —donde el autor practica “una superacion del nativismo, una dinamizacién
interna de §us convenciones que le permiti6 rescribir ciertos componentes de la poética
del teatro nacionalista desde la trascendencia de los arquetipos occidentales” (Dlibatti,
2003: 173)—, sino también por la calidad de la puesta en escena, difundida tanto en
Buenos Aires como en el interior del pais. ,

La puesta en escena estuvo bajo la direccion de Enrique Santos Discépolo, y el rol
ﬁrotagénico a cargo de la actriz Fanny Navarro. Nuevamente la programaciéon oficial
reunia a estas dos figuras populares vinculadas al peronismo, especialmente a Eva Peron,
a la que se le sumaba la presencia de Marechal.

Aunque, Antigona Vélez haya sido escrita a pedido de las autoridades nacionales,
no responde a los parametros del texto dramético de propaganda peronista. Quizas por
esa razon, las representaciones de la pieza fueron acompafiadas en el hall del teatro, por
las exposiciones organizadas por la Subsecretaria de Informaciones, bajo el nombre de
“Realizaciones del Gobierno Justicialista” y “Eva Perén y su obra social”, organizadas .
con el fin de promocionar una vez mas la labor oficial, a la vez que complementaban la
ausencia de propaganda en el texto dramatico. |

~ Este gesto no impidié que las criticas periodisticas elogiaran la labor del

dramaturgo a la vez que destacaban la interpretacion de Fanny Navarro en el papel
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central, considerando este trabajo como uno de los mas trascendentes dentro de su

- carrera. Recordemos que la actriz era seriamente cuestionada por su militancia peronista,

y su trabajo junto a Eva Peron, a la vez que por su relacion amorosa con Juan Duarte. Es
asi como, la representacion de Antigona Vélez se constituye en uno de los productos
culturales mas logrados de la programacion formulada por el gobierno peronista.

Pero, si bien el texto dramatico no contiene elementos de propaganda, si responde
a los postulados del ideario peronista, 0 mas acertadamente, a un imaginario peronista
que se sustentaba en una concepcion binaria del mundo. La proyeccion que realiza del
mito griego de Antigona sobre la realidad rural nacional, permite establecer una lectura
que tiene al sacrificio y el sentido maximo de justicia como ejes centrales. El mundo de
las pampas se ve polarizado —como la sociedad argentina—, entre “la civilizacién” y “la
barbarie”, entre los habitantes de la casa y los indios pampas. Frente a esa realidad, hubo

alguien que “desertd” y decidi6 pasarse del lado de “los pampas”. Esta desercion,

_ entendida como traicién es castigada, y es alli donde Antigona Vélez ejerce el derecho de

justicia al brindarle a su hermano muerto cristiana sepultura.

Graciela Maturo sostiene que la imbricacién de los temas de la piedad, el amor y
la patria, y la subordinacién del amor y la patria, a la piedad como valor supremo confiere
a esta obra el valor de una tragedia cristiana (1999: 170).

Marechal construye dos representaciones sumamente significativas. Por un lado,

una otredad, entendida en términos de barbarie que reside en “los pampas”, integrantes

del malén que acecha, quienes habitan en el desierto, en tanto espacio simbolico al que la

civilizacién aun no ha llegado; y por otro, una figura femenina, Antigona Vélez,

 mediadora entre “la civilizacion” y “la barbarie”, que aunque no fue madre, debe ejercer

obligatoriamente ese rol para proteger a sus hermanos. Un ser femenino que es por un
lado, el encargado de brindarle paz a aquel que fue desposeido, y por otro, de.
implementar la justicia en el mundo terrenal. Las dos funciones responden a la
representacion que la retérica peronista construyd de la figura de Eva Perén. En este
sentido, Marechal retoma esas representaciones que le permiten establecer puntos de

contacto entre la pieza dramatica y la realidad que afectaba a la Argentina de la €poca.
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3.1.3. La apropiacién del teatro popular: sainetes y piezas nativistas

Una de las particularidades del proyecto .cultural teatral ideado por los primeros
gobiernos peronistas —como sefialamos al inicio del capitulo 2— fue la aplicacién de
una “tradicion selectiva” (Wiliiarns, 1980) en la opcion de sus contenidos, que consistid
en la seleccion de determinadas tradiciones de representacidn, a las que les otorgd nuevas
significaciones afines al proyecto de la Nueva Argentina. En la practica, es decir, en el
disefio de la programacion teatral oficial, esta operacion consistié en la recuperacion de
estéticas populares nacionales como el nativismo, y en menor medida, el sainete.

Esta decision se correspondia con los postulados justicialistas que se centraban en
el prevalecimiento de lo nacional en oposicion a todo elemento extranjero, donde
cobraban trascendencia los posicionamientos anticolonialistas, nacionalistas y cristianos,

'y donde el eje central lo ocupaba “e] pueblo”, que era el auténtico destinatario de esta
cultura. |

Juan Oscar Ponferrada, uno de los-agentes intelectuales del peronismo, —en la
publicacion oficial Argentina en Marcha (1947)— se referia al basamento de este
proceso cultural que se daba por estos afios, explicando las causas del mismo, del

siguiente modo:

“Ha sido necesaria una estrangulacion exagerada del alma colectiva y un
proceso de casi medio siglo para que despertara la conciencia argentina de valores
eternos que estaba entumecida. En ese despertar que tuvo su expresion culminante
y grandiosa en las jornadas populares de octubre, esta la fuerza recuperativa del
teatro nacional con sentido profundo de la tierra del hombre y de la época.

~ Sélo mediante una resurreccion del gran cuerpo social podia recuperarse el
destino del arte destinado a fijar la verdad del pais en su lucha interior y en épica

grandeza de su renacimiento” (1947: 335).
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Aunque, dentro de esta recuperacion de estéticas poplilares nacionales, estuvo
‘incluida la puesta en escena de sainefes, lo que cobré preponderancia fue-la realizacion de
obras nativistas, ya sea, escritas por esos afios o en épocas anteriores.

. Si bien, el sainete formaba parte de ese arte nacional popular que pretendia
revalorizarse, daba cuenta de un mundo urbano que era el resultado de la llegada de la
inmigracion europea, donde la identidad nacional se veia afectada por estos nuevos
habitantes. Algunos de los puntos de contacto que podemos encontrar entre las
caracteristicas del sainete y concepcion de la cultura que formulaba el peronismo, pueden
ser su consumo popular, el deseo de alcanzar la armonia social, la insercién por medio
del trabajo y las ansias de progresos inscriptos en su ideologfa.

La puesta en escena de sainetes en el marco de las politicas culturales teatrales
existio, a pesar de que fue escasa en comparacion con las puestas de obras nativistas.

Quizas la realizacion de El conventillo de la Paloma, de Alberto Vacarezza, en
1953, en el Teatro Colon, sea el ejemplo més relevante donde se unian una serie de
factores que convertian a este objeto artistico en parte de una cultura de propaganda
peronista a pesar de que la pieza habia sido escrita en un periodo anterior al peronismo y
que no respondia desde sus contenidos decididamente a ese ideario. Si embargo, las
politicas culturales encuentran en la puesta en escena de este género un elemento
altamente valioso para el ideario peronista, que consiste en la postulacién de un mundo
en armonia, ausente de conflictos sociales, o en todo caso, si estos existen, son resueltos
al final de la pieza. Recordemos que el sainete de la primera fase respondia al mundo de
la integracién social, refiriéndose sobre todo a los inmigrantes recién llegados, donde el
final estaba dado por un clima festivo.

La reposicién de la pieza de Vacarezza,' también respondia a otros factores. Por un
lado, a la militancia peronista de Vacarezza, su autor, quien ejercid funciones publicas
por estos afios y fue distinguido con la Medalla de la Lealtad en 1950, constituyéndose
asi en uno de los agentes culturales mas representativos del peronismo; y, por otro, en el
gesto decididamente politico y polémico por parte del gobierno, de llevar parte de la
cultura popular al Teatro Colén, &mbito perteneciente a la “alta cultura”.

Consideramos que la puesta en escena de los sainetes se debié solamente al

rescate de parte de un acervo de la cultura popular qué el Estado pretendia defender desde
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los objetivos de su planificacién, pero que no fue mas prolifica debido a que sus
contenidos no eran en su totalidad adecuadamente afines a los pardmetros culturales del
_ peronismo, como si ocurria con otros géneros. El sainete sélo ofrecia un elemento, que
era la armonia. | |

Por el contrario, la revélorizacién del nativismo desde el teatro era més efectiva
para las politicas culturales peronistas, no sélo por su pertenenciava la cultura nacional
popular, sino también por sus contenidos, afines al ideario justicialista que se proponia
rescatar y revalorizar una cultura nacional de origen latino de procedencia hispanica,
preferentemente, aqueila perteneciente a la tradicion rural, que era previa al proceso
inmigratorio. |

El género teatral nativista, inserto en una tradicién nacionalista conservadora, se
defini6 “especificamente por su cardcter costumbrista, por la busqueda de la
representaciéon de la vida, el lenguaje y formas de ser tradicionales”, y su finalidad
ideologica era “recuperar y fijar las tradiciones ante el acelerado avance histérico que.
provocaba su desaparicion” (Mogliani, 2002: 175).

En estas particularidades del nativismo se fundaba la revalorizacion -que del
mismo se dio en este periodo, generando no soélo el rescate de textos del pasado, sino
también la aparicién de nuevos autores que se abocaron a la escritura del mismo.

Es asi como, no s6lo cobraron vigencia nuevamente autores nativistas ya
conocidos, como el dramaturgo entrerriano Claudio Martinez Payva, sino que también,
surgieron autores noveles que cultivaron el género précticando algunas innovaciones, tal
es el caso del datamarqueﬁo Juan Oscar Ponferrada o de Roberto Alejandro Vagni. Todos
fueron figuras representativas en el marco de la cultura teatral oficial tanto por su labor
dramatirgica como por su desempefio en cargos publicos. ‘

Martinez Payva habia sido designado por la Comision Nacional de Cultura como
. Director General Interino del Teatro Nacional de Comedia (posteriormente denominado .
Cervantes), para la temporada 1947, experimentado asi cierto proceso de re]egitimacic')h,
que seria potenciado por el recibimiento de la Medalla de la Lealtad de manos de Perén
en octubre de -1 950, durante los festejos de la Semana de la Lealtad.

" Asimismo, Ponferrada obtuvo notoriedad por sus conferencias y labor en la

gestion publica: ejercio la docencia en la Escuela Nacional de Bellas Artes, dictd cursos
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sobre Historia del Teatro Argentino en la Universidad de Buenos Aires y desde 1946 fue
director del Instituto Nacional de Estudios de Teatro. Ademas, por su labor teatral,
obtuvo el Segundo Premio Municipal de Teatro (1943-1944) y el Primer Premio
Municipal de Teatro (1943).

Similar situacion fue la de Roberto A. Vagni, quien se desempefié como Director
del Teatro Cervantes, a la vez que fue uno de los primeros dramaturgos que incursioné en
el teatro de propaganda durante este periodo’?.

La recurrencia a la tematica rural fue una de las constantes de estas obras, donde
acontecian los conflictos sociales y sentimentales, que en muchos casos oponian a
patrones y peones, gringosv y gauchos, dando lugar asi, a la critica social.

Textos draméticos como La isla de don Quijote y Se dio vuelta ld casa, ambas de
Claudio Martinez Payva, integraron el repertorio del Teatro Obrero Argentino de la
Confederacion General del Trabajo (CGT); y Cruza, del mismo autor, fue representada
en 1950 en el Teatro Nacional Cervantes, bajo su direccion escénica. Como habia
ocurrido con su produccion de las décadas del *20 y del ’30, su temdtica central seguia
siendo el gaucho y el mundo rural. .

El elenco del Teatro Obrero Argentino de la CGT también incorpord a su
repertorio Madre tierra, de Alejandro Berruti —pieza que habia sido estrenada en
1920—, donde cobraba protagonismo la problematica de la propiedad de la tierra y la
vida precaria de los hombres del campo en contraposicion al poder terrateniente. El
tratamiento de esta problematica habia cobrado centralidad por estos afios, reavivando el
debate abierto por el peronismo resumido en la frase de Peron “la tierra es para quien la
trabaja”. En este sentido, Madre tierra, de Berruti obtenia una dimensién politica en este
contexto, no solo por las reformas sociales, sino también por ser representada por

obreros, lo que le otorgaba vigencia a su tesis social:

“Alfredo. — Si, Sefior; se lo niego a pesar de los titulos de propiedad que no son

mas que papeles heredados, que no significan la verdadera posesion. Se lo niego

- Martinez Payva, Ponferrada, Vaccarezza y Vagni fueron quizas los intelectuales que tuvieron roles
mayormente protagénicos en las politicas culturales teatrales, debido a su larga permanencia y diversa
participacion.
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en nombre de la justicia. A ver: ja quién debe pertenecer la tierra? (Por Pedro.) A
- éstos, que van a ella a entregarle sus energias, el amargo sudor de todos los dias,
convirtiendo verdaderos eriales en campos de ricas mieses; a €stos que viven en la
tierra generosa y la fecundan en su trabajo, arrancando de su seno los frutos que la
naturaleza da para todos. ;O debe pertenecer la tierra a quienes, como usted, no
tienen mas titulo de posesién que papeles guardados en la caja de hierro? jNo,
sefior! jLa tierra es un patrimbnio de todos, como el sol y el aire, y debe
pertenecer al que la trabaja y la cuida con amor, adherido a ella, como parte de su |

propia vida!” (Berruti, 1960: 34).

El teatro de Juan Oscar Ponferrada es el que, segin la investigadora Laura
Mogliani (2007), le aporté a la poética nativista una nueva dimension trascendente por
estos afios, que respondia a un orden religioso y mitico. En el caso de la pieza El
carnaval del diablo, que habia sido estrenada en 1943 por la Compafiia de los actores Eva
Franco y Miguel Faust Rocha”, esto podia observarse concretamente en las
escenificaciones que se realizan del mito del Pucllay y los ritos del Carnaval en el norte
argentino, al igual que en la construccion del cancionero regional tipico de esta festividad
popular.

Pero esta dimension religiosa fue intensificada por Ponferrada en otra de sus obras
titulada E trigo es de Dios’*, que si formé parte de las politicas culturales peronistas con
su puesta en escena en 1947, en el Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, bajo
la direccién de Pablo Acchiardi. En esta pieza se potenciaba la religiosidad a través de la
intertextualidad con fragmentos biblicos, especificamente con la historia de Ruth,
perteneciente al Antiguo Testamento. Se llevaba a cabo la construccion de un espacio

simbolico al que denominaban “patria”, que era la sintesis del campo argentino, con sus

™ Esta compafiia teatral se desempefiaba dentro del circuito profesional culto, y tanto Eva Franco como
Miguel Faust Rocha era figuras representativas de este sector del campo teatral.

7 El elenco estuvo integrado por: Francisco Rullan, Amelia Senisterra, Malisa Zini, Angeles Martinez, Leo
Alza, Leén Zarate, Roberto Amigo, Alfonso Amigo, Américo Serini, Angélica Lopez Gamio, José De
Angelis, Rosa Cat4, Roberto Vidal, Rey Evangelista, Pedro D’Elia, Elsa De Angelis, Herminia Faria,
Milagros Lorraine, Amanda Rius, Blanca Lagrotta, Julio Renato, Natalia Montan, Nola Curi.
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valores y tradiciones, y el territorio biblico. A partir de la llegada de Ruth, ese espacio

simbdlico se convertiria en “la tierra de la paz™:

“Oh Ruth, tu has elegido y td has sido llamada._Ahora no temo por ti, por cuanto
has puesto tu alma en el Sefior, mi Dios, de ciuien toda la misericordia es
perceptible. Contigo volveré a la tierra de la paz. Donde el trigo sera glorificado y
los racimos saciaran toda sed. Porque el Sefior ha vuelto sus ojos hacia su pueblo.
A fin de que se cumpla, segin Su voluntad, la palabra de los profetés que

anuncian una buena nueva” (Ponferrada, 1967: 11).

“Mendigo.- Y bendita en tu fe la comunién sagrada de la sangfe latina.
Y en ambas la grandeza y la firmeza de la tierra argentina™ (Ponferrada, 1967:

14).

Esta insercion de intertextos biblicos por parte del autor, que obviamente provenfa
de un tradicionalismo catélico como muchos de los agentes intelectuales que adhirieron

al peronismo, estaba en estrecha relacién con la adhesién que el peronismo hizo desde

sus inicios” con el dogma de la Iglesia Catolica, precisamente, segun sefiala Lila Caimari

(1995), en la inspiracién cristiana de su politica social.

La sintesis que puede alcanzar Juan Oscar Ponferrada en su pieza dramatica El
trigo es de Dios, reuniendo mitos y ritos locales con la religiosidad cristiana, que remite a
su posicionamiento ideolégico, implicé un aporte a la poética nativista otorgandole

nuevas funcionalidades:

“En su obra dramatica concretd la intencion de convertir al teatro en una
practica religiosa (Los Pastores), o de llevar a-la escena mitos regionales (E!
Carnaval del Diablo, Un gran nido verde) o relato biblicos (E! Trigo es de Dios).

Estos son los rasgos que caracterizaron su dramaturgia: la asimilacion del teatro a

7 Esta adhesion al Catolicismo ya estaba presente en los discursos que Juan Perén enunciaba durante su
gestion en la Secretaria de Trabajo y Prevision.
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su funcién religiosa y comunitaria y la escenificacion mitica. En estos objetivos
trataba de emular-al teatro griego, al que consideraba paradigma de la relacién
teatro-pueblo” (Mogliani, 2007: 277).

La inclusién de este repertorio nacional dentro de la programacién teatral oficial -
implicaba la apropiacion simbdlica de una cultura local y popular —integrada por mitos,
leyendas, paisajes, narraciones folkldricas, entre otros— por parte del Estado, quien los
. postulaba como los componentes de la “auténtica cultura nacional”. Esta operacién que
-implicaba la seleccion de determinadas partes de la cultura local y las equiparaba a “la
cultura nacional”, le permitia al Estado generar la identificacion de determinados sectores
en ascenso con esos valores considerados como los auténticamente nacionales. Es decir,
en el complejo proceso que modificaba la estructura social del pais y por extensién la
identidad nacional a raiz de la llegada de nuevos sectores, los migrantes internos
- encontraban en esa programacién oficial elementos que los consideraba e incorporaba a

la cultura oficial.
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3. 2. La disidencia con la cultura oficial: el “Teatro Independiente”

En el horizonte de expectativas de los escritores e intelectuales de izquierda de la
década del 30, la revolucion era percibida como algo posible e inminente. Tanto la crisis
econdomica de 1929 en Estados Unidos, como la experiencia de la Unién Soviética y los
acontecimientos revolucionarios de octubre de 1934 en Asturias, agudizaron esta
sensacidn, incrementando su cercania. En el marco de los partidos politicos, a través de la

___ creacion de agrupaciones o individualmente, estos intelectuales practicaron distintos
modos de intervencion social, politica y cultural, todos con una impronta revolucionaria.
Su rasgo central, segun sefiala Sylvia Saitta, fue un “alto grado de internacionalizacién de

su compromiso politico”. En consecuencia,

“se actualizo y se reformul6 la discusién acerca del rol del intelectual, la funcion
del arte, las relaciones entre arte y sociedad o literatura y revolucion, en un
planteo a partir del cual se disefiaron nuevas practicas y nuevos modelos de

intervencidn politica” (2001: 382-383).

Aunque, frente al contexto social internacional, se ensayaron distintos modos de

réplica ideoldgica, en el que participaron varias disciplinas artisticas, hubo algunos que

| adquirieron mayor notoriedad y trascendencia en el campo cultural, como fueron la

aparicidén de numerosas. revistas y grupos pertenecientes al Teatro Independiente.

Publicaciones culturales como Claridad, Metropolis. De los que escriben para decir

algo’®, Contra, Conducta, o peridédicos como Bandera Roja, que respondia al partido
comunista, datan de estos afios. -

Dentro del campo teatral, tom6 notoriedad la experiencia iniciada por Leénidas

Barletta, que bajo el nombre de Teatro del Pueblo, pretendia fundar un espacio de

discusién y difusién que congregara a distintos agentes intelectuales de izquierda. Su

fecha de inicio fue el 30 de noviembre de 1930, dando comienzo asi al movimiento del

76 Esta revista fue editada por Leonidas Barletta desde 1931 y fue érgano del Teatro del Pueblo.

162



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

Teatro Independiente en nuestro pais, que rapidamente se nutriria con nuevas
agrupaciones. |

Esta experiencia se posicioné como emergente dentro del campo teatral, a la vez
que se planteaba como una modernizacion entendida en términos de ruptura con respecto
al microsistema teatral anterior’’. Es decir, su programa se centrd excluyentemente en
practicas dramaticas y espectaculares europeas, conformando un “teatro culto”, que
obtuvo la pronta legitimacion del campo intelectual, revelandose contra el microsistema
teatral del sainete y el grotesco criollos y el realismo finisecular, y el nativismo-
costumbrista (Pellettieri, 2006: 69-157).

El modelo ideolégico que tomaba Lednidas Barletta era el Teatro del Pueblo de
Romain Rolland”® y su concepcion didactica y movimientista del teatro. | El
funcionamiento de esta agrupacion dirigida por Barletta residia en la realizacion de un
“teatro de arte” de alto contenido social, con un activismo de parte de sus miembros que
podia ser entendido en términos de militancia, con una organizaciéon en asambleas y
comisiones que sustentaba tanto la estructura del grupo como su labor intelectual.

En el momento de irrupciéon del peronismo en octubre de 1945, el Teatro del

Pueblo transitaba su primera fase —comprendida entre los afios 1930 y 1949—, a la que

Osvaldo Pellettieri denominé de “culturizacién”, consistente en la aparicién de nuevos
modelos dramaticos y espectaculares y el advenimiento de una nueva ideologia estética
(1997: 20).

Tanto por las particularidades que constituian al Teatro del Pueblo y a los demas
grupos pertenecientes al Teatro Independiente, como por las caracteristicas de las

politicas culturales peronistas anteriormente analizadas, entendemos que eran proyectos

77 Osvaldo Pellettieri (1997) en su modelo de periodizacion de la historia del teatro argentino define a la
aparicion del teatro independiente como su primera modernizacion:

“El teatro argentino debia entrar en contacto con el mundo. Nuestra escena debia integrarse, ponerse a la
altura del cambio mundial, culturizarse. Por primera vez en nuestro teatro la evolucion, el cambio, se daban
por polaridad y contraposicién de los modelos anteriores y no por desarrollo de un organismo o antecedente
del sistema” (1997: 40).

"®La propuesta de Romain Rolland (Francia, 1866-1944) se resumia en la consigna “el teatro por €l pueblo
y para el pueblo”, y consistia en un proyecto cuyo referente eran los sectores populares y su realidad, en

- oposicion al teatro burgués. Su libro El teatro del pueblo. Ensayo de Estética de un Teatro Nuevo fue
" publicado en Paris en 1903.
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totalmente disimiles y antagénicos. En efecto, el Teatro Independiente encontrd en este
gobierno a un adversario, que en cierto modo, por su posicionamiento ideologico opuesto
no se convirtié en un mero obsticulo, sino, en un enemigo que potencié —sin buscarlo—
la creatividad y fortaleza del grupo.

Las tensiones con el Teatro Independiente se iniciaron ya desde la aparici(’)nv de
Peron en la Secretaria de Trabajo y Prevision en 1943. Conflictividad que no se restringia
a las agrupaciones de este movimiento teatral, sino a toda la izquierda en general.
Efectivamente, una de las primeras medidas tomadas por el gobierno militar que habia
realizado el golpe de 1943, fue la clausura por tiempo indeterminado del periddico
comunista La Vanguardia, el 22 de abril de 1944. Ocho meses més tarde reapareceria
convertido en semanario.

En lo que respecta al Teatro Independiente, las medidas implementadas
estuvieron centradas principaimente en la censura tanto de las salas teatrales” como del
repertorio de los grupos. El caracter universalista de los textos dramaticos representados
como su ideologia eran algunos de los cuestionamientos que realizaban las autoridades
militares y posteriormente el gobierno democrético de Peron. Con respecto a las salas, su
clausura no era mds que una mascara que encubria una diferencia ideoldgica.
Obviamente, que este tipo de medidas generarian una polarizacién irreconciliable entre el
Teatro Independiente y el campo de poder.

Uno de los casos de censura que adquirid gran notoriedad en 1949 fue la
prohibicién municipal de la puesta en escena de El malentendido, de Albert Camus, que
imposibilité la visita posterior del autor a la Argentina. ‘

Son diversos los testimonios de integrantes del Teatro Independiente o cercanos a
éste, que refieren a la prohibicién y persecucion de actores y autores. Algunos casos son
comprobables, pero no ocurre lo mismo con el resto de los testimonios. En cierto punto la
censura y persecucion ejercidos por el gobierno peronista en estos afios, se tornan un
terreno difuso donde carecemos de testimonios o documentos que den cuenta de ellas, lo

que no implica la anulacién de su existencia.

7 Las salas teatrales clausuradas y desalojadas fueron las pertenecientes a las agrupaciones Teatro del
Pueblo, La Mascara y Juan B. Justo.
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En el mismo terreno de la censura por parte del Estado, pero situdndonos en el
campo literario, también existen algunos testimonios que nos informan acerca de ello,
aunque pareceria que dentro de esta disciplina la presencia del campo de poder fue menor .
que en el teatro.

Al respecto, Andrés Avellaneda (1983) en sus estudios sobre literatura argentina y
peronismo, observa que los testimonios ocasionales que se hallan evidencian la existencia -
de un clima de control asistematico, internalizado mas que nada en el circuito mismo de
produccidn literaria, o sea en el nivel de escritores y editores; o de un sometimiento del

escritor a un control difuso mas o menos efectivo segun el poder del rumor o de la noticia

‘informal. Paraddjicamente, muchos de los autores argentinos mas representativos, que

eran opositores al peronismo, desarrollaron a lo largo de estos afios, la parte mas
importante de su obra que nutre la literatura nacional®.

La percepcién de estos agentes intelectuales- de izquierda con respecto al
peronismo se reducia “al establecimiento de una dictadura fascista” (Altamirano, 2002:
225), lo que implicaba una radicalizacién de sus opiniones con respecto al gobierno
peronista, y mas aun al proyecto cultural que éste estaba implementando. Asi definia el
critico e historiador Luis Ordaz —cercano al Teatro Independiente y afin a una ideologia

de izquierda—, a este periodo:

“El régimen que se llamé a si mismo ‘Justicialista’ se caracterizé frente a
otros regimenes de semejante cufio porque consiguié estructurar un estado
totalitario y discrecional perfecto, tras del biombo chino de un gobierno de
apariencia popular y organizacién democrdtica. (...) Se hablaba a gritos de
‘libertad gremial’, pero las celdas estaban repletas de auténticos dirigentes obreros
(cuando no desaparecian misteriosamente) que, al no entregarse a los manejos

oficiales, eran suplantados por delegados titeres” (1956: 255).

% En ese sentido, Avellaneda observa que:

“Es sumamente sugestivo que sean éstos los afios en que la literatura argentina experimenta a un copioso y
rico desarrollo de ciertas formas narrativas como el policial y la fantastica” (1983: 36).
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El posicionamiento de Ordaz® resume la vision antiperonista que dominé en el
Teatro Independiente. Entendemos y ubicamos su . testimonio como producto de un
- pensamiento de izquierda que debi6 enfrentarse en los afios 40 y *50 a la llegada de un
movimiento de masas, al que juzgé y nominé desde parametros que respondian a la
realidad europea de aquellos afios —que era observada atentamente—, por esa razdn,
~ epitetos como “dictadura”, “nazi” y “fascista” eran comunes para referirse al gobierno
peronista.

Pero existe otro punto a través del cual los integrantes del Teatro Independiente
potenciaban su disidencia con el peronismo: se trataba de la captacion de las masas
obreras y su constitucién como publico de sus éspectéculos. Si bien, el Teatro del Pueblo
y las demas agrupaciones del Teatro Independiente tenian como objetivo educar al pueblo
por medio del teatro, €ste no pudo ser concretado ya que el Sector social que concurria a
sus funciones y demas eventos culturales era la clase media, que, vpor ‘otra parte,
conform6 una porcién considerable del antiperonismo. En cierto modo, su concurrencia a
estos eventos podria ser entendido como una especie de militancia opositora al gobierno.

La contracara de este proyecto cultural la constituia la asistencia de los sectores
obreros —en términos masivos— a los espectaculos organizados por las politicas
culturales peronistas, al igual que al teatro perteneciente al circuito profesional-comercial
de la “Calle Corrientes”. En ambos casos, se trataba de un teatro popular que contaba con
una gran afluencia de publico, que ofrecia textualidades que en muchos casos ya
transitaban por su etapa de remanencia, como, por ejemplo, el sainete, la comedia
asainetada y los dramas nativistas.

En consecuencia, esta cultura popular que predominaba en el gusto de los sectores
obreros, era totalmente opuesta a los fundamentos del proyecto creador del Teatro
Independiente. En ese sentido, las agrupaciones continuaban el posicionamiento que la
izquierda tradicionalmente tenia con respecto a la cultura popular, entendiéndola como

reaccionaria y contraria a todo proceso de concientizacion politica que pudiera lograrse

8! Ordaz menciona el encarcelamiento de obreros que no respondian al oficialismo, hecho que puede
documentarse, principalmente de trabajadores comunistas, socialistas y anarquistas, considerando que el
peronismo se habia plegado a una campafia anticomunista, que tenia una repercu516n internacional. Pero,
no ocurre lo mismo con las desapariciones que menciona.
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en los trabajadoressz. Efectivamente, uno de los postulados iniciales de] Teatro del Pueblo
desde su origen fue su disidencia con el teatro comercial y la figura protagénica del
capocdémico.

Esta percepcién que consideraba al peronismo como un obstaculo para la
concrecion del proyecto del Teatro Independiente, estd presente en el testimonio de Pedro
- Asquini —uno de los hacedores de Nuevo Teatro— donde se refiere a su experiencia en

la agrupacién La Mascara:

“El publico era en Su mayoria de esa clase de trabajadores que desaparecio: el
obrero ilustrado, amigo de las bibliotecas, con el periédico y el libro bajo el brazo;
participe protagénico de polémicos debates sobre arte y politica. Ese tipo de
obrero desaparecid con el peronismo. Era logico: Per6n con las mejofas sociales
le comprd la conciencia a la masa y ya no cabia discusién posible, se fueron

yendo a baraja” (2003: 22).

La representacion del obrero que construye Asquini, que se inscribe en un registro
absolutamente romantico, pasa por alto la composicion real del publico del Teatro
Independiente que eran algunos sectores medios que respondian a un pensamiento de
izquierda y no los sectores trabajadores. Por otra parte, da cuenta de la vision
antiperonista para la que —en términos de Eduardo Romano— “el peronismo significé
una grave lesion para nuestra cultura, porque alent6 el espiritu de diversion, la rebeldia y
.el desacato ‘a este conjunto de normas y practicas (...) convertido en sinénimo de la
cultura argentina” (1973: 14). Este posicionamiento desconocia de este modo, todo un
- proceso de modernizacion cultural que afectaba, por estos afios, a los sectores populares y

a la cultura argentina, y por extension a la estructura social del pafis.

82 Hernan Camarero en relacién a la presencia de la cultura popular en los obreros -especialmente -del
carnaval-, y la reaccion del partido comunista, sostiene que:

“Las jornadas de divertimento tenian un 11m1te que no debia trasponerse: el carnaval, la antigua celebracion
inspirada en el Rey Momo (aquel dios de la burla, expulsado del Olimpo por sus bromas sarcésticas), que
estaba instalada en la cultura popular. Para los comunistas, el carnaval implicaba el embrutecimiento de las
masas y un ataque a los principios de la lucha de clases. Si sus seguidores no entendian estas verdades, el
partido no dudaba en amonestarlos™ (2007: 255).
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Una de las caracteristicas predominantes de la izquierda argentina, incluyendo a
los teatristas, que afect6 su vision del contexto-social local, fue la dominancia de una
impronta internacionalista en su percepcion de la realidad. En una primera instancia, la
posibilidad de la revolucién se habia convertido en una idea rectora de sus pensamientos
y proyectos, al punto de convertir a ciudades como Moscli y Madrid en el espacio
simbolico donde se concretaban sus deseos utdpicos. ‘

Después, frente al avance del fascismo y el nazismo en Europa, se produjo un
giro, instalando su interés en frenar la expansion de los mismos en el &mbito nacional,
ubicando en el centro de sus preocupaciones valores universales, como la democracia, la
justicia y la libertad (Saitta, 2001).

Es justamente alli, donde se instala la incomprensién hacia el fendmeno peronista,
que fue evaluado y calificado a partir de las experiencias acontecidas en Italia y

Alemania, considerando solamente las caracteristicas no democraticas del peronismo.

3.2.1. Las representaciones del peronismo en El puente, de Carlos Gorostiza

Aunque el Teatro Independiente era un bastion importante dentro del sector
antiperonista, no s6lo por sus integrantes, sino también por la composicién de su publico,
en su produccién no fue dominante la presencia de la representacion del peronismo como
nucleo de discusidon. Obviamente, una de las primeras respuestas a esta ausencia puede
sustentarse en la censura ejercida por el gobierno.

Igualmente, el Teatro Independiente hallaba el punto de discusién con el campo
de poder a partir de la representacion de textualidades extranjeras, donde temas como la
libertad eran centrales. Es decir, su polémica era entablada de manera indirecta, ya que lo
que prevalecia con respecto al peronismo, era el silencio. Esta actitud que se fundaba en
no hablar de aquello que ocasionaba una molestia, seria recurrente en afios posteriores en
los autores y grupos pertenecientes a este movimiento teatral.

Mas alla de esta postura que fue la predominante, en una de las agrupaciones

teatrales se llevé a escena un texto que precisamente tomaba a la realidad nacional de la
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época como tema central, acercandose asi inevitablemente al peronismo. Se trata del
estreno de El puente, de Carlos Gorostiza, el 4 de mayo de 1949, llevado a cabo por la
agrupacion La Méscara, con direccién a cargo del autor y Pedro Doril®.

Segun los estudios de Osvaldo Pellettieri (1997, 1999,-2003, 2006), en el estreno
de El puenie convergen varios factores que atafien a la concrecidon de cambios dentro del
movimiento del Teatro Independiente. Se da inici6 con esta pieza a su segunda fase
denominada de “nacionalizacién”, que tiene como caracteristicas generales la
contextualizacion social de los espectaculos, la inclusién de su discurso en lo argentino y
latinoamericano, la indagacion en la poética realista y la intencion de captar un publico
popular. . |

El texto marca abiertamente una apertura hacia la realidad nacional ubicando la
accion “en Buenos Aires, alrededor de 19477, referencia temporal que remite
ineludiblemente a los afios de apogeo del primer gobierno' peronista. Ademas, a lo largo
del texto, inscripto en una estética realista, se observa que la realidad social funciona
como un intertexto predominante en la estructura del mismo. Un ejemplo de ello, es la
conformacion de las clases sociales —media y baja— inserta en la distribucion social
portefla, y la construccidn del sisterha de personajes en funcién de éstas, construyendo de
este modo, un sistema de elementos opuestos (la barra de muchachos de la calle y la
familia de la casa), que se encuentran en pugna.

Dentro de este proposito de contextualizacidon del Teatro Independiente, otro de
los aportes que realiza la pieza de Carlos Gorostiza, es la introducciéon de un habla
coloquial propia del Buenos Aires de aquellos afios, que tiene como rasgo central el uso
del “vos”. Hasta el momento, tanto el Teatro Independiente como el microsistema
profesional-culto habian utilizado un discurso neutro literaturizado (Pellettieri, 2006).

Las caracteristicas hasta el momento mencionadas, distinguen a El puente dentro

de la historia del teatro argentino®. A ellas, debemos agregar que también se trata de la

8 Escenografia: Gast6n Breyer. Elenco: Mario Rolla, Alejandra Boero, Maria Elena Sagrera, Pedro Doril,

. Adriana Campos, Antonio Rivas, Edgardo Nervi, Carlos Felpar, José Chal, Hugo Monzoén, Alejandro Ester,
Enrique D’ Amico, Pedro Asquini, Gabriel Lannes, Salvador Millan, Miguel Narciso Bruse, Jorge Dublan,
Erna Becher, Delia Irigoyen, Nora Vernay. Teatro La Méscara.

% Segun las investigaciones de Osvaldo Pellettieri,
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primera pieza que lleva al peronismo a escena —aunque sea de modo sesgado—
producida por el Teatro Independiente, ademas, realizada en pleno apogeo de la primera
gestién peronista. ’

Las transformaciones sociales acontecidas en el pais desde mediados de la década
del *40 produjeron, casi de modo ineludible, el inicio de este proceso de acercamiento del
Teatro Independiente a la esfera social, donde EI puente se establece como obra pionera,
incorporando los conflictos sociales a su trama.

En este sentido, se trataria de la primera polémica que el Teatro Independiente
entablaba de modo .abierto con el peronismo. La obra de Carlos Gorostiza se propone
ofrecer una vision de la realidad, donde prevalece el predominio de una crisis econémica,
en cuyo marco se produce el enfrentamiento de dos clases sociales, concebidas como
antagonicas.

Osvaldo Pellettieri considera que Gorostiza debatié en El puente las tensiones
entre lo estatuido y lo nuevo en la sociedad argentina. Trat6 de clarificar, quizés sin

demasiada profundidad, una serie de intertextos sociopoliticos: la aparicién del

peronismo, el advenimiento de un nuevo sector social a la vida nacional, los -

antagonismos que le sucedieron, el odio social generado en dos bandos —peronistas y
antiperonistas—, el acreciente tema econdémico (1997: 59).

En el marco de ese debate, en el que se insertan una serie de representaciones de
sectores y problematicas sociales-concebidos de modo programatico al punto de construir
personajes delineados como “roles sociales” (Pellettieri, 1997), es donde observamos que
la visién del autor sobre la realidad se ve afectada por las mismas variables que
predominaban en el pensamiento de izquierda en la Argentina de aquellos afios.

Si bien en El puente es meritorio el intento de acercamiento y comprension hacia
la realidad nacional, consideramos que la permanencia de determinadas matrices de
pensamiento, que estaban presentes no sélo en el autor, sino también en el Teatro

Independiente y en el publico que presenciaba la puesta én escena, conllevan la

“El puente es un antecedente de la contextualizacion que se oper6 en la tercera fase del
microsistema y que consistié en el develamiento de la declinacién de la clase media argentina
después de los primeros fracasos en sus intentos por protagonizar la vida politica del pais” (2006:
88).
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produccién de representaciones sociales que se encuentran, en cierto modo, alejadas de la
realidad de la época, escamoteando una serie de acontecimientos que por su magnitud
resulta dificil desconocer, més alla de su coincidencia o no con ellos.

El punto central de debate que abre la pieza es presentar a laArgentina del primer
peronismo inmersa en una gran crisis econdmica, donde quienes se ven mayormente
perjudicados son los sectores populares, aunque también los sectores medios. A partir de
la metéfora de la construccion del puente, que alude a la distancia existente entre dos
clases sociales, que, por otra parte, se establece como insaldable ya que la construccion se
interrumpe con un final tragico, Gorostiza define un estado de situacion a través de una
divisién espacial: la calle/ la casa, &mbitos que remiten a las esferas sociales opuestas.
También lo hace a través del discurso y accién de sus personajes, muchos de los cuales
tendran un peso mayor a la hora de evaluar el presente, como ocurre con el personaje del
Padre. »

Dentro de este esquematismo en el disefio del sistema de personajes,. algunos se
presentan de un modo mas acertado y verosimil, mas cercano a su referente.
Precisamente, esos es lo que sucede con la concrecion de la representacion de la clase
media a través de los habitantes de la casa —su ambito de pertenencia—, que contiene el
sentimiento de amenaza hacia el avance de los sectores populares y su disgusto hacia las
mejoras sociales que éstos pretendian y conquistaban. Este tema es problematizado por el
sector femenino de la casa, a raiz de una cuestién concreta que es el empleo del servicio

doméstico.

“Elena: (...) Vos sabés que ahora, con la falta de sirvientas...

Tere (explotando): {No me hables! jEs un problema terrible!

Elena: jJa! jSi lo sabré yo!

Tere: (con vos aguda): jEn casa se nos va a ir la que tenemos...!

Elena: jAh, si! ‘

Tere: Si, va a trabajar a una fabrica. Vos sabés, estas chirusas, con tal de

trabajar poco hz;c‘:en cualquier cosa...” (Gorostiza, 1993: 347).
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Es asi como desde este sector social, con la carga de todos sus prejuicios, se
advierte la existencia de un proceso que afecta a los sectores bajos, y por contraposicion, -
a los intereses de los estratos medios. Si bien, solamente se alude al empleo del personal
doméstico, esa conversacion no es mas que la sinécdoque de los resquemores que
despertaban en estos sectores las conquistas sociales de los trabajadores.

Frente al posicionamiento de estos personajes, se erige la voz del Padre, quien es
el encargado de contrarrestar y evaluar el pensamiento de los sectores medios,
advirtiendo el proceso social que se estaba gestando:

“Padre: Y usted... ;Trabajaria de sirvienta?
Tere: ;Yo? ... No sé por qué tendria que hacerlo.
" Padre: Eso es lo que ellos también se han empezado a decir, ;ve?”

" (Gorostiza, 1993: 352).

La figura del Padre se constituye como una instancia mediadora entre ambos
sectores, si bien, su ambito de pertenencia es “la casa” y su extraccion social es la clase
media. Pero, a pesar de su origen, trasciende los prejuicios, lo que le posibilita evaluar el

presente a través de su metéfora de “la escalera™

“Padre: Vea. Antes las clases sociales eran dos. Aqui estaban los de arriba
y aqui estaban los de abajo. Ahora no. Ahora todo estd mas entreverado. Ahora
hay una escalera. (Ese es su argumento.) Eso es. Una escalera. Cada uno tiene un
escaléon. Unos estan debajo de todo y otros arriba, pero hay un montén de
escalones llenos de gehte. Y todos luchan por subir y por no bajar, ;comprende?
Entonces, no hay tiempo para otra cosa. El de abajo le hace cosquillas al de arriba,
ry elﬂde arriba le tira patadas al de abajo. ;Se da cuenta? De vez en cuando, alguno
escurre y sube; y otro pega un resbalén} y cae. Pera esas son excepciones™ (193:

351-352).

Aunque, dentro de los integrantes de la clase medié., el personaje del Padre

adquiere cierta objetividad ante la realidad, con respecto al resto, debido a su capacidad
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para evaluar el presente y sus complejos procesos sociales, no consigue constituirse en un.
‘personaje positivo dentro del sistema de personajes de la obra, debido a que con' sus
opiniones termina por valorizar un orden anterior, donde la movilidad social del presente
era inexistente. Es decir, més alla de esta presencia mediadora y su pensamientd, la
representacion que se realiza de la clase media se constituye en una contundente critica a

este sector.

“Padre (continuando): En mis tiempo, sacando algunos anarquistas y otros
cuantos socialistas, todos vivian tranquilos. Los de arriba, contentos. Y los de
abajo, bueno, los de abajo, al menos vivian resignados. Pero hoy en dia...

(Silbidito de admiracion)” (Gorostiza, 1993: 352).

Paradéjicamente, los sectores populares, figurados en la barra de la calle —unico
ambito en el que se desplazan—, quienes serian los protagonistas de esas mejoras
sociales que inquietaban a los sectores medios, no parecen percibirlas y mucho menos
disfrutarlas. Y es alli, donde E! puente establece una contradiccion en su planteo y en su
propoésito de incorporar la realidad social al teatro. Si la clase media manifiesta su
incomodidad frente a las mejoras laborales de los trabajadores, como es posible que éstos
aparezcan inmersos en una profunda crisis, totalmente ajenos a esa realidad que provoca

el disgusto del resto de la sociedad.

Concretamente, la representacion que la pieza de Gorostiza realiza del peronismo
consiste en el planteo de una gran crisis econdmica que afecta a los sectores populares,
manteniéndolos desconcertados, en una fecha definida como 1947, momento de apogeo
del gobierno peronista. Pero esa crisis se contradice con el discurso de los personajes de
la clase media en la misma pieza, que reside en las mejoras que afectaban a los sectores
bajos.

Por otra parte, observamos en las representaciones de esa crisis, una distancia con
los acontecimientos histéricos, al punto de construir una representaciéon cuyo referente
pareceria ser la crisis de los afios *30, que Roberto Alrt ilustrara en sus Aguafuertes
portefias. Por supuesto, que esta representacién pretende discutir con las reformas

sociales llevadas a cabo por el peronismo, exponiendo un punto de vista distinto al
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oficial. Pero es alli, donde nuevamente la visiéon de Gorostiza entra en contradiccidon con
el pensamiento de algunds referente de la izquierda y del antiperonismo.

Tal es el caso de Américo Ghioldi, representante del partido socialista, quien
debatié intensamente sobre el péronismo en aquellos afios, que en su articulo titulado “La

»85 , reconoce .las. reformas laborales

Vanguardia, los socialistas y el coronel Perén
realizadas por Peron desde la Secretaria de Trabajo y Prevision, agregando que fueron las
mismas que inicialmente propusieron los socialistas. Es decir, ya en 1945, fecha de la que
data este texto, la izquierda discrepaba con Peron a raiz de sus reformas destinadas a los
sectores trabajadores®®. o ‘

| _ Las reformas referidas por Ghioldi en 1945, que en 1947 —afio en el que
transcurre la accion de El puente—, ya habian sido profundizadas e intensificadas por la
”planiﬁcacién del Estado, no parecen afectar a los sectores pobres de la pieza de
Gorostiza, quienes atraviesan una crisis social que los desconcierta, frente a la cual no

pueden argumentar una explicacién y, menos aun, una salida.

“Tilo (otra vez extemporaneamente): Che, Nato, ¢vos sabés por qué viene
la crisis?
Nato (en babia): ;Qué?

Teso: Si sabés por qué viene la crisis...

% Este texto fue publicado en Ghioldi, Américo, 1945. Palabras a la nacién. Buenos Aires, Editorial de La
Vanguardia: 258-263.

8 Decia Américo Ghioldi, por aquellos afios:

“En cuanto a su llamada obra de justicia social estamos también en condiciones espirituales de
reconocer que el coronel Perén ha cumplido una obra no exenta de interés, no importan los
motivos y circunstancias por los cuales la concibié. Cuando vio perdida la revolucién se dio a
preparar apresuradamente un plan a fin de allegar prestigio popular al 4 de junio. Realizé asi una
obra de aumentos de salarios, concesién de jubilaciones, etc., que si bien no salvé la revolucion,
porque ésta ha fracasado irremisiblemente, sirve al menos para reconocer algunos esfuerzos
dignos de consideracion (...). El sefior Perén abri6 las carpetas parlamentarias, tomo las iniciativas
socialistas, se apoderd de nuestros proyectos sociales sobre aprendizaje del joven y sobre tantos
otros temas de legislacién de trabajo y cumplié asi, sin originalidad pero con fervor de neéfito, un
aspecto parcial y limitado de lo que se llama justicia social. No nos desagrada que haga esto, ni
que tome aquello. Luchamos por imponer nuestras ideas y no queremos disputar a nadie, ni
siquiera al coronel Perén, campeonato alguno para imponer la propia persona. Mas atin, las medias
que han podido beneficiar censurablemente a los trabajadores, son definitivas; nadie dara un paso
atras” (en Altamirano, 2001: 78-79).
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Nato: claro que sé.

Pichin: Vamos Nato, qué vas a saber.

Nato: Seguro que lo sé. Mi viejo me lo explicé el otro dia.

_Tilo: A ver...

Nato: Es muy largo, che. ;Ahora me venis con esas cosas?

Pichin: jno viste que no sabe ni medio!

Nato: Ufa, che, jsi lo sé! Ahora no tengo gana. ..

Ronco: Una crisis viene cuando no hay plata” (Gorostiza, 1993: 336).
A diferencia de la construccion realizada de la clase media, la pieza "evidencia
dificultades en su representacion de los sectores populares en relacion a su referente, y
consideramos que ello radica en los conflictos que la izquierda intelectual tuvo para
comprender la realidad y la cultura nacionales, y mas aun si eran de indole popular.
Precisamente, la percepcion del fenémeno peronista fue afectada por esa vision
internacionalista de la izquierda inteIectual, que obstaculizaba. todo acercamiento y

comprensién al mismo. Como seiiala Silvia Sigal:

“A diferencia de la vasta mayoria de las clases populares, entonces, para el
conjunto de los intelectuales el gobierno de 1943 y la figura del coronel Perén

* eran literalmente ilegibles fuera del contexto internacional. Perén vino asi a
incrustarse en un sistema de oposiciones preconstituido. En este sentido, los
origenes del peronismo popular y del antiperonismo fueron esencialmente

asimétricos” (2002: 501).

Es decir, la construccién de los sectores populares en El puente, de Gorostiza es
producto del antiperonismo dominante en la cultura de izquierda argentina, que no pudo
juzgar los hechos mas alld de los parametros internacionalistas desde los que veia la

realidad, practica que venia llevando a cabo desde la década del *30. Estas matrices de

- pensamiento seguirian operando a futuro, haciéndose presentes a la hora de comprender

la cultura popular, y por ende, al peronismo.
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La puesta en escena de El puente, de Carlos Gorostiza realizada por La Mascara,
no obtuvo el éxito de publico buscado, limitandose a los asistentes habituales del Teatro
Independiente®’. Alcanzé una repercusion mayor dentro del campo intelectual y del
campo de poder debido a su debate entablado con el peronismo. En efecto, desde el
oficialismo, rapidamente se gener6 una réplica, que fue Clase media, de Jorge Newton,
estrenada en el mismo afio en el Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, y que
integra el corpus de obras dramaticas de propaganda peronista. También se realizé una
puesta en escena dentro del circuito profesional culto en el mismo afio, bajo la direccién
de Armando Discépolo y a cargo de la compafifa de Nélida Quiroga, en el Teatro

- Argentino®®. Esto constituye un hecho Signiﬁcativo debido a que se traslada un producto
del Teatro Independiente al circuito comercial, trasgrediendo, de este modo, los
postulados de ese movimiento.

Asimismo, poco tiempo después se filmé la version cinematografica de la obra,
bajo la direccion de Carlos Gorostiza y Arturo Gemmiti, cuyo guidn pertenecia a
Gorostiza, Gemmiti y Nicolas Olivari. El film fue estrenado el 1° de septiembre de 1950.
La realizacién de esta produccion y la intervencion central de Gorostiza en la misma dan
cuentan de que la censura que existié por estos afios no tuvo un caracter rigido y
sistematico, tal como sefialamos anteriormente. Porque si esto hubiese sido asi, El puente
no hubiese llegado al cine, ni Gorostiza hubiese participado en el proyecto que habia sido

" subvencionado por el Estado.
En este sentido, Clara Kriger en su analisis de la version cinematografica de EI

puente sostiene que

%7 A raiz de la pretensién de captar un publico popular, que no fue lograda, Osvaldo Pellettieri sefiala que la
puesta en escena mas exitosa de esa temporada fue ‘Cuando los duendes cazan perdices, de Orlando
Aldama, protagonizada por Luis Sandrini, en el Teatro Astral. La misma —perteneciente al circuito
profesional-comercial- recaudé un millén de pesos durante 1949, y ocho millones al cabo de cuatro
temporadas consecutivas en la misma sala, que contaba con casi dos mil localidades (1997: 54-55).

Esto alude, inevitablemente, al desfasaje existente entre la programacién del Teatro Independiente y un
publico de extraccién popular.

8 El elenco estaba integrado por Héctor Rivera, jorge Duran, Pedro j. Martinez, Reynaldo D’ Amore, Saul

Jarlip, Horacio Delfino, Dorita Acosta, Mario Lozano, Marcela Sola, Jorge Larrea, Nélida Quiroga, Maria
del Pilar Lebron, Rodolfo Onetto, Italo Sportelli, Daniel Vidone.
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“es necesario recalcar que este producto cinematografico tan diferente, recibié
subsidios y proteccion estatal, a pesar de haber sido realizada por un grupo de
teatro independiente que a la sazon se definia como espacio productor de cultura

opositora” (2007: 358).

Entonces, la reaccién del gobierno peronista frente -a la puesta en escena de EIl
puente se limitd a la construccion de una réplica desde el circuito oficial. No recurriendo
a la censura de los participantes, de lo contrario, Gorostiza no hubiese podido intervenir
_en la versién cinematografica en este periodo, ni en otros proyectos insertos en el marco
de la politica teatral oficial. '

No obstante, en la version cinematografica ocurre un hecho significativo. Se trata
del cambio de fecha en el que transcurre la accion, pasando a desarrollarse en 1942. Es
asi como el planteo de la crisis de la pieza, que describiamos anteriormente, cobra
verosimilitud, ya que la historia se desarrolla antes de la gestion peronista. Asimismo,
hay otro hecho que también merece destacarse: al situarse en 1942 el cine estd
convirtiendo a la ﬁieza teatral antiperonista en una pelicula que avala los cambios
implementados por el peronismo. Es decir, se invierte el sentido original. |

Mas alla de los cuestionamientos que podamos realizar sobre el modo en que la
pieza de Gorostiza entabla relaciones con la realidad nacional, consideremos que su
intervencion en el debate que se estaba dando dentro del campo intelectual, conlleva
aspectos meritorios. En este intento de concretar un proceso de asimilacion y réplica de
los hechos sociales y politicos, nos resulta destacable que El puente no trabaje con el
topico de la “invasion” o la dicotomia “civilizacién y barbarie” para tratar la presencia
del peronismo, como lo habia hecho la literatura antiperonista de la época. Es asi como la
obra escapa a este tipo de problematizaciones del tema, intentando ofrecer una version
distinta, con sus restricciones.

Por ultimo, consideramos importante resaltar para nuestra invesﬁgacién, cuando
aparecen las representaciones del peronismo en el teatro argentino desde los sectores
opositores, entendiendo a estas representaciones como una forma de intervencion en el

debate del campo intelectual.
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Andrés Avellaneda (1983) sostiene que desde 1943-1945 hasta fines de la década

- del ‘50, es-cuando se establecen las-pautas basicas del tipo de respuesta vehiculizada por

la literatura frente a la irrupcion del fenémeno peronista. En cambio, desde el teatro esto
recién ocurre en 1949 con el estreno de El puente. Es decir, el teatro responde al contexto
sociopolitico unos afios més tarde a un proceso al que la literatura vislumbra desde la
época de su gestacion.

En suma, las formas de replica ideologica concebidas como reaccion al contexto
sociopolitico entabladas desde el Teatro Independiente se circunscribieron a dos tipos:
por un lado, a nivel de la produccion de textos dramaticos, se restringi6 a El puente, de
Carlos Gorostiza; y por otro, se centraron en el disefio de una programacién netamente
ideologizada con autores como Bertolt Brecht, Maximo Gorki, entre otros, que le

permitian expresar su disconformidad politica.
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Conclusiones

Las representaciones del peronismo en el periodo comprendido entre los afios
1945 y 1955 fueron producidas desde dos circuitos teatrales diferentes, el oficial y el del
Teatro Independiente. En el primero de los ‘casos las representaciones correspondian a la
produccién de las politicas culturales teatrales del primer peronismo (1946-1955). En el
segundo, a la produccion de uno de los grupos del Teatro Independiente, movimiento
cultural que congregaba a gran parte del sector antiperonista dentro del campo teatral.

El disefio de las politicas culturales del peronismo respondia a la planificacién
disefiada por el Estado en distintas materias, en este caso con el objeto de alcanzar la

“homogeneizacion de la cultura” a partir del uso de distintas vias, entre ellas, el teatro. En

‘este sentido, se le atribuia al teatro una funcién social, convirtiéndolo en una herramienta

para llevar a cabo la inclusion de nuevos sectores sociales hasta el momento marginados,
que operarian como factores determinantes a la hora de construir un consenso en una
sociedad reticente a la incorpbracio’n de las masas a la vida social, politica; e incluso,
cultural.

Con este fin, se construy6 un aparato cultural teatral que funcionaba como difusor
de los imaginarios del peronismo. Este no se restringié a la produccién de textos

dramaticos y espectaculares, sino que establecié una compleja red integrada por distintos

" ejes que vehiculizaban los postulados ‘de la doctrina justicialista a través de las

representaciones del peronismo. Estos eran, la produccion de un teatro de propaganda
realizado por intelectualeé peronistas; la seleccién de un teatro popular nacional previo al
peronismo y afin a los gustos de los sectores populares; el desarrollo de experiencias
teatrales educativas; el uso de espacios teatrales que pretendian expandir estratégicamente
la programacion oficial; y por ultimo, el desempefio de algunos actores que adherian al
peronismo como estrategias de identificacion popular con respecto a las masas. En todos
los casos, las representaciones del peronismo se inscribian en valores tradicionalistas y
conservadores, lo que provocaba la reaccion negativa de los sectores dominantes dentro
del campo intelectual y del campo teatral.

Una de las consecuencias que debemos destacar de estas politicas culturales,

reside en la inclusidon y formaciéon de nuevos espectadores que el peronismo realizé a
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través de la organizacion de las actividades teatrales. La participacion activa de los
sectores populares en ellas tuvo consecuencias - pedagdgicas, convirtiéndolos en
espectadores teatrales, potenciando su competencia cultural. En este sentido, se
experiment6 un desplazamiento de estos nuevos espectadores hacia otros circuitos
teatrales como el comercial .de la “calle Corrientes”, donde la presencia habitual de este
nuevo actor social se torné notable y masiva.

Entonces, a partir de las modificaciones econdmicas y culturales que afectaron a
los sectores populares, estos se constituyeron en consumidores habituales de productos

culturales preexistentes al peronismo, tales como el teatro -del circuito profesional-

-popular. Cabe destacar que el Estado peronista no promovié modelos.culturales propios,

sino que postuld la inclusion de las masas a un sistema de consumo cultural ya existente
ligado en aigunos casos a otros sectores sociales: Las masas peronistas participaron —de -
esta manera— de costumbres y estilos de vida de los sectorés medios, incluyendo los
modos y conductas del consumo cultural propias de este sector social. De este modo, los
gobiernos peronistas a partir de la inclusién de nuevos espectadores en forma masiva

s

llevaron a cabo un proceso de modernizacién cultural. -

El otro polo de produccién de laS réprésentéciones del perdnismo fue el Teatro
Independiente, bastion de la oposicion, donde se nucleaba una parte de los sectores
medios que respondia a un posicionamiento de izquierda. Desde este sector practicamente
no se trat6 al peronismo desde su programacion. Las \inicas representaciones existentes
pertenecen a una de sus obras draméaticas —E! Puente (1949), de Carlos Gorostiza— que
respondia a una decisién programatica de realizar una contextualizacion social de los
espectaculos, adecuandose a las transformaciones sociales ocurridas en el pais.

Las representaciones del peronismo presentes en esta pieza pueden ser entendidas
como producto de las interpretaciones que este sector de la cultura argentina realiz6 de
este fenomeno politico. Mas all4 de los intentos por acercarse a la realidad nacional, las -
representaciones respondian a las matrices ideoldgicas propias del pensamiento de
izquierda de la época, que analizé al peronismo desde parametros internacionalistas. De

este modo, las representaciones del peronismo en la obra presentaban una distancia con

su referente, pasando por alto acontecimientos de indole social y politica.
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Esta escasa cantidad de representaciones del peronismo dentro del -Teatro

~ Independiente remite al posicionamiento adoptado por el sector social que lo integraba -

con respecto a este fendmeno politico. La actitud dominante era obviar la confrontacion,
restringiéndose al silencio, que fundaban en las complejas relaciones que entablaron con
el peronismo. Este sector experimentd las transformaciones sociales llevadas a cabo por
el peronismo en términos de invasion y la sensacion de desplazamiento que afectaba su
lugar de pertenencia, y por ende, su identidad. Del mismo modo, el campo teatral

present6 la particularidad de no debatir con respecto a la presencia del peronismo,

limitandose a la polarizacidon peronismo-antiperonismo.

Asimismo, el campo intelectual logré mantener su autonomia ffente a las distintas
intromisiones del campo poder Esto significo por parte del peronismo, a lo largo de estos
afios, la produccion de una gran cantidad de estrategias en funciéon de incidir en el
funcionamiento del campo. Objetivo que no fue alcanzado..

Las vinculaciones establecidas entre el arte y la politica durante el primer
peronismo dan cuenta de la rigida oposicién vigente entre la alta cultura y la cultura
popular. La enemistad y distancia entre estos dos circuitos culturales imposibilitaron la
confrontacién y el intercambio entre ambos, estableciéndose uno como el opuesto del
otro. Por otra parte, el antiperonismo imperante dentro del campo intelectual y del campo

teatral obstaculizd toda valorizacién posible del arte popular ligado al peronismo. Las

~ intervenciones del peronismo en materia teatral intentaron sortear este enfrentamiento

adoptando un repertorio clasico universal, pero este gesto no obtuvo el objetivo buscado
—Ilograr centralidad en el campo— ya que era percibido desde la centralidad del mismo
como tradicionalista, conservador y populista.

Si bien, el peronismo fue entendido desde los sectores dominantes en términos de
barbarie, las politicas culturales peronistas tuvieron una funcién educativa que pretendia
“civilizar” a los sectores populares, transformando a las masas en pueblo. Esta tarea era
llevada a cabo a través de la organizacion de la vida cultural, estableciendo, asi, nuevos

modos de sociabilidad, que eran propios de otros estratos sociales.
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SEGUNDA PARTE

Los arios de la resistencia peronista: compromiso y evasivas
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Introduccion a la Segunda Parte

La Segunda Parte se centra en el estudio de las representaciones del peronismo en
el periodo comprendido entre los afios 1955 y 1969. En el “Capitulo 4, abordaremos el
estudio del funcionamiento del campo intelectual y del campo teatral en el periodo
mencionado, profundizando en los debates que se dieron con respecto a la presencia del
peronismo en la sociedad argentina una vez destituido el gobierno de Juan Perén en
Septiembre de 1955. Este capitulo se constituYe en la base que posibilitara la
comprension de las representaciones que se realizaron del peronismo en el teatro
argentino de la época. Asimismo, en este capl’tulo se incluye un apartado, donde se
anéliza la constitucion de la figura del “intelectual comprometido”, surgida en estos afios,
a la que consideramos imprescindible para entender el comportamiento de los autores
realistas. |

- A continuacidn, se analizan las representacionés insertas en dos circuitos teatrales
diferentes: el de “teatro de arte” y el comercial-popular.

El “Capitulo 5 se ocupa del estudio de las caracteristicas del realismo reflexivo y
posteriormente analiza las representaciones del peronismo producidas desde esta
tendencia. Para ellos, nos ocuparemos de algunas obras de los siguientes dramaturgos:
Ricardo Halac, Roberto Cossa y Oscar Viale. '

Por ultimo, el “Capitulo 6” se ocupa de las representaciones del peronismo en los
espectéculos de la Revista Portefia. Debido a la marginalidad de este género y a los pocos
estudios que existen sobre el mismo, realizamos una introducciéon donde rastreamos sus
origenes y caracteristicas, con el fin de conocer sus particularidades a la vez que su

constante conexién con la politica de la época.
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Capitulo 4. Campo intelectual y campo teatral 1955-1969

A pértir del golpe de Estado realizado por la Revolucién Libertadora en
septiembre de 1955, se produjo la apertura de un nuevo periodo en la historia argentina,
en el que el peronismo continuaba siendo el nucleo central del que dependia el futuro del
pais. Aunque, en un comienzo esta etapa se inici6 con una actitud integradora desde las
fuerzas golpistas hacia las masas peronistas, plasmada en la conocida frase enunciada por
uno de los autores del golpe, “no habra ni vencedores, ni vencidos”, pronto, esta linea de

pensamiento seria desplazada por una ‘visién terminantemente antiperonista, que

consideraba a la notable presencia del peronismo en la sociedad argentina como el gran

problema nacional al que era necesario “extirpar”.

El periodo comprendido entre 1955 y 1969 presenta algunas caracteristicas que se
establecieron como dominantes a la vez que se constituyeron en los principales ejes de
tension sobre los cuales giraban todos los proyectos politicos y culturales planteados por
estos afios. Estos eran: la reiteracién de los golpes militares, con las consecuentes
intromisiones del campo de poder en el campo intelectual; la existencia de gobiernos
democraticos-débiles y breves; la permanencia de la proscripcion del peronismo, a la vez
que la conformacion de la “resistencia peronista”; la incipiente concrecion de la guerrilla;
y el exilio de Peron en Espafia, que no implicaba su ausencia e incidencia en la esfera

politica nacional.

Las caracteristicas anteriormente mencionadas le imprimieron a este periodo de
casi quince afios un alto grado de complejidad y celeridad. Si la etapa comprendida entre
1945 y 1955 tenia como rasgo dominante la polarizacién de la sociedad argentina, ahora,
ese panorama se complejizaba perdiendo su cardcter binario. En parte, debido a la
intervencion de diferentes y nuevos agentes intelectuales y politicos, a la vez que, por la
irrupcion de sucesos politicos tanto de origen nacional como internacional, cuya

proyeccidn se extendid a todos los ordenes de la sociedad argentina.
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Por estas razones, el estudio de esta etapa que integra la “Segunda parte” de la
presente tesis, requiere la formulacién de algunas consideraciones que permiten esbozar

una mayor claridad del complejo panorama a tratar.

En primer lugar, nos resulta pertinente cerrar el arco temporal iniciado en
septiembre de 1955, en mayo de 1969, fecha en la que se produjo el levantamiento
obrero-estudiantil denominado Cordobazo. Este hecho revolucionario de indole nacional
significaria la concrecion de un cambio de paradigma residente en un complejo desarrollo

del plano sociopolitico que provoco notorias modificaciones en los campos intelectual y

- -artistico. En efecto, esta trascendencia nos permite tomarlo como punto de cierre de una

etapa a la vez que como el-inicio-de-una nueva, de la que nos ocuparemos en la “Tercera

parte” de esta investigacion.

A su vez, dentro de este periodo podriamos establecer una divisién interna dentro
del funcionamiento del campo intelectual, ocasionada por un acontecimiento puntual de
trascendencia internacional, que actué como un fuerte disparador dentro de la
intelectualidad local al igual que en el ambito latinoamericano. Se trata de la Revoluciéon
Cubana acontecida el 1° de enero de 1959. A partir de este acontecimiento los
intelectuales se sumergieron en un intenso debate, que se insertaria programaticamente en

sus proyectos creadores, centrandose especificamente en la funcidén del arte y de los

- intelectuales y artistas en la sociedad del momento.

Obviamente, que todos estos hechos operarian conjuntamente, incrementandose el
clima contestatario de modo progresivo desde fines de los afios *50 hacia la culminacion
de los ’60. El peronismo, que permanecia proscripto, era el telon de fondo de todos estos
hechos. Si en los afios proximos a la destitucion del gobierno de Perdn, se debatia sobre
el legado peronista y el futuro del pais, en la etapa posterior a la Revolucion Cubana el
peronismo se iria integrando a los proyectos de la “nueva izquierda”, quienes realizarian
nuevas lecturas sobre este fenémeno politico, sumando la realidad nacional al contexto de

América Latina.
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El legado peronista y los programas de reconciliacién nacional

Una vez destituido el gobierno peronista, el campo intelectual profundizé el
debate iniciado una década atids con la irrup'cién del peronismo, pero, en esta
oponﬁnidad, haciendo hincapié en el significado y los origenes de este fendmeno, y en el
pueblo peronista como su legado. La tematica predominante que radicaba en estas
discusiones fue el del futuro que le deparaba a las relaciones que habian sido

intensamente conflictivas durante el primer peronismo: élites y masas, letrados y pueblo,

~ enfrentados, segﬁn la hipétesis revisionista, desde los albores de la Nacién (Sarlo, 2001).

Entonces, para los sectores dominantes del campo intelectual, cuya inscripcién en
el antiperonismo databa de la primera época, el nucleo central de discusién pasaba por el
futuro del pais y el saldo que el peronismo habia dejado.

La destitucion del gobierno peronista implicaba el inicio de una nueva etapa, pero

los enfrentamientos que ocurrieron antes de su caida fueron dejados de lado en el debate.
Hechos como las muertes ocasionadas por los bombardeos en Plaza de Mayo por parte de
sectores de la Aviacion Naval Argentina, ei 16 de junio de 1955, con el fin de matar a
Perén, ocasionando una gran cantidad de victimas®®, fueron omitidos en el marco de las
discusiones entabladas en esos afios. Lo mismo sucedid con los fusilamientos de civiles
efectuados en los basurales de José Ledn Sudrez, provincia de Buenos Aires, en junio de
1956 —es decir, paralelamente a la realizacion de los debates—, hechos que Rodolfo
Walsh investigé y denuncié en Operacion Masacre (1957). Oscar Teran considera al
titulo de esta obra como el “enjuiciamiento de la técnica ‘quirtirgica’ adoptada por los
secotes gobernantes para extirpar al peronismo del cuerpo nacional” (1986: 224).

En el marco de este clima de época signado por la proscripcion del peronismo, se
fueron gestando una serie de respuestas por parte de intelectuales y artistas que oficiaban
como distintos programas de reconciliaciéon nacional destinados a una sociedad que
continuaba polarizada por la permanencia de un fenémeno politico y social frente al cual

era necesario definirse.

% Los calculos sobre la cantidad de victimas de este suceso son estimativos, lo que también sugiere la
importancia que le fue dada al tema, no s6lo en ese momento sino en afios posteriores. Hasta la actualidad
se cuentan 364 muertes y més de 800 heridos.
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Es asi como, paralelamente a su proscripcién y a la conformacién de la
“resistencia peronista”, el peronismo comeﬁzaba a ser pensado desde otros angulos. Al
igual que lo que se habia dado en torno a los hechos del 17 de octubre de 1945,
llevandose a cabo un intento por-comprender las modificaciones que habia sufrido la
sociedad, desde mediados de los 50 con la caida de Perdn, durante los ’60, y mas
intensamente hacia la llegada de los afios *70, con la inminencia del regreso de Perén al
pais. Es decir, nuevamente los intelectuales intentaron repensar al hecho peronista con la
incorporacion de algunas variables ligadas directamente a su contexto histdrico y politico.

De este modo, con la concrecion de este debate, se iba gestando un proceso de
‘resigm'ﬁcaci()n del fenomeno peronista donde intervenian los aportes de intelectuales

provenientes de distintos sectores ideologicos. En este sentido, Federico Neiburg sostiene

que, entonces, el peronismo paso a ser el

“resultado de las acciones de diferentes agentes sociales, ubicados en diferentes
areas del espacio social —y no solamente de los grupos populares—, como buena

parte de la literatura ha insistido en afirmar” (1998: 17).

Cbnsideramos a la caida del gobierno peronista como uno de los disparadores mas
significativos para el campo intelectual, marco en el que se alinearon distintas posturas,
muchas de ellas ya conocidas, que habian intervenido en los afios anteriores. Cada una
signiﬁcéba la existencia de un proyecto politico que buscaba, en cierto modo, la
organizacion del pais segun su propia inscripcion ideologica.

Dentro del sector antiperonista, la voz que guardaba su permanencia era la de la
revista Sur, que siempre con respecto al peronismo se habia postulado como “defensora”
de la democracia. Su posicionamiento se hizo concretamente efectivo en el marco de este
debate con la publicacion de una edicidén especial, el numero 237 de noviembre-
diciembre de >1955, dedicado exclusivamente al derrocamiento del peronismo, que puede
ser considerado como el enfoque liberal de los hechos. El titulo del mismo, “Por la
reconstrucci_én Nacional”, da cuenta de la pretension de brindar una yisi(’)n organizadora

de la sociedad, caracteristica que mencionamos anteriormente. En este numero
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participaron figuras como Jorge Luis Borges, Victoria Ocampo, Juan Mantovani,
- Francisco Romero, entre otros.

Pero los textos que cobraron mayor trascendencia dentro de este volumen fueron
los pertenecientes a Victoria Ocampo, “La hora de la verdad”, y jorge Luis Borges,
“L’illusion comique”. Si bien, ambos se inscribian dentro de parametros morales para
evaluar la experiencia de los diez afios de gobierno peronista, el texto de Ocampo escrito
en primera persona, se limitaba al testimonio de su experiencia en la carcel, a la que le
atribuia un caracter metaférico con respecto a la situacion del pais durante la gestion

_ peronista.

“En efecto, durante mi estadia en el Buen Pastor habia descubierto, entre
otras cosas, que la carcel material es menos penosa, hasta menos peligrosa
moralmente para los inocentes que la otra carcel: la que habia conocido en las
casas, en las calles de Buenos Aires, en el aire mismo que respiraba. Esa otra
carcel invisible nace del miedo a la carcel, y bien lo saben los dictadores™ (Sur, n°

237, noviembre-diciembre 1955: 3-8).

En cambio, Borges hacia concreta referencia al gobierno depuesto, considerando
esa experiencia en términos de simulacion, ficcidon y engafio.

- “De un mundo de individuos hemos pasado a un mundo de simbolos ain mas
apasionado que aquél; ya la discordia no es entre partidarios y opositores del
dictador, sino entre partidarios y opositores de un efigie o un nombre... Mas
curiosos fue el manejo politico de los procedimientos del drama o del melodrama.
El dia 17 de octubre se simuld que un coronel habia sido arrestado y secuestrado y
que el pueblo de Buenos Aires lo rescataba; nadie se detuvo a explicar quiénes lo
habian secuestrado ni cdmo se sabia su paradero.

(...) Parejamente, las mentiras de la dictadura no eran creidas o descreidas;
pertenecian a un plano un plano intermedio y su propdsito era encubrir o justificar

sordidas o atroces realidades.
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Pertenecian al orden de lo patético y lo burdamente sentimental; felizmente para
la lucidez y la seguridad de los argentinos, el régimen actual ha comprendido que
la funcion de gobernar no es patética” (Sur, n® 237, noviembre-diciembre 1955: 9-
10). |

Dentro del antiperonismo, también hubo otras voces. Entre ellas, la de- Américo
Ghioldi —proveniente del Partido Socialista, quien habja manifestado su disidencia a lo
largo de toda la década anterior—, que intervenia por medio de su libro De la tirania a la
democracia social (1956). Ademas, la de Ezequiel Martinez Estrada que participaba a
través de ;Qué es esto? (1956), publicacidon destinada exclusivamente al andlisis del
gobierno peronista, donde, desde un posicionamiento liberal, el autor realizaba una
lectura en el marco de una discusion ya existente en el campo intelectual -sobre “él ser

290

Los sectores provenientes del nacionalismo en sus distintas vertientes también
participaron de este debate. Intelectuales pertenecientes al nacionalismo popular, que
habian adherido al gobierno peronista, incluso ocupando cargos publicos durante esa
gestion, produjeron lecturas que tendrian gran repercusion en generaciones posteriores.
Entre ellos, Arturo J aurefche9l, quien habia simpatizado con el radicalismo e integrado la
agrupacion FORJA (Fuerza de Orientacion Radical de la Joven Argentina) y
posteriormente adherido al peronismo, desde su exilio en Uruguay después de 1955°2,
publicé Los profetas del odio (1957), **donde desde una mirada revisionista, realizaba
una evaluacion de las lecturas que la centralidad de la intelectualidad argentina habia

hecho sobre la realidad nacional, y particularmente, sobre la experiencia peronista.

% La lectura que Martinez Estrada realizé sobre el peronismo despert6 la reaccion y criticas adversas tanto
por parte de los sectores peronistas como antiperonistas. Dentro de este ultimo, los cuestionamientos hacia
el escritor, en algunos casos significaron su marginacion dentro del campo intelectual.

*' Arturo Jauretche se habia desempefiado como Director del Banco de la Provincia de Buenos Aires
durante el periodo comprendido entre 1946 y 1952.

%2 Exilio provocado por su vinculacién con el peronismo.

9_3 Publicado en Montevideo.
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Por su parte, desde un nacionalismo de izquierda, Juan José Hernandez Arregui
"~ —quien también habia pasado tempranamente por el radicalismo—, publicé en este
contexto Imperialismo y cultura. La politica en la inteligencia argentina (1957).
Hernédndez Arregui® fue uno de los intelectuales peronistas, cuya carrera transcurrid

dentro de los espacios académicos y claustros universitarios. Su produccidn ensayistica

responde al bagaje tedrico que poseia, analizando la realidad nacional desde un punto de. -

visto filos6fico haciendo uso de la retdrica marxista.

También, dentro de una tendencia nacionalista ligada al marxismo, se erigieron
las voces de Jorge Abelardo Ramos con Revolucion y contrarrevolucion en la Argentina
(1956), y Rodolfo Puiggrds, con su libro El proletariado en la revolucion nacional ”
(1958), que establecian una ruptura con la izquierda tradicional.

Desde un nacionalismo distante a los anteriormente mencionados, se encuentra el
posicionamiento de Mario Amadeo desarrollado en Ayer, hoy y mariana (1956), donde
lleva a cabo un andlisis critico de las distintas posturas que propugnaban la
;‘desperbnizacién” de la sociedad. Como todas las intervenciones, la -suya, también
conllevaba-un proyecto politico con un fin reorganizador, que residia en la concrecion de
una evaluacion de los aspectos positivos y negativos de la experiencia peronista, a la vez
que la integracion del pueblo por parte de la dirigencia politica.

Esta intervencién de Amadeo, que se constituyd en una de las posturas mas
sigﬁiﬁéativas debido a su carécter evaluador de la sociedad argentina del momento, tuvo
su réplica por parte de uno de los intelectuales vinculados al grupo de la revista Sur. Se
trato de Emnesto Sabato, que a través de El otro rostro del peronismo (1956),_eXpuso sus
interpretaciones del hecho peronista centradas en las condiciones de emergencia de éste,
en las causas que posibilitaron su aparicion, en el resentimiento y la escision entre pueblo
y élites. Su lectura se torno relevante en el sentido de que pertenecia a uno de los agentes
intelectuales provenientes del sector liberal, que advertia que el orden binario reinante en

la sociedad implicaba la marginacion de una gran cantidad de argentinos, a la vez que la

* En 1947, comenzé su acercamiento al peronismo. Dentro del Gobierno de la provincia de Buenos Aires,
obtuvo el cargo de Director de Estadisticas y Censos. También fue profesor de Historia de la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Universidad Nacional de La Plata y de Sociologia en la
Facultad de Ciencias Economicas de la Universidad de Buenos Aires (Neiburg, 1998).

190



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

indiferencia que tanto ¢l como sus pares habian manifestado con respecto a la realidad

-nacional.

Pero el debate sobre el futuro del pais después de la caida del peronismo no se
restringié a la participacion de agentes intelectuales ya conocidos dentro del campo, sino
que surgieron nuevas voces, que a su vez, aportaban nuevas lecturas.

Desde una izquierda distante a la tradicional, el posicionamiento de los jovenes
integrantes de la revista Contorno constituyd quizas una de las posiciones intelectuales
mas interesantes destinadas al examen del peronismo en este contexto. Su participacién
se tornaba sumamente significativa, en principio, debido al origen universitario de sus
integrantes, considerando quer ese ambito académico, habia sido sumamente hostil con el
gobierno peronista. Los vinculos existentes entre peronismo y Universidad fueron
problematicos, ya que esta tltima habia integrado desde un comienzo las filas de la
Unién Democrética, y, porque el gobierno peronista habia intervenido dentro de la vida
académica nombrando profesores y destituyendo a otros, quebrantando, de este modo, la
autonomia universitaria.

La relevancia de Conforno también residia en la trascendencia. que tendria su
lectura en generaciones posteriores. Su proyector creador que se fundada en la Historia de
manera programatica, se constituiria a futuro en la dptica adecuada para todo proyecto
que se inscribiese en una cultura de iZquierda.

Contorno fue fundada en 1953, por un grupo de jovenes intelectuales
provenientes de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, con
un promedio de treinta aflos de edad, encabezados por los hermanos Ismael y David
Viiias. Entre ellos, se encontraban nombres como Oscar Masotta, Juan José Sebreli, Noé
Jitrik, Carlos Correas, Adolfo Prieto, Ramon Alcalde, Adelaida Gigli, entre otros, quienes
ya habian terminado sus carreras, o bien, al haberlas abandonado, intentaban extender su
labor intelectual en otros &mbitos académicos.

La particularidad que el grupo de Contorno presentaba dentro del campo
intelectual era la inscripcion de su discurso en una fuerte critica hacia los sectores
intelectuales ya legitimados, que no se restringia a cuestiones estéticas sino también
politicas, rasgo que se iria incrementando notablemente en el transcurso de los ntimeros

siguientes. Esta actitud generaria que el critico uruguayo Emir Rodriguez Monegal en
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1956 le atribuyera el calificativo “parricida” desde el semanario montevideano Marcha,
atributo que permaneceria en el tiempo ligado a la revista.

La produccion de Contorno —integrada por diez numeros publicados entre
noviembre de 1953 y abril de 1959, y dos ediciones especiales— implicd en el plano
literario la concrecion de nuevas lecturas de la narrativa argentina abordando la obra de
de autores como Roberto Arlt, Ezequiel Martinez Estrada, Leopoldo Marechal, entre
otros. En este sentido, la incidencia de los jévenes contornistas es considerada hoy en dia
—en términos de Beatriz Sarlo (1981)— como un punto de viraje en la historia cultural
-argentina. Horacio Crespo define este cambio como un profundo replanteo en las lineas
de analisis del pasado cultural y politico del pais, y en la definicién del lugar desde el
cual los intelectuales hablan y articulan su relacién con la sociedad y con la politica
(1999: 428-429).

Precisamente, en su concepcidén del intelectual, los contornistas insertaron sus
fundamentos ideoldgicos en los postulados de un “marxismo humanista” —que concebia
un sujeto insertado dialécticamente en su realidad social, actuando en concordancia con
su situacién—, y el pensamiento de Jean-Paul Sartre, Albert Camus y Maurice Merleau-
Ponty. En esta combinacidon heterogénea se asentd la particularidad del aporte de este
grupo.

Entonces, es asi como a partir de la labor del grupo de Contorno se generd la
ubicacidn en el canon literario de escritores como Roberto Arlt —hasta el momento
marginal a éste—, a la vez que una nueva mirada sobre la realidad politica nacional,

especialmente sobre uno de sus componentes mas polémicos: el peronismo.

En el numero 7/8 de la revista publicado en julio de 1956, el grupo desde una
posfﬁra ekistencial-marxista, que se presentaba como cuestionadora de la antinomia
peronismo- antiperonismo, tomé como objetivo central cbmprender al proceso peronista
y sus contradicciones desde la experiencia, realizando un balance de sus aspectos
positivos y negativos, trascendiendo las viejas antinomias que habian predominado hasta
el momento. Esta tarea tendria productividad posteriormente en los intelectuales de
izquierda de los afios ‘60 y ‘70, y su correspondiente vinculacion con los sectores

populares.
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La impronta de las lecturas de Conforno no se restringid, entonces, al campo

- literario, sino también al campo politico. En este nimero especial destinado al analisis del

hecho peronista intervinieron figuras como Oscar Masotta, Juan José Sebreli, David e

Ismael Vifias, Leon Rozitchner, Osiris Troiani, Tulio Halperin Dongui, Rodolfo Pandolfi,
Adolfo Prieto, Ramon Alcalde, entre otros. Cabe destacar que Contorno no fue un grupo
homogéneo, asi como la visién que tenian del peronismo tampoco lo era. Como puede
observarse en este volumen especial se reunian diversas voces, por esa razén nos
remiﬁremos al texto inicial titulado “Peronismo... ;Y lo otro?”, que en cierto modo
sintetiza el punto de vista dominante en €l grupo con respecto a este fenémeno politico.

A través de este texto, los integrantes del grupo deciden insertar su postura en el
“debate tomando inicialmente el discurso de Juan Bautista Alberdi, que funciona a modo

de epigrafe a la vez que como una definicidn de su postura frente al peronismo:

“(...) hace muchos afios que persigo a las dos fracciones en que se ha dividido la
generacion pasado de mi pais, porque no nos han hecho sino inmensos males: la
colorada por sus crimenes, la celeste por su inepcia...”

“Juzgo la pasado con severidad, y llamo al porvenir a sucederlo...” (Contorno, n°
7/8).

Alli, el gesto de cuestionar el pasado que habian aplicado a la literatura se
desplaza a la politica. La condena de Alberdi hacia las divisiones que dominaron la
historia del pais se proyecta hacia el presente: los contornistas afirman no haberse
entregado al peronismo ni al antiperonismo, factor que les otorgaria mayor claridad “para
distinguir la verdad sobre lo que estaba ocurriendo en el pais” (Contorno, n° 7/8).

Frente a los esquemas politicos vigentes y una realidad social, que admitian atn
no haberlos superado, advirtieron la irrupcion del peronismo como “fenémeno complejo
y discutible”, al que examinarian a través de las manifestaciones que “de élgl’m modo lo
comprendian o lo ubicaban”. Esta tarea funcionaba como un requisito indispensable para
establecer programaticamente el punto de partida de su estudio: “nos hemos propuesto

enfrentar el riesgo de decir: esto del peronismo, si; esto del peronismo, no”.
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Contorno funda la autoridad de su pensamiento en dos rasgos esenciales: el
compromiso frente a la realidad, es decir, “desde adentro™, y su refutacién de las visiones
que predominaron en el pasado proveniente de los sectores liberales. Con respecto a esta
vinculacion con las antecesores, Beatriz Sarlo sostiene que Conforno se propone no como
rebelde sino como critico, colocdndose explicitamente en la historia, y también

entablando “una discusion de la herencia” (1981: 3).

Estas fueron algunas de las voces mas representativas que participaron en el
debate generado en torno a la caida del peronismo. Como constantes de esas discusiones
podemos reconocef, en primera instancia, su intento revisionista del pasado argentino
reciente, y por otro lado, su reflexion sobre la significacién de la identidad nacional, que
se veia al igual que en otros momentos de.la historia en cuestionamiento. En este sentido,
Oscar Teran sefiala que, “pocas veces en nuestra historia, la revisién de un fenomeno

politico debe de haber arrastrado una crisis de identidad tan desgarrada” (1986: 228).

Modernizacion cultural y radicalizacion politica -

Otra de las particularidades que distinguen a este periodo y que afectaron al
funcionamiento tanto del campo intelectual como del campo teatral es la modernizacién
cultural que experimentd la sociedad argentina en los afios posteriores a la caida del
perohismo. A lo largo de la etapa de los dos mandatos peronistas se habian gestado una
serie de modificaciones econdmicas, sociales y culturales que beneficiaron a los sectores
bajos pero también a los sectores medios. Efectivamente, esas modificaciones se
convirtieron en los factores claves que convirtieron en esta etapa a la clase media en un
actor social afianzado, con una contundente presencia econémica y cultural, que
comenzaba a transitar su etapa de auge. Tanto la solvencia econdémica como la avidez
cultural de la clase media fueron requisitos claves para el establecimiento de la
denominada sociedad de consumo.

Por otra parte, la caida del gobierno peronista también gener6 la entrada y

circulaciéon de nuevas textualidades tedricas, filosdficas y artisticas, que concretaban
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nuevos referentes culturales europeos y norteamericanos. En este contexto, podemos
mencionar la llegada de la obra de Jean Paul Sartre, los textos estructuralistas, la
publicacion de El teatro y su doble, de Antonin Artaud, el auge del cientificismo en los
ambitos universitarios, los estudios semiologicos, la constitucion de una critica literaria
como un discurso y una préctica autbnomos con respecto a su objeto de estudio, entre
algunos de los acontecimientos mas notorios.

Este embate modernizador también afecté el desarrollo de los medios de
comunicacién, especificamente de la prensa escrita, concretandose el surgimiento de
nuevos semanarios que respondian a este clima de época. En consecuencia, surgen
revistas como Primera Plana y Panorama, considerados como “semanarios de
actualidad”, que modificaron las pautas tradicionales del periodismo escrito. Su intento
renovador residia en la estabilizacidon definitiva del mercado semanal, la apertura de
vehiculos publicitarios mas especificos, la respuesta a una avidez de informaciones
inmediata y la dignificacion del oficio periodistico (Mudrovcic, 1999). Asimismo, estas
publicaciones se caracterizaron por un gran manejo de la opinién publica, hecho de
significativa trascendencia en los acontecimientos politicos de este periodo.

Siguiendo estas modificaciones, dentro del campo teatral, también aparecié un
nuevo modo de hacer critica cuyos lineamientos estaban definidos por la revista Teatro
XX, dirigida por Kive Staiff, fundada el 4 de junio de 1964. Esta publicacién, que
establecia una ruptura con la critica tradicional, centraba su propuesta en dos modos
distintos de hacer critica teatral: uno sociologista, liderado por Edmundo Eichelbaum, y
otro neoformalista, llevado a cabo por Kive Staiff y Ernesto Schéo (Pellettieri, 1997).
T: elztro XX se convirti6 decididamente en un agente legitimante dentro del campo teatral,
con una gran incidencia en los gustos de] publico portefio. Con ese propodsito, una de las.
estrategias empleadas fue la implementacion de premios a la labor teatral.

Dentro de este clima modernizador, se nuclearon una cantidad de experiencias
artisticas y culturales novedosas, cuyo consumidor central era la clase media. Entre ellas,
se incluyeron, por ejemplo, el auge de la industria editorial, donde cobrd relevancia el

liderazgo de EUDEBA®, el boom de la narrativa latinoamericana, las creaciones del

% Editorial perteneciente a la Universidad de Buenos Aires, fundada en 1959.
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Instituto Di Tella, como la performance o el happening, que ponian en tensién los limites
del arte, entre otras.

En el plano politico, este periodo tuvo dos gobiernos democréticos cuya
finalizacion estuvo dada por la irrupcién de golpes de Estado: uno es el de Afturo
Frondizi (1958-1962), y el otro, el de Arturo Illia (1963-1966). En ambos casos, su
triunfo estuvo ligado a la incidencia de Perén en la.politica nacional desde su estadia en

el exilio, a la vez que las elecciones se realizaron con el peronismo proscripto.

El proyecto desarrollista encabezado por Frondizi, qué contaba con las

-expectativas de los intelectuales de izquierda, se inscribia en el nuevo contexto =

internacional marcado por el patrén del dolar y la liberacion econdmica —en 1956, la
Argentina habia adherido al Fondo Monetario Internacional y al Banco Mundial—, e

implicaba el reconocimiento de la importancia de los capitales extranjeros para el

desarrollo del pais, suponiendo la necesidad de una sociedad integrada en la que el -

proletariado y sus sindicatos tuvieran un lugar central (Tcach, 2003).

Pero pronto las promisorias intenciones del gobierno quedaron frustradas, la crisis
econdmica empeord, y las vinculaciones de Frondizi con la izquierda —condensadas en
su encuentro con el “Che” Guevara—, junto con su actitud conciliadora hacia el
peronismo, despertaron el malestar de las Fuerzas Armadas, que dieron fin a este

mandato.

El poder militar no dejé de dominar la escena politica durante el gobierno de
Arturo Illia. La intensa campaiia golpista que llevaron a cabo, que contd con el apoyo de
los medios de comunicacién —entre los que se destaco la revista Primera Plana—
culmin6 con el golpe de Estado encabezado por el general Juan Carlos Ongania,

autodenominado “Revolucién Argentina”. Para estos sectores golpistas, la lentitud que

ellos observaban en la figura de Illia era sinénimo de ineficacia para modernizar la -

Argentina. Los partidos politicos eran concebidos como instituciones caducas para estos
tiempos, y la solucién para el pais residia en “sustituir la politica por la administracién

(Tcach, 2003).

Como sefialamos anteriormente, durante este periodo Perén —a pesar - de

encontrarse en el exilio— continué teniendo influencia en la escena politica, contando
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con la fidelidad de los sectores populares. En consecuencia, para el poder el interrogante

acerca de qué hacer con el peronismo se mantuvo por estos afios como-una constante.

A este contexto nacional, compuesto por estos breves gobiernos democraticos y
reiterados golpes de Estado, se le sumd, una realidad politica latinoamericana de fuerte
trascendencia pafa el continente: la Revolucién Cubana (1959). La impronta de este
acontecimiento se centr6 principalmente en los intelectuales, operando como un nuevo
modelo revolucionario més cercano que el soviético. En consecuencia, todo proyecto
creador de un intelectual o artista de izquierda se vio atravesado por este hecho politico,

~al mismo tiempo que Cuba se convirti6 en el espacio simbolico de pertenencia
ideolégica.

En la concrecion de este clima contestatario también participaba la denominada
“resistencia peronista”, que venia gestandose desde el golpe de Estado de la Revolucion

Libertadora. Al respecto, Daniel James sostiene que

“en la conciencia popular peronista la resistencia evocaba un conjunto diverso de
respuestas que iban desde la pfotésta individual, a través del sabotaje personal y
actividades clandestinas mas organizadas, hasta el intento de levantamientos
militares. La meta ultima de esta gama de acciones se sintetizaba en la consigna

‘Perdn vuelve’ (2003: 126).

En este contexto, de honda modernizacion cultural, a la vez que de un complejo
panorama  politico, desde distintas disciplinas se entablaron relaciones
—progresivamente— més directas con los discursos sociales, redefiniendo y
cuestionando asi, sus limites y vinculos con la realidad. Un acérrimo protagonismo de la
juventud, quien encarné una “cultura de la rebelion™ en lo politico, lo académico y lo
artistico, se torné en uno de los hechos dominantes de este periodo. | |

Susana Cella nuclea las experiencias que se dieron en este clima de época bajo el

concepto de la “irrupcion de la critica”, que, en efecto, comprende “el surgimiento
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impetuoso y simultidneo de actitudes cuestionadoras que avanzaron -sobre las distintas .

areas de los saberes 'y de la sociedad en un momento acelerado y envolvente” (1999: 7).

Por ejemplo, siguiendo estos lineamientos, desde el campo cinematografico,
surgid la denominada “Generacién del ‘60, caracterizada por .su sentido critico,
integrada por jévenes reunidos en torno a la nocién de cine de “autor”, que introducian
innovaciones a través de la experimentacion con el lenguaje cinematografico. Pocos afios

~después, es decir, en la medida en que nos acercamos hacia mediados de la década del
’60, irrumpi6 un cine de intervencién politica, concretado por el gfupo Cine Liberacion
cuya practica cinematografica era concebida como una militancia y la obra filmica como
arma de accion y de lucha contra la dominacién del imperialismo, constituyendo,
precisaménte, “un-cine-guerrilla” o “un cine revolucionarib”. Su obra paradigmatica es el
documental La hora de los hornos, filmado entre los afios 1966 y 1968, donde las luchas
‘obreras tenian un rol protagénico y el peronismo aparecia como parté integrante de esa

realidad.

Los integrantes del grupo Cine Liberacién fueron precisamente esos jovenes
portadores de ﬁn espfritu de rebelion a la vez que de un sentido critico frente al momento
histérico vivido que los distinguia de la izquierda tradicional. Dichas particularidades que
caracterizaban a esta “nueva izquierda”, se consolidaron en el contexto de una progresiva
crisis social y politica, donde la conformacién de la “resistencia peronista” y las
persistentes luchas obreras, a la vez que los enfrentamientos contra el imperialismo
ocurridos en los paises del Tercer Mundo ocupaban un lugar central.

Tanto la Revoluciéon Cubana (1959) como la figura del “Che” Guevara fueron
referentes centrales para su posicionamiento ideoldgico. Libros como La Formacion de la
conciencia nacional (1960) de Juan José Herndndez Arregui, Hisforia critiqa de los
pdrtidos polz'-ticos- brgentinos - (1956), ‘de Rodolfo Puiggrés, 'y Revolucion y
contrarrevolucion en vla Argentina (1957), de Jorge Abelardo Ramos, entre otros,

conformaron el mapa de lectura de estos jovenes®®. Alli, no sélo encontraban una vision

% En el plano internacional, las lecturas de los jovenes se centraban en textos como Los condenados de la
tierra de Franz Fanon, y su correspondiente prélogo escrito por Jean-Paul Sastre, editado por primera vez
en espafiol en 1963, que postulaba la teoria de los paises del Tercer Mundo. Cine Liberacién en sus escritos
y manifiestos, se va a hacer eco de la misma.
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distinta del peronismo a partir de nuevos esquemas interpretativos, sino también la
impugnacion de la historiografia oficial de origen liberal, acusandola de responder a
intereses imperialistas. Asi, el peronismo emergia como el punto final de la dominancia
oligarquica, y el 17 de octubre de 1945, cqu la “gesta nacional” popular que subvgx’;ir@a
el camino de la historia argentina.
Muchos de estos jovenes artistas .€ intelectuales argentinos practicaron una
revalorizaciéon del peronismo, encontrando en éste el camino hacia la denominada

“liberacion nacional”. En este sentido Carlos Altamirano afirma que,

“a partir de 1955 el peronismo comenzaria a operar como un reordenador de las
significaciones de la cultura de izquierda, y una parte creciente de ella se orientar4
a la bisqueda del encuentro de socialismo y nacién o, dicho de otro modo, de un
nacionalismo de izquierda, una idea que hacia 1960, dice Ismael Vifias, estaba en

todos” (1992: 38).

Desde la literatura, se produjo una revision en torno a su finalidad, en tanto

~ disciplina artistica, a la vez que ciertas modificaciones en el abordaje del presen-fe. Este

Aﬁltimo se constituyd en el tema y el punto de partida—en términos de Susana Cella— de

, Autoda reflexion, de toda accioén, y correlativamente, la critica del pasado puso en

‘entredicho el modo en el que ese pasado habia sido organizado y estatuido, lo que dio
“lugar por lo tanto a una operacién desmitificadora (1999: 9-10).

De este modo, la literatura entablo lazos mas estrechos con la politica,
permaneciendo lo politico como una constante en las respuestas criticas, en la
conformacioén de poéticas, en los génef_os y en las expériencias particulares de los
escritores (Cella, 1999: 11). En consecuencia, el peronismo nuevamente aparecié en la
literatura de este periodo mas all4d de su proscripcidn, interviniendo en el debate que se
estaba dando en el séno del campo intelectual. Su presencia se debia a la necesidad que

existia por parte de los nuevos escritores de pensar al peronismo desde otros angulos.

La misma operacion basada en la revision del pasado, que se habia realizado

desde la revista Contorno, sucedia también en el campo literario. Es asi como una nueva

199



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

camada de escritores retoma el debate sobre el fendmeno peronista, pero, desarrollando
una discusiéon ideologica con objetivos politico-culturales diferentes, ‘reelaborando
lenguajes, significaciones y practicas literarias distintas que de alguna manera incluian

ese replanteo (Avellaneda, 1983: 25).

Entre esas nuevas voces de la literatura argentina cobra relevancia la de German
Rozenmacher, y su cuento “Cabecita negra”, publicado en 1962. Alli se lee al peronismo
desde un tono parddico e irdnico, retomandose la antinomia “civilizacion y barbarie”
como matriz cultural desde donde observar a este fendmeno social y politico, tantas veces
usada por la literatura antiperonista, pero practicando una alteracion e inversion de la
misma’’. Este texto de Rozenmacher puede ser considerado como la respuesta al cuento
“Casa tomada” de Julio Cortézar, en tanto producto representativo de la literatura liberal
de los afios 40 y “50.

En la figura de Rozenmacher —quien también intervino con su produccién
dramatica en el campo teatral de estos afios— convergen una serie de factores claves para
este clima de época. Entre ellos, el planteamiento de un compromiso dél autor ante las
demandas sociales y politicas, frente a las cuales debe generar su definicién ideologica.
Asimismo, estos factores mencionados, que promueven la toma de posiéiéri del éutbf;. se
veran reflejados en su obra literaria, que cobra de este modo un caracter programatico. En
el caso particular de German Rozenmacher, su literatura se vio comprometida con dos
aspectos relevantes para la sociedad del momento y también para su realidad personal:
por un lado, el peronismo, y por otro, su condicidon de judio en el marco del conflicto
arabe-israeli. Frente a este panorama, Rozenmacher se declar6 peronista y a favor de la
causa palestina.

En este contexto analizado, las representacibnes del peronismo en la literatura
argentina se vuelven frecuentes, en calidad de intervenciones en este nuevo debate que se

estaba dando en el campo intelectual desde 1955 en adelante. Pero las caracteristicas de

97 .
Segun Susana Rosano,

“a partir de una inversién de cédigos y representaciones ideoldgicas, los atributos de la barbarie
- (desorden, ruido, salvajismo) son despojados de su connotacién negativa. Se problematiza a partir

'del uso de la ironia el orden doméstico del protagonista y su moral pequefio burguesa pasa a

ocupar en este relato el lugar que la barbarie ocupaba en ‘La fiesta del monstruo’” (2003: 17-18).
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estas intervenciones no sélo tienen relevancia por su caracter politico y social, sino-
‘también por las modificaciones que introducen en las estructuras narrativas, es decir,
‘hacia el interior del campo literario.

Segun consigna Andrés Avellaneda, <l peronismo se constituyd como un espacio
generador de lenguaje, que interrumpia la linea inicial que arrancaba de la década del 40
para estipular ahora una nueva zona de pasaje entre lo literario y lo histérico (1983: 26).
Entonces, en funcion de reexaminar al hecho peronista, entendiéndolo “como un episodio
mas de las luchas culturales y politicas de los pueblos colonizados”, se propone una
reelaboracion de los lenguajes, los sentidos y las practicas con el fin de construir un
sistema retérico adecuado para una nueva produccion ideoldgica de sentido (Avellaneda,
2002). En principio, se recurrid a la aplicacién de la inversiéon de un campo semantico y,
posteriormente, surgieron otros autores que recurrieron a la incursién en materiales
provenientes de la cultura de masas, que fueron articulados por medio de las técnicas de
la mezcla y el montaje.

Por estos afios, los simbolos representativos del peronismo seran frecuentemente
integrados a la literatura argentina de la época, por parte de autores provenientes de
distintos posicionamientos ideoldgicos. Entre ellos, podemos mencionar los cuentos “El
simulacro” (1960), de Jorge Luis Borges, “Esa mujer” (1961-1964), de Rodolfo Walsh,
“El avién negro” (1964) y “La seﬁora muerta” (1964), ambos de David Vifias, entre
otros. Los textos de estos autores introducen el tratamiento de la figura de Eva Per6n en
la narrativa, que se convertiria a futuro en una representacién intensamente productiva
para la literatura. Asimismo, el cuento de Vifias introduce el mito del “avién negro”, que
el teatro retomaria en la décadé del *70. Este mito de intensa circulacion en la época se
fundaba en el supuesto e inminente regreso de Perdn al pais, considerando que ese viaje
iba a ser realizado en un avion de color negro. , '

A lo largo de este periodo, el campo teatral se vio afectado practicamentepor los
mismos acontecimientos que intervinieron en el funcionamiento del campo intelectual,
con algunas excepciones. | '

El impacto modernizador propio de esta época también se extendié al campo
teatral provocando hondas trasformaciones que provenian principalmente del ingreso de

nuevas formas culturales teatrales. Es asi como se tornan factores trascendentes la
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llegada, circulacion y estreno de nuevas textualidades extranjeras como las de los
- dramaturgos Arthur Miller, Eugene Ionesco, Samuel Beckett, Harold Pinter; la
produccion teorica, filosofica y teatral de Jean Paul Sartre; y los métodos de actuacién de
Konstantin Stanislavski difundidos a través de la escuela de Lee Strasberg.

Quizas los hechos mas trascendentes en el campo teatral de este periodo estén
dados por las transformaciones generadas dentro de la historia interna del teatro. Segun
los estudios de Osvaldo Pellettieri (1997; 2003), en la década del *60 se produjo la
“Segunda Modernizaciéon” de la historia del teatro argentinogs, llevada a cabo por el
“microsistema teatral del ‘60”, integrado por la epigonizacion del Teatro Independiente, y .
la aparicién de nuevas tendencias estéticas: el realismo reflexivo y la neovanguardia..
Estas tendencias serian —siguiendo a Raymond williams (1982)— emergentes al
comienzo de los afios ’60, pero a mediados de la década ya ocuparian un lugar
dominante.

‘Ambas se conciben como entelequias diversas en sus origenes. El realismo
reflexivo pretendia superar las conéepciones ingenuas del realismo anterior, defendia la
funcién social del arte y proponia un teatro de ideas, contenidista y mensajista. Por otro
lado, la neovanguardia cultivaba la experimentacion, la exploracion formal y la busqueda
de posibilidades alternativas. Con el correr de la década, esta oposicion casi escolastica se
fue difuminando, generando el intercambio de procedimientos entre ambas tendencias,
“con el prevalecimiento de la realista. Més alla de estas diferencias, ambas tuvieron
algunos puntos en comun. Uno de ellos residid en la pretension de establecer una ruptura
con respecto al pasado teatral argentino, que provocaba la instauracién de un cambio
otorgandole un gran valor a lo novedoso. El otro, en que el publico que frecuentaba sus
espectaculos estaba integrado por la clase media, aunque presentaban Adiferéncias =
ideoldgicas.

Obviamente que cada una de ellas gener6 una cantidad de dramaturgos
representativos, al igual que de circuitos propios de circulacion. En el caso del realismo
reflexivo, su inicio estuvo dado por el estreno de Soledad para cuatro, de Ricardo Halac

en 1961. Rapidamente, surgieron nuevas voces que se insertaron en estas filas: Roberto

* Recordemos que la “Primera Modernizacion” fue concretada en 1930 con la aparicién del Teatro
Independiente.
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Cossa —que con el tiempo se constituyd en el autor paradigmatico de esta tendencia—,
German Rozemancher, Carlos Somigliana, Sergio de Cecco, Carlos Gorostiza —quien’
provenia de una tradicién anterior—, y Rodolfo Walsh, con las dos incursiones que hizo
en materia teatral.

Estos autores se insertaban en la tradicion del drama social del dramaturgo
norteamericano Arthur Miller, y funcionaban dentro del circuito del Teatro
Independiente.

La tendencia neovanguardista encontr6é su textualidad mas representativa en la

pieza El desatino, de Griselda Gambaro, estrenada en 1965. Cabe sefialar que la

_ neovanguardia no se concibié como un movimiento de autores, tal como ocurria con el

realismo reflexivo, sino que se caracterizaba por “una manera de ver y de hacer teatro”
donde convergian la labor de autores y directores. Entre estos, se destacaron figuras como
Roberto Villanueva, Jorge Petraglia, Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky. De este
modo, la neovanguardia se hizo presente a través de tres tendencias centrales: la creacion
colectiva, el happening y el teatro del absurdo. El circuito en el que se desarrollaba la
actividad de esta tendencia estética era el Instituto Di Tella.

En relacion a la neovanguardia, Pellettieri sefiala que ésta se vio disuelta dentro
del sistema teatral argentino, debido a‘ la dominancia que presenta el realismo en nuestro
medio, en los niveles de produccion, recepcion y circulacion, a la vez que por la
imposiciéon del medio politico-social y del campo intelectual que demandaba el
compromiso y la referencialidad de esa forma estética (1997. 157)

En lo que concierne a los aspectos relevantes para esta investigacion, debemos
sefialar que la tendencia estética que abordaremos es el realismo reflexivo, debido a que
su tema central lo constituyé el hombre moderno de mediados del siglo XX, con sus
incertidumbres y permanente busqueda de identidad. Si esta tendencia se centrd en la
situacién que atravesaba la clase media argentina, haciendo referencia a la realidad -
politica y social de la época, se constituye en el lugar indicado para que surjan las
representaciones del peronismo en tanto respuestas a las demandas de la época e
intervenciones en el debate del campo intelectual. Esto se concreta, pero de modo

sesgado.
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Si bien tanto para el campo de poder como para los intelectuales el interrogante

~ acerca de qué hacer con el peronismo se mantuvo por estos afios como una constante, el

“teatro de arte” particip6 limitadamente en ese debate, aunque su tema recurrente fuese la .

realidad argentina.

Sin embargo, desde creacibnes artisticas marginales dentro del campo intelectual -
y del campo teatral, como la Revista Portefia —especticulo representativo de la “Calle
Corrientes™ — el peronismo continué siendo objeto de representaciones, que obviamente
no tenian ningtn tipo de incidencia dentro de los debates de la intelectualidad, pero si de

la vida cotidiana de los sectores populares.
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4.1.La ﬁglira del intelectual comprometido

Nos resulta relevante para entender el funcionamiento de los escritores y teatristas
dentro del campo intelectual anteriormente descripto, introducir la figura del intelectual
comprometido que fue dominante por estos afios. Esta nocion respondia a los planteos
tedricos y filosoficos de Jean Paul Sartre”, que se habian introducido en este periodo,
tornandose centrales rapidamente entre los intelectuales locales.

A grandes rasgos, los postulados sartreanos pueden entenderse como una toma de
partido de parte de artistas y escritores ante la realidad politica y social en la que estaban
inmersos, considerando a su obra de arte como una herramienta que le permitia llevar a
cabo una accién politica. Es asi como estas operaciones implicaron que estos agentes
devengan en intelectuales. De este modo, el artista/intelectual pretendia poner fin al
aislamiento que lo habia caracterizado en décadas anteriores, teniendo por objeto alcanzar
una mayor integracion en la sociedad, principalmente con los sectores obreros. En
consecuencia, el objeto estético pasaria a caracterizarse por una intensa voluntad critica.

Esta nocién de escritor/intelectual comprometido seria intensamente cuestionada
y sometida a debates. Las discusiones estarian centradas en las acciones de este agente
intelectual y sus vinculaciones con la cultura y el poder, revisando asi su incidencia en
. ambas esferas.

La “nocién de conipromiso” se tornaria relevante en esta discusién, ya que
evidenciaba un problema central para la época. Se deslizaba entre dos polos, por un lado,

el “compromiso de la obra”™, y por otro, el “compromiso del autor”; generando de este
" 'modo “una tensién permanente” que implicaba “un reenvié constante entre los dos
extremos cuya estabilidad (parecia) imposible” (Gilman, 2003: 144-147).

Mas alla de la periodizacién planteada en esta investigacion, en la que se enmarca
el estudio de las representaciones del peronismo, consideramos necesario realizar otro
planteo histérico que permite estudiar la figura del intelectual comprometido. Con el fin
de vislumbrar el marco histérico en el que se inserta esta nociéon de compromiso, nos

resulta apropiado tomar el concepto de “época” planteado por Claudia Gilman (2003),

% Esta nocién fue planteada en textos como ;Qué es la literatura? (1948) y el Prologo (1961) a Los
condenados de la tierra (1961), de Frantz Fanon, entre otros.

205



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentine (1945-1976)

que corhprende el arco temporal que va desde fines de la década del *50 hasta mediados
de la década del 70, al que denomina como bloque histérico de los sesenta/setenta. En
este arco temporal convergen coyunturas politicas, programas estéticos y expectativas
sociales, a la vez que se establecen un espesor historico propio y limites mas o menos

precisos. Dice Gilman al respecto:

“La Revolucion Cubana, la descolonizacion africana, la guerra de
Vietnam, la rebelion antirracista en los Estados Unidos y los diversos brotes de
rebeldia juvenil permiten aludir al haz de relaciones institucionales, politicas,
sociales y econdmicas fuera de las cuales es dificil pensar como podria haber
surgido la percepcion de que el mundo estaba al borde de cambiar y de que los
intelectuales tenian un papel en esa trasformacion, ya fuera como Sus VOCEros o

como parte inseparable de la propia energia revolucionaria” (2003: 37). .

Tal como consignamos anteriormente, la Revolucion Cubana (1959) funciond
como un gran disparador para los intelectuales latinoamericanos, a la vez que el término
revolucidn adquirié una dimensién simboélica que toda experiencia artistica e intelectual
pretendia alcanzar.

Dentro del campo teatral, esta figura del intelectual comprometido estuvo
encarnada por los dramaturgos que inscribian su obra en el realismo reflexivo. Estos
respondian a un posicionamiento ideologico de izquierda y pretendian por medio de sus
textos establecer un compromiso con el contexto social y politico en el que estaban
inmersos. Con esa finalidad, su obra inserta en el movimiento del Teatro Independiente
—que por estos afios presentaba variantes, como la profesionalizacién de sus
" integrantes—, respondia a una concepcion del teatro que seguia los lineamientos de Jean

Paul Sartre:

“Cada época toma la condicién humana y los enigmas propuestos a su
libertad a través de situaciones particulares. (...) Me parece que la labor del
dramaturgo consiste en escoger entre estas situaciones-limite aquella que expresa

mejor sus preocupaciones y presentarla al piblico como la cuestiéon que se plantea
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a algunas libertades. Solamente asi el teatro reencontrara la resonancia que ha
perdido, s6lo asi podra unificar’® a los publicos diversos que hoy en dia lo
frecuentan” (1979: 16).

La voluntad de compromiso de los teatristas realistas reflexivos quizas se hizo
mas efectiva en funcién a la oposicién que presentaban con respecto a los integrantes de
la neovanguardia. Aunque, como sefialamos anteriormente, existian algunos puntos en
comun entre ambas tendencias que respondian al clima de €poca, la concepcidén que
tenian del teatro al igual que el posicionamiento que adoptaban frente a la realidad social,
los situaban en veredas opuesfas.

Mientras que, los realistas reflexivos ofrecian un objeto estético acabado fundado
en una concepcion del teatro como una via de comunicacion “objetiva”, con una tesis
~ realista que consideran verosimil, los neovanguardistas postularon un acontecimiento
teatral complejo e inacabado, sin la pretension de un mensaje, que requéria una gran
concentracion y participacion del publico.

Estas diferencias en sus textualidades, que eran notables, venian desarrollandose a
lo largo de la década del *60. Pero hubo un momento clave en el quev hicieron eclosién,
obteniendo una trascendencia que movilizé intensamente a los integrantes del campo
teatral. Se trat6 de la polémica generada en torno al premio que la revista Teatro XX, en
marzo de 1966, le otorgd a la obra El desatino, de la dramaturga Griselda Gambaro,
considerandola como “Mejor Obra de Autor Argentino Contemporaneo” correspondiente
a la temporada 1965.

Este gesto por parte de la revista Teatro XX, basado en legitimar a una creacién
proveniente del sector de la neovanguardia, provocd la rapida respuesta tanto dentro de la
publicacion —ya que algunos de los integrantes del jurado renunciaron ante el
veredicto— como en el publico, quien también tomé partido por una de las dos
tendencias. En cierto modo, dentro del campo teatral, las creaciones de los realistas
reflexivos pasaron a ser sinonimo de un “teatro comprometido”, mientras que, las de los

neovanguardistas eran consideradas como vacias de compromiso social.

19 E] destacado pertenece al original.
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Puntualmente, dentro de la formacion de la revista, criticos como Pedro Espinosa
o Edmundo Eichelbaum se ubicaron en un lugar proximo al realismo reflexivo, mientras
que otros, como Kive Staiff o Ernesto Schéo se posicionaron como partidarios de las
creaciones de la neovanguardia. En efecto, esta tendencia estética encontrd en Teatro XX,
al igual que en los semanarios Primera Plana y Panorama, puntos de apoyo que
sirvieron para su promocion y legitimacion dentro del campo teatral y del campo
intelectual.

Segiin Osvaldo Pellettieri, la concrecidon de esta polémica constituyé uno de los
pocos momentos en que los teatristas —que en genéral, ocupan una posicién marginal
dentro dél campo intelectual y de la sociedad— se situaron en lugares de predominio
dentro “de la republica de las letras” (1997: 99).

Entonces, la polémica entre realistas reflexivos y neovanguardistas entablada
hacia mediados de la década del ’60, fue producto de este clima de época signado por la
modernizacion de la sociedad argentina. Si, dentro del campo literario, algunos de sus
integrantes, en la medida en que se aproximaba el fin de esta década optaron por un
compromiso basado en el lugar del autor, desplazando asi a la obra, en el campo teatral, -
los dramaturgos realistas reflexivos, casi en su mayoria, limitaron su compromiso a su
obra de arte.

Quizas las dos figuras mas trascendentes que encarnaron este debate dentro del
campo intelectual, casi a flor de piel, fueron Germéan Rozenmacher y Rodolfo Walsh, que |
participaron con sus creaciones tanto del campo teatral como del campo literario, al
mismo tiempo que se desempefiaban como periodistas. Ambos pueden ser pensados
como ejemplos paradigmaticos de estos debates en torno a la nocién de compromiso que
acontecio en el bloque histdrico de los sesenta/ setenta. También, debemos considerar a
Roberto Cossa, quien trabajaba como periodista, previamente a su carrera teatral,
ligandose a la Revolucién Cubana a través de la corresponsalia de Prensa Latina. Esta
experiencia fue relevante no sélo a su formacidon profesional sino también a su
compromiso politico. En el caso particular de Rodolfo Walsh, con su opcién por la
militancia politica pudo trascender este debate para encarnar otro que afectd al periodo

siguiente.
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Capitulo 5. Peronismo y realismo reflexivo: Silencios y evasivas

‘Con el estreno de Soledad para cuatro, de Ricardo Halac en 1961, bajo la
direccion de Augusto Fernandes, se inici6 dentro del sistema teatral argentino el realismo
reflexivo, tendencia estética que segun Osvaldo Pellettieri'® se concreto a partir de la
mezcla de la poética del dramaturgo norteamericano Arthur Miller con la textualidad
realista preexistente en el pais —es decir, el costumbrismo y el realismo del microsistema
de Florencio Sanchez— refuncionalizado por Carlos Gorostiza en la década anterior.
(1997: 109). Asimismo, esta tendencia pudo ser plasmada en la puesta-en-escena-a-través
de la formacidn de los actores en el-sistema stanislavskiano-strasbergiano, que era otro de
los factores que integraban la modernizacion del campo teatral por estos afios.

Si el realismo reflexivo se inici6 con Soledad para cuatro a comienzos de la
década del ‘60, se afirmd en 1964 con el estreno de Nuestro fin de semana, de Roberto
Cossa, con direccién de Yirair Mossiam; Este primer texto de Cossa junto con Los dias
de Julidn Bisbal (1966)y La pata de la sota (1967), también de su autoria, al igual que
otras obras'® pertenecientes a autores como Ricardo Halac, German Rozenmacher,
Carlos Somigliana y Rodolfo Walsh, pertenecen a la primera fase del realismo reflexivo

que abarca el periodo 1960-1976.

El surgimiento de esta tendencia estética constituye un acontecimiento de gran
trascendencia dentro de la historia del teatro argentino, debido a que se presenta como la

Segunda Modernizacién del sistema teatral, a la vez que conforma el “Microsistema

5103

teatral del sesenta” ", en sus distintas fases. De este modo, con el realismo reflexivo se

11 Para el estudio del realismo reflexivo en este capitulo nos remitiremos a las mvest1gac10nes
pertenecientes a Osvaldo Pellettieri (1997; 2000; 2003).

192 E1 corpus inicial del realismo reflexivo, aparte de las obras mencionadas, est4 integrado por: Réquiem
para un viernes a la noche (1964), de German Rozenmacher, Fin de diciembre (1965) y Estela de
madrugada (1965), ambas de Ricardo Halac, El refiidero (1964), de Sergio De Cecco, Los projimos (1966),
de Carlos Gorostiza, Amarillo (1965), Amor de ciudad grande (1965) y La bolsa de agua caliente (1967),
de Carlos Somigliana, La granada (1965), de Rodolfo Walsh, entre otras. :

1% En el disefio de la periodizacion del teatro argentino, Osvaldo Pellettieri distingue dentro de la nocién de

sistema teatral las de Subsistema y Microsistema. Por Subsistema entiende a las divisiones internas dentro
del sistema, cambios en los distintos niveles del texto (accion, procedimientos de la intriga, aspecto verbal/
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moderniza el sistema teatral a la vez que se moderniza el realismo. Como dijimos
anteriormente, las obras draméticas que analizaremos en este capitulo forman parte en su
mayoria de su primera fase denominada “de ruptura y polémica al intercambio de
procedimientos (1960-1976)” (Pellettieri, 1997).

La importancia de esta tendencia también radica en la intensa permanencia del
realismo dentro del sistema teatral argentino, factor que posibilité su rapida ubicacion en
un sector dominante dentro del campo teatral, posicion que, con algunos

desplazamientos, logra mantener casi hasta la actualidad.

A través del entrecruzamiento entre la serie social y la serie estética, el realismo
reflexivo concret6 una textualidad que se torné inescindible del contexto social en que se
encontraba inmersa. Es decir, el texto estaba limitado por el contexto social y politico de
la época. En efecto, su tema central lo constituyé el hombre moderno de mediados del
siglo XX, con sus incertidumbres y permanente busqueda de identidad,v .que

- experimentaba constantes frustraciones. El referente concreto de estas situaciones se
encontraba especificamente en la clase media y la realidad politica y social que la

afectaba en los ‘60.

El realismo reflexivo seguia inscribiéndose en una concepcion del teatro que se
basaba en la pura comunicacién, tratando de limitar el didactismo que presentaba el
realismo de las décadas anteriores. En los distintos niveles del texto (accién, intriga,
aspecto verbal, aspecto semantico) presentaba una serie de procedimientos que operaban
en funcién de la aprobacién de una tesis realista. Esta siempre giraba en torno a la

incertidumbre de la clase media y su insatisfaccion social e individual.

De este modo, el realismo reflexivo encarnaba su nociéon de compromiso
proveniente de los postulados sartreanos, mostrando la situacion que experimentaba este
sector social. Es asi como el teatro era entendido como “una forma de conocimiento” que -

le otorgaba al dramaturgo un rol similar al de un historiador.

espectacular y semantico), en su evolucion o en su recepcion. En cambio, el microsistema comprende las
manifestaciones peculiares de distintos tipos de textos dramaéticos y espectaculares dentro de los
subsistemas (1997: 14).

Esta primera fase del microsistema teatral de los 60 comprende dos subfases: una primera llamada “de
ruptura y polémica (1961-1967)”, y una segunda, “de intercambio de procedimientos (1967-1976)”.
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Estos propositos del dramaturgo lo llevaban a producir un texto dramatico
provisto de cierto esquematismo y determinismo social, que delineaba un sistema de
personajes estructurado en funcién de una division maniquea de la realidad representada:

buenos y malos, positivos y negativos.

Partiendo de la teoria del conocimiento planteado por Jean Paul Sartre, los autores
realistas reflexivos inscribian su nocién de realismo en el eje integrado por
Verosimiiitud/imagen,, desplazando al eje verosimilitud/verdad. Esto suponia la existencia
de una distancia entre el objeto y el sujeto que se disipaba a través de una actividad de
relacion que era el conocimiento. Y, en esa actividad, el objeto aparecia en la conciencia
* como una representacién o imagen. Precisamente, el realismo para construir esa imagen o -
representacion empleaba procedimientos o artificios que no era reales, sino teatrales. De
este modo, se determinaron distintas formas de realismo segun la presencia del caracter

artificial de los procedimientos que intervenian en la construccion de la imagen.

Segun estos parametros, las obras dramaticas que analizaremos en los siguientes
apartados se insertan dentro de una concepcion “réalista psicologista” que presenta las
siguientes particularidades. En primer lugar, una vérosimilit;ld distante del concepto de
verdad, con leyes propias de organizacion y una autonomia limitada por la realidad. En
términos semidticos, el texto dramatico se presénta como un indice de la realidad donde
la imagen se remite al objeto. Con respecto a este ultimo, existe de parte del dramaturgo
un vinculo de fidelidad y distancia con respecto a él, donde la realidad le otorga un limite
a la recreacién marcando la frontera con lo irreal. Por ultimo, el dramaturgo funciona

como el encargado de brindar el orden, marcando la realidad pero dentro de sus limites.

Si el realismo reflexivo trabaja a través de una seleccién de los hechos aportados
por la percepcion de la realidad (Pellettieri, 2003), construyendo una seleccion netamente
subjetiva de la misma, resultan atin més significativas las representaciones del peronismo
presentes en sus textualidades. Desde un ;:ompromiso sartreano, estos teatristas
construyeron, entonces, un objeto estético que pretendia ser un analisis agudo de la

realidad, con el fin de intervenir en el pablico a través de su poder comunicativo.

Considerando que una de las funciones del artista/intelectual inserto en el

paradigma del compromiso sartreano es producir representaciones del mundo social, las
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representaciones del peronismo construidas por estos teatristas pueden ser entendidas
como su participacion en el debate que se estaba dando dentro del campo intelectual de la -

época sobre el hecho peronista.

Pero, si realizamos un recorrido por los textos draméticos paradigmaticos del
realismo reflexivo producidos a lo largo de la década del *60, que constituyen la primera
fase de esta tendencia estética, observamos que no sélo la presencia del peronismo es

escasa, sino también que su abordaje es netamente marginal.

Piezas como Soledad para cuatro (1961), Fin de diciembre (1965) y Estela de
madrugada (1965), las tres pertenecientes a Ricardo Halac, y La pata de la sota (1967)
de Roberto Cossa, son las unicas que en mayor o menor medida incorporan al peronismo
como parte de la realidad abordada. Esto resulta sintomético debido al contexto
sumamente complejo en el que las obras se insertan, con hechos relevantes como la
conformacidn de la “resistencia peronista”, la constante intervencion de Peron desde el
exilio en la escena politica, la consolidacién progresiva de una militancia revolucionaria _
que irrumpiria plenamente hacia fines de los 60 y comienzos de los *70, y el intenso

debate que se daba en el seno del campo intelectual desde 1955 en adelante.

El campo teatral durante los afios *60 fue reticente a polemizar con respecto al
peronismo, tal como habia ocurrido en el periodo anterior comprendido por los dos
mandatos del gobierno peronista. Pero en este caso este comportamienio resulta
llamativo, ya que una de las caracteristicas dominantes que signé el funcionamiento del
ci_ampo teatral de los ‘60 fue la polémica, concretamente, la que se entabl6 entre realistas
reﬂexivos y neovanguardistas. Es decir, paraddjicamente, polemizaron desde la
centralidad del campo teatral en relacidon al alcance social de sus creaciones artisticas,
pero al polemizar sobre la realidad politica del pais, su propuesta tuvo restricciones.

Esta particularidad también resulta llamativa, debido a lo que ocurria en otras
disciplinas artisticas, como la literatura o el cine, y en otras producciones teatrales
marginales dentro del campo teatral como el Teatro de Revistas.

Desde sus agentes emergentes y rapidamente centrales, es decir, los dramaturgos
realistas reflexivos, el campo teatral no cont6 con debates en torno al peronismo, sino con

breves intervenciones, que no lograron contrarrestar las evasivas dominantes.
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El abordaje del peronismo como tema central en el campo teatral ocurre recién en
1970 con El avién negro, del Grupo de Autores, forzadamente por la imperante demanda
social —cuando en el resto del campo intelectual los debates eran mas algidos y de larga
. data—y el regreso de Perdn al pais era algo inminente.

Como uno de los factores que permite entender esta ausencia, debemos considerar
que este teatro realista fue concebido desde, por y para la clase media, en su periodo de
mayor auge, que es la década del ‘60. En cierto modo,.esta tendencia estética le permitié
pensarse a si misma, criticarse, revisar sus errores. Obviamente, esta tarea era emprendida

desde los parametros de este sector social, donde el peronismo y sus consecuencias atn

no eran un tema a tratar. El foco de su analisis estaba centrado en la revision de

voluntades individuales, que no entablaban, en general, una vinculacién con los procesos
sociales y politicos del pais. Entonces, la realidad analizada estaba circunscripta a los
intereses de un so6lo sector social, la clase media, donde el peronismo significaba ese

~ “cuerpo social” al que era necesario olvidar.

En los apartados siguientes nos proponemos analizar esas escasas participaciones
que tuvo el realismo reflexivo en el debate en torno al peronismo en la década del *60. De
este modo nos acercamos, mediante su ausencia, a la huella que este fenomeno politico
produjo en la sociedad argentina, o méas especificamente, en la clase media, sector social

que conformaba el publico destinatario de este teatro.

En este sentido, retomamos el concepto de Federico Neiburg (1998), centrado en
la idea de que el peronismo, en cuanto fendmeno social, politico y cultural, también se
constituye a partir de las intervenciones de distintos agentes sociales, ubicados en

diferentes areas del espacio social.

Las obras que seran analizadas a continuacion conformaron algunas de las pocas
oportunidades de discutir sobre el fendmeno peronista en un teatro caracterizado por
debatir la realidad nacional en escena. El analisis de las representaciones presentes en

estos textos nos permitird aproximarnos al camino transitado por el peronismo desde
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mediados de los ’60 a fines de esa misma década, profundizando por medio de las
manifestaciones teatrales. |

En primera instancia nos ocuparemos de las representaciones del peronismo en el
teatro de Ricardo Halac, que es el autor iniciador de esta tendencia estética.
Posteriormente, analizaremos una de las obras de Roberto Cossa, autor paradigmatico del
realismo reflexivo, que se caracteriza por afirmar los procedimientos propios de este
teatro. En ambos casos, se trata de dramaturgos insertos en una ideologia de izquierda, en
el caso particular de Cossa, cercano al Partido Comunista.

Por 1ltimo, estudiaremos las representaciones del peronismo en una de las obra de
Oscar Viale, La pucha (1969), autor que se inserta también en la primera fase de la
tendencia realista reflexiva, especificamente en la etapa caracterizada por el intercambio
de procedimientos (1967-1976), presentando como caracteristica particular el empleo de
artificios provenientes de otras tendencias teatrales con el fin de aclarar la tesis social del

texto dramatico.
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5.1. El teatro de Ricardo Halac -

Dentro del realismo reflexivo, la obra de Ricardo Halac se caracterizd por ejercer
un rol anticipatorio dentro de esta tendencia, debido a que uno de suS textos dramaticos
—Soledad para cuatro (1961)— se establece como iniciadbr dé la rﬁisma, y el otro
—Segundo Tiempo (1976)—, como el primero que aplica cambios en el nivei de los
procedimientos dentro de este microsistema.

Con este proposito de construir una realidad que se concibe como un indice de la
realidad social y politica de la época, los textos de Halac que integran el corpus a analizar
se centran en la Argentina de la década del *60, especificamente en la situacién de los
jovenes de la clase media. Aunque entre ellos se presentan pequefias diferencias en las
caracteristicas que los constituyen, todos comparten el estado de desesperanza frente a las
circunstancias que atravesaba el pais.

La crisis y la frustracion frente a la misma son reiteradas por todos los personajes,
quienes conforman una visién homogénea de la realidad, sin intervencién de voces
disidentes o cuestionadoras de su pensamiento, a excepcion de la protagonista de Estela
de madrugada (1965). Estos jovenes se encuentran oprimidos por una sociedad que les
impide concretar su identidad, condicionandolos por mandatos sociales que limitan sus
vidas solamente a la acumulaciéon monetaria, la construccién de una imagen social y la
consolidacién familiar. Frente a este panorama, la actitud que prima en los personajes es
la inaccién o el desconcierto ante una compleja realidad carente de salidas.

"Si bien no existe en cada una de las obras una interpelacion directa de los:
personajes hacia el contexto sociopolitico en el que estdn inmersos, predominan breves
detalles que dan cuenta de éste aportando elementos que contribuyen a la concrecion de
un clima de abatimiento. Este contexto funciona como un telén de fondo compartido con
los espectadores. Ese telon se establece como la causa de la negatividad del presente de
los personajes y, por ende, del publico. Es asi como, en un panorama signado por los
silencios, los detalles seran los encargados de construir el referente histérico para lectores

o espectadores pertenecientes a un mismo sector social.
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En el caso de Soledad para cuatro (1961)'™, la pieza inaugural del realismo
reflexivo, las menciones al contexto historico son muy escasas, mas aun las referidas al
contexto politico. En general, los elementos referenciales de la época se limitan a
~ describir el contexto cultural y social, como por ejemplo, la diferencia social de los
protagonistas, donde se aclara que las mujeres son operarias de una fabrica. Pero una
breve mencion a un proceso electoral establece un ancléje politico-temporal inmediato

del texto.

“Roberto.- Ya sé por qué no podemos ir afuera el domingo que viene. Hay

elecciones; esta todo cerrado.

Norma.- {No me digas que vamos a tener que votar!

Inés.- Voy a tener que usar la libreta. Vaya a saber dénde la puse.
‘Norma.- jOh!"

Inés.- Es todo una farsa desde que Perén no esta.

Roberto.- ; Quién dice eso?

4Inés.- Mi papa que va a yotar en blanco.

Luis.- {Fangio, presidente para todo el mundo!

Norma.- jQué aburrido!” (Halac, 1982: 51-52).

Entonces, Soledad para cuatro (1961) transcurre en la primera mitad de la década
del ’60, en el periodo comprendido entre el gobierno de Arturo Frondizi y las elecciones
que llevaron a la presidencia a Arturo Illia, con un golpe de Estado de por medio. La
construccién que se hace del peronismo remite a su situacién de proscripcion y
consecuente éusencia en el panorama electoral. Por otra parte, la reaccion de los

personajes ante la mencidn acerca de la ausencia de Perén y el caracter de falsedad que le

104 Pue estrenada el 11 de noviembre 1961 en el Teatro La Mascara, bajo la direccion: Augusto Fernandes,
con el siguiente elenco: Augusto Fernandes, Agustin Alezzo, Flora Steinberg, José Novoa, Elsa Berenguer,
Esther Ducasse.
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otorga al panorama politico, da cuenta de que el peronismo tampoco significaba una

salida para estos jévenes.

La inaccidn que caracteriza a los personajes se extiende, entonces, también a su
participacidn politica por medio del voto: frente a las elecciones, manifiestan la misma

apatia que en los otros 6rdenes de su vida. En el pasado estd la frustracion politica ante el

proyecto frondicista, al que los sectores medios habian apoyado. En el presente

predomina el descreimiento. Ninguna candidatura despierta credibilidad. El peronismo es

una experiencia que pertenece a sus mayores.

Si bien este proceso electoral ocurre en el contexto de breves gobiernos
democraticos —que mantenian la proscripcic')n. del peronismo— y reiteradas dictaduras,
el mismo no se constituye, para los personajes, en un problema concreto al que deban
enfrentarse. Para ellos, el panorama politico también es un “callejon sin salida” como el
resto de los ordenes de su vida, y, por otra parte, su inaccion y falta de compromiso

imposibilita la capacidad de generar otras vias de intervencién alternativas. -

En Fin de diciembre (1965)'”, Ricardo Halac trata nuevamente temas como la
vocacion y el trabajo, pero introduce en los elementos que construyen a los personajes

una mayor cantidad de referencias al contexto politico. En efecto, el anclaje temporal

~estard dado por la inclusién de la militancia politica en la vida de algunos de ellos, que

ubicaran la obra en el mismo periodo que Soledad para cuatro.

En principio, en uno de los personajes —Miguel—, la militancia politica se revela
como una instancia frustrada. La decision de este personaje de viajar al norte del pais con
el fin de comenzar una nueva vida y dejar atras un pasado burgués, obviamente tienen
como referente —no mencionado— a la labor politica del Che Guevara en Latinoamérica
y a la conformacion de la guerrilla en nuestro pais, que tuvo a ese espacio geografico
como uno de sus escenarios. Pero esta militancia tiene una connotacién negativa tanto
para su protagonista como para su entorno. Miguel no quiere hablar de esa experiencia,

que fue un fracaso. Horacio enuncia duras criticas hacia el proyecto politico de su amigo.

195 Fue estrenada el 4 de Junio de 1965 en el Teatro del Atillo, bajo la direccién de Roberto Lépez Pertierra
y Augusto Fernandes, con el siguiente elenco: Eduardo Lobato, Leon Sarthie, Carlos Moreno, Helena
Tritek, Betiana Blum, Juan Pablo Boyadjian.
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En el contexto en el que se estaba gestando el debate del intelectual
comprometido y el alcance de la intervencion politica a través de su obra, que a veces se
consideraba insuficiente, la pieza de Halac no ofrece mas que esta mirada negativa sobre

este modo de participacion politica.

La militancia politica también aparece como una posibilidad en .la vida de
Edgardo, concretamente un ofrecimiento para afiliarse a la Unién Civica Radical del
Pueblo. Esta referencia nuevamente dara a conocer el descreimiento dominante en los
personajes tanto hacia la dirigencia politica como a la militancia, ya que su ingreso a la

politica no sera por convicciones sino por la obtencion de réditos materiales.

“Edgardo.- jEs un triunfo mio! {S6lo mio! (...) En julio del afio pasado ...
vinieron a verme unas personas amigas de la Unién Civica Radical del Pueblo,
_para que me afiliara. Yo tuve un palpito ... y acepté. El resto es historia conocida.
jAhora somos gobierno! Y esas mismas personas vinieron de nuevo, | iPara
felicitarme! y me ofrecieron cinco, diez cargos publicos. Pero yo sélo digo
gracias. (Risita) Por el momento sonrio, doy abrazos, apretones de manos.

jHermetismo!” (Halac, 2005: 140).

Aunque el contexto sociopolitico en el que transcurren las vidas de estos jovenes
_ es sumamente complejo, donde el peronismo seguia siendo un tema de debate constante
abordado desde distintos medios y disciplinas artisticas, en la obra, temas como el de la
guerrilla o el de la Unién Civica Radical del Pueblo en el poder no constituyen motivos

que lo introduzcan.

Sin embargo, las referencias al padre de Horacio, que es “el estanciero que dio el

mal paso y se convirtié en industrial”, y a las obreras de la fabrica, “que estén alli para las

maquinas y las maquinas para ellas”, remiten ineludiblemente al saldo dejado por el

peronismo. En ambos caso, se alude al proceso de industrializacion; en el segundo, a un

otro excluido, que es el cuerpo obrero. En ambos casos, el peronismo formaria parte de la
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realidad que los rodea, pero que no los toca: un cuerpo cuya existencia habita en la

marginalidad.

La construccion de una representacion similar de los obreros aparece en Estela de
madrugada (1965)'%. La casa de la protagonista est4 asentada en una zona fabril, donde.
los obreros merodean constantemente sin interactuar con esta familia de clase media.
Conviven en un mismo barrio pero conforman dos mundos diferentes, sin intercambios.
Los obreros constituyen el exterior de la casa, que en ningun momento se transforma en
amenaza, sino, solamente en molestia constante, cotidiana, inofensiva, reiterandose varias
veces el calificativo “cabecitas negras”. Dice Bernardo, el padre de Estela, con respecto a

Jos obreros:

“No. Hay que dejarlos... Pobres infelices. Vienen a la ciudad llenos de
_ ilusiones, 'y esperan el sadbado a la noche para divertirse. {Se vacian encima
frascos enteros de apestoso perfume, se engominan delante del espejito del
camibn... y a la farra! A la vuelta de la milonga estan reventados de cansancio,

pero contentos. jAl menos vivieron un par de horas!” (Halac, 2005: 188).

S Desde el antiperonismo, el padre de Estela construye una imagen del peronismo
similar al “aluvién zooldgico” de la literatura argentina de los afios 40 y ’50. El
peronismo como “cuerpo social” significaba para este sector —empleando términos de
Nicolas Casullo— un “cuerpo cultural”, un “cuerpo politico”, un “cuerpo proletario” y un
“cuerpo de una clase” (2008: 12-13), que le resultaba totalmente inasible. Un cuerpo
social que debia permanecer en la periferia de sus intereses, ya que mientras estuviese alli

no se constituia en amenaza.

Pero ese cuerpo aparece merodeando constantemente. La interacciéon con el

interior de la casa nunca se concreta ni siquiera por parte de Estela, quien escapa al

196 Fye estrenada el 1° de julio de 1965 en el Teatro Rio Bamba, bajo la direccion de Yirair Mossian, con

el siguiente elenco: Fausto Aragén, Elsa Piuselli, Rubén Vergara, Martin Adjemian, Maria Elina Ruas,
Federico Luppi, Eduardo Pla de la Campa.
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prototipo de los jévenes de clase media del realismo reflexivo. Estela no esté conforme
con su realidad, pero no es embargada por la inaccién que caracteriza al resto, sale,
recorre la ciudad, confronta con su entorno familiar, se va. Mas alld de que su
disconformidad represente simbolicamente un rechazo hacia la realidad politica y social
de la época, y a los valores que rigen a la clase media, en la obra esa actitud pareceria

restringirse a su situacion personal.

En suma, las representaciones del peronismo en estas tres obras de Ricardo Halac
remiten a una presencia marginal pero constante en la vida de la clase media argentina,
que no conforma decididamente parte de sus preocupaciones, ni lo asumen como parte de

su-realidad politica, social o eultural.
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5.2. El teatro de Roberto Cossa

Roberto Cossa se establece en la actualidad como el autor paradigmatico del
' realismo reflexivo. Su obra, con una permanencia de mas de cuarenta afios, responde a
una concepcidén moderna del teatro, al que entiende como una forma de conocimiento,
COmO un compromiso, en estrecha relacién con la realidad social y la politica. Su inicio
en el campo teatral fue en 1964 con el estreno de Nuestro fin de semana, que fue la
segunda obra encargada de afirmar las reglas caracteristicas de la tendencia realista
reflexiva.

Previamente al desempefio de este rol de dramaturgo, Cossa habia trabajado como
periodista desde mediados de la década del *50 hasta 1976, cuando pas6 a dedicarse
exclusivamente a la escritura dramdtica. Su comienzo fue en el diario Clarin,
posteriormente en La Opinion 'y El Cronista Comercial. Pero hay una experiencia dentro

del periodismo que se torna sumamente significativa para su posicionamiento ideolégico
7 y sil compromiso social: se trata de su adhesion a la Revolucién Cubana en 1959 y su
participacion como corresponsal de Prensa Latina, Agencia oficial cubana, tanto en
Buenos Aires como Montevideo. Estos diez afios de corresponsalia ejercida desde la
clandestinidad, fueron sumamente significativos tanto para su oficio periodistico como
para su maduracion ideoldgica en un contexto sociopolitico complejo como fueron los
© sesenta/setenta. 7 - |
| Si los dramaturgos realistas reflexivos tenian entre sus premisas fundamentales el
establecimiento de una estrecha conexién entre la serie social y la serie estética, al punto
de convertirse en una suerte de historiadores, Cossa es, quizas, quien cumpli6 a rajatabla
ese rol. Un rastreo por la totalidad de su obra permite observar que el anclaje temporal,
social y politico que realiza en cada una de ellas, ofrece un recorrido por los tltimos
cuarenta afios de la historia argentina. Este compromiso es seguramente uno de los
factores que lo convierten en uno de los referentes culturales del pais, ya que su figura

trasciende el campo teatral.
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707 (1967) es la tercera obra estrenada de Roberto Cossa,

La pata de la sota
perteneciente a una etapa dentro de su carrera donde ya se advertia su -rapido

posicionamiento en un lugar dominante dentro del campo teatral.

Esta pieza de Cossa conforma durante este periodo una de las pocas oportunidades
de discutir sobre el peronismo, en el marco de grandes silencios, en un teatro —como
mencionamos anteriormente— caracterizado por debatir la realidad nacional en escena.
En esta pi‘eza el autor resuelve centrarse decididamente en el comportamiento de la clase
media argentina en el arco histérico comprendido entre 1955 y 1966, donde el peronismo
cobraba centralidad. Mas alla de que la mayoria de sus bbras tengan esta referencialidad

108

politica’ ", La-pata de-la-sota constituye el ejemplo paradigmétiéo de ese proposito en la

produccioén realista de los afios “60.

Con el fin de establecer al contexto sociopolitico como el eje central en torno al
cual se nuclea la obra, Cossa emplea el procedimiento del flashback como recurso
estructural para establecer cortes temporales que remiten a distintos periodos histéricos.
Esta eleccidn instaura una clara intertextualidad con La muerte de un vigjante (1949), de
Arthur Miller. Si los dramaturgos realistas reflexivos del *60 reconocian en el escritor
norteamericano a un “autor faro” para sus creaciones, La pata de la sota es seguramente

el texto dramatico argentino mas cercano a la pieza de Miller. En el caso particular de

“Roberto Cossa, la puesta en escena argentiria de La muerte de un vigjante (1949), -

estrenada por la compafila de Narciso Ibafiez Menta, habia funcionado como un

disparador fundamental para su vocacién dramatica'®.

La pata de la sota practica un recorrido historico compréndido entre los afios
1955y 1966, estableciendo anclajes en 1959 y 1962, a través de los avatares padecidos

por una familia de clase media. En cada uno de estos cortes temporales se plantea una

197 La pata de la Sota fue estrenada en el Teatro ABC, el 15 de abril de 1967, bajo la direccién de Luis
Macchi, con el siguiente elenco: Alfredo Tabares, Chela Ruiz, Marcelo Krass, Flora Steinberg, José Novoa,
Helena Tritek, Beatriz Alemani, Le6n Sarthié, Juan Pablo Boyadjian.

108 Este rasgo seria dominante en las obras del realismo reflexivo de los primeros afios *70.
1% Decia Cossa en la década del *60:

“Tanto me apasiond La muerte de un viajante, que una vez, por simple ejercicio trasladé sus parlamentos al
lenguaje portefio” (Primera Plana, 26/05/1964). :
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directa conexion entre la situacion de la familia y los sucesos politicos del pais. El drama
realista con sus personajes mediocres sumergidos en su fracaso y ciegos frente a su

realidad opera como una metafora de lo acaecido en la sociedad argentina en el periodo

- posterior a la caida del gobierno peronista en septiembre de 1955.

Este paralelismo establecido entre el devenir histérico y la historia familiar,
intenta orientar la reflexion hacia las soluciones tomadas en la etapa posterior a 1955 y la
consecuente y progresiva situacion critica que invadio al pais en lo econdmico, poHtico y
social. El centro del drama esté protagonizado por la familia Dagostino, perteneciente a la
tradicional clasé media, integrada por los padres y varios de sus hijos, con sus respectivas
parejas, quienes protagonizan-cada-uno de los distintoes avatares de la historia argentina

de este periodo.

El clima de euforia de 1955, fundado en la percepcién del fin de una época y las
esperanzas puestas en la concrecion de una naciéon moderna producto del proyecto
desarrollista de Arturo Frondizi y su posterior frac'aso,m son tratados en el texto,
concretamente en el salto temporal realizado hacia 1959. Esto se evidencia, por ejemplo,
en los proyectos comerciales emprendidos por algunos de los personajes, en un contexto

econdmico supuestamente promisorio.

En este marco, el peronismo se presenta como un elemento nocivo para la familia
Dagostino. Las modificaciones sociales y laborales introducidas por éste son
consideradas por los personajes como la causa de su malestar presente. Su derrocamiento
es percibido como la clausura de una época y el nacimiento de una nueva de
recomposicion donde serd necesario e inevitable establecer algun tipo de medida con
respecto a los sectores populares. Los personajes en las distintas situaciones vividas,
desde una posicion decididamente antiperonista, manifiestan distintos niveles de

tolerancia con respecto a esta integracion del pueblo.

Dice, por ejemplo, José, el padre, en relacion a este tema:

“José.- Y ustedes empiezan en una buena época. Ahora que las cosas se

arreglaron, todo va a andar bien. Volvemos a la normalidad despuésvde esos diez
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afios locos. Usted en su-trabajo lo va a notar enseguida, Juan Carlos. (Breve

pausa) jParece mentira que todo eso haya pasado!” (Cossa, 1985: 72).

José manifiesta el pensamiento de la clase media que experimentd el
advenimiento del peronismo en términos de invasion y engafio, tépicos recurrentes que se
hicieron extensivos, por ejemplo, a la literatura o el ensayo antiperonistas. Sus criticas al
peronismo también se extienden al proceso de industrializacién nacional que se concretd
en ese periodo, y que segiin este personaje, perturbé su oficio de carpintero. José fundé su
antiperonismo en esos dos ejes que afectan a su realidad. Cossa presenta a este personaje
atravesado por un posicionamiento politicamente contradictorio, que, paraddjicamente, es
quien tiene mayor lucidez sobre la realidad politica con respecto a los demads, en tanto
que es el padre de familia y mantiene desde un comienzo su autoridad como tal. Por un

lado, en tanto José cree en la politica, dando cuenta de su compromiso, se manifiesta

como admirador de las ideas socialistas, aunque haya votado al radicalismo varias veces.

Pero, por otro, su visién con respecto a los sectores populares entra en contradiccion con

los postulados de esa ideologia que admira.

“José.- Es gente ignorante, que fue engafiada. Pero ahora se van a dar

cuenta que estaban equivocados.
Clementina.- No sé ... Creian tanto en todo eso.

José.- Eh ... Creian. Creian en la propaganda y que de pronto tuvieron
unos pesos en el bolsillo. Ahora se los va a educar y van a entender que todo eso
era mentira. (...)‘ Se va a acabar pon fin. Y la que va a estar bien es la gente .
decente; la gente de trabajo. Y los artesanos vamos a ser reconocidos” (Cossa,.

1985: 72-73)

Aunque no se menciona en ningin momento directamente al peronismo, ya que
siempre se habla de esa etapa que ya ha pasado, si estan presentes muchos de los

elementos que componen su imaginario: los sindicatos, las unidades basicas, los retratos
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y bustos de Perén y Eva. Estos aparecen en el discurso de los hijos, quienes manifiestan
un antiperonismo mas acérrimo que el de su padre, especialmente con respecto a la

integracion de los sectores populares.

“Juan Carlos.- (...) Parece que habia un hotel de turismo de un sindicato y
la gente quiso entrar a romper los retratos. No se bien cémo fue. Pero unos negros

que vivian por ahi empezaron a defenderlo... A uno le rompieron la cabeza.

Alberto.- Esta bien, que los maten. (...) ;Quién los va a educar? ;Los

socialistas?”” (Cossa, 1985: 72).

En e] resto de los saltos temporales realizados —1959, 1962 y 1966— que
irrumpen alternadamente, sin seguir un orden cronolégico, se observa el deterioro
progresivo de la familia, en particular, de los hijos, cuyos proyectos laborales y
personales comienzan a fracasar uno tras otro: la militancia universitaria, el viaje al sur,
los proyectos laborales, el viaje a Estados Unidos. Cada uno de estos saltos muestrén,
ante una decadencia cada vez mayor, el planteo de soluciones cada vez mas desacertadas.

En este contexto, en general, no se mencionan pocos hechos histéricos concretos, aunque

la situacién atravesada por cada uno de los personajes da cuenta claramente de la realidad

argentina de la década del *60.

Si el 55 significaba para la familia un periodo de clausura de una época y el

nacimiento de una nueva donde todo se recompondria, 1966, que es la fecha en la que

finaliza la pieza, constituye la decadencia de la familia, con el desconcierto del padre ante
ese panorama. Los deseos de recomposicién manifestados no fueron satisfechos. Las
retrospectivas y prospectivas histdricas practicadas a partir de flashback, nos muestran un

estancamiento cada vez mas grave.

A partir de este progresivo proceso de decadencia de la familia, donde los

integrantes buscan inutilmente las causas de sus fracasos, Cossa muestra el

comportamiento de una clase media incapaz de ver las soluciones a sus conflictos y ajena

a comprender la realidad social en la que estd inmersa. En esta pieza, aunque no esta
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presente ningun tipo de juicio sobre el peronismo y las modificaciones implementadas
por éste, si aparece cuestionada la postura antiperonista, como un intento errado y nocivo

de ver la realidad argentina.

En este intento de revisar el- comportamiento de un sector social en distintos
momentos de la historia, buscando las causas de los problemas presentes, Cossa explicita

a través del teatro su rol de intelectual comprometido con la realidad en la que vivia.

En la década del '60 La pata de la sota fue una de los textos dramaticos que
realizé un planteo mas directo y polémico con respecto a la coyuntura politica que se
estaba viviendo por esos afios, marco donde se incluia al peronismo. Habia que esperar

hasta los primeros afios *70 para que este gesto se centralizara en el teatro argentino.

Uno de los hechos que nos interesa sefialar con respecto al contenido politico de
la pieza de Cossa es la recepcion de la critica periodl'stica. Hacia fines de la década del
’60 tanto el realismo reflexivo como la obra dramética ‘de Roberto Cossa estaban
presentes en el horizonte de expectétiva dela época. La tendencia estética era identificada
por los criticos periodisticos —mas alla de la denominacidén empleada, comedia, drama
realista, realismo, etc.—, al igual que el autor, al que se lo reconocia como un exponente
de esta tendencia, mencionando su trayectoria artistica. Es decir, por todos estos factores
el estreno de La pata de la sota fue un acontecimiento esperado y cubierto por los

principales medios periodisticos portefios de aquellos afios.

Las lecturas realizadas se dividian entre los defensores y detractores del realismo
reflexivo, recibiendo como cuestionamiento central la estructura otorgada a la obra. Sin
embargo, en lo concerniénte al aspecto sociopolitico que la pieza contiene, las criticas
hacen minimas menciones a la situacién familiar y su correspondencia cén la historia del
pais. Pero nunca se mencionan hechos histdricos problematicos para la realidad argentina
del momento presentes en el horizonte de expectativ'a de la época, menos aun la presencia

del peronismo.

Entonces, la critica teatral decidi6é dejar de lado ese aspecto, mas alla de que era
un debate central no solo en el campo intelectual, sino en toda la sociedad. El debate que
la obra de Cossa proponia fue evadido por uno de los agentes legitimantes centrales del

campo teatral como lo es la critica periodistica.
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5.3. El teatro de Oscar Viale

El teatro de Oscar Viale tiene su inicio dentro del campo teatral en 1967 con el
estreno de El grito pelado, al que posteriormente siguieron La Pucha (1969) y Chumbale
(1971), entre otras. Su produccion dramatica, dentro de la periodizacion del teatro
argentino realizada por Osvaldo Pellettieri (1997), se inserta en la primera fase de la
tendencia realista reflexiva, especificamente en la etapa caracterizada por el intercambio
de procedimientos (1967-1976), cuya caracteristica dominante es el empleo de artificios
provenientes de otras tendencias teatrales con el fin de aclarar la tesis social del texto
dramatico.

En el marco de esta incorporacién de procedimientos pertenecientes a otras
tendencias, que le atribuyen al texto un caréacter teatralista, Osvaldo Pellettieri (2003:
443-450) considera a la obra de Viale como tributaria de una tfadicién cultural en
constante evolucidn, como es el caso del sainete. En este sentido, y en este intento de
apropiacion y resemantizacion de recursos provenientes del pasado, pero desde una nueva
mirada, Viale, con el fin de lograr la deformacion de la realidad, toma como principal
artificio al humor en la caricaturizacion del costumbrismo. Se observa un uso de la
musica y las canciones, que intenta lograr la constitucion del espectaculo, concibiéndolas
como elementos de caracter estructurados. Asimismo, se rescata la tendencia a lo
sentimental, propia del sainete, al igual que la mostracion de tipos propios de la vida
ciudadana.

La utilizacién de estos artiﬁéios, tal es el caso de la caricaturizacidén vde la
realidad, no se concibe como un fin en si mismo, sino como “un modo de poner de
manifiesto lo inactual, lo mitico de ciertas actitudes” (Pellettieri, 2003: 447). Lo mismo
sucede con el empleo del humor absurdo y del humor negro.

Esta critica de la realidad se torna significativa debido al contexto politico en el
que fue escrita y estrenada La pucha (1969), signado por un clima de intensa
movilizacion y concientizacion ideoldgica de la sociedad, donde los levantamientos
sociales a nivel nacional pero también internacional, fueron una constante. Precisamente,

frente a estas demandas de la sociedad, el teatro concretamente respondidé con
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textualidades cargadas de una intensa critica social, en la que intervenian estos
procedimientos de la tradicion saineteril.

Sin embargo, la dramaturgia de Viale no sé6lo se inserta en la tradicién popular del
sainete, ya que también incorpora elementos pertenecientes a la cultura de masas,
especificamente a elemenfos provenientes del lenguaje televisivo. Cabe destacar que
Viale trabajaba en ese medio como guionista y actor. Al respeéto, Lorena Verzero en su

estudio sobre las textualidades dramaticas de Oscar Viale sostiene que:

“En este sentido, a la hora de reflexionar en torno a las apropiaciones que
el teatro ‘culto’ hace de la cultura popular, su obra resulta doblemente productiva,
puesto que contiene elementos provenientes tanto del teatro popular del pasado

como de la cultura de masas que le es contemporanea” (2005: 6) .

o Sl bien la obra dramatlca de Viale se inscribe en la tendencia del realismo
reﬂexwo que remite a una concepcwn del “teatro de arte”, e incluso pudo desarrollarse
dentro del circuito teatral oficial, su origen artistico a nivel personal proviene de otras
tradiciones, ajenas al espacio en donde se insertd su dramaturgia. Oscar Viale, cuyo
verdadero nombre era Jerénimo Oscar Schissi, comenzo su carrera artistica en calidad de
actor, formando parte del elenco del Teatro Obrero Argentino de la Confederacion
General del Trabajo (CGT), que habia sido fundado en 1948, en el marco de las politicas
culturales teatrales del primer gobierno peronista. Posteriormente, participd en el ciclo de
radioteatro “Las Dos Caratulas”. Por otra parte, también estd presente su carrera
televisiva donde. se desempefi®é como actor en programas comicos a la vez que como

guionista'’’, tal como sefialamos anteriormente. Asimismo, dentro del campo

cinematografico, Viale escribié guiones de comedias familiares o picarescas''’.
Considerando este origen popular del autor, debemos mencionar su propédsito de

ubicarse dentro de las filas del teatro profesional “culto”, con el fin de alcanzar un mejor

110 ‘Cdmo “La tuerca” y “Operacién Ja Ja”.
" Entre esos films podemos mencionar a: El veraneo de los Campanelli (1971), El picnic de los

Campanelli (1972), Mi novia el ... (1975), No toquen a la nena (1976), La nueva cigarra (1977), entre
otros.
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posicionamiento dentro del campo teatral y del campo intelectual. En efecto, este fue uno
de los objetivos centrales de su carrera. Decia en una entrevista realizada pocos afios

antes de morir:

“Soy autodidacta total, hecho a hachazos; parti de un hogar humilde, me
costé mucho abrirme camino y todavia me duelen mis déficits culturales. Haber .
podido hacerme un nombre en el teatro es algo que agradezco cada dia de la vida”

(citado en El mundo, 4/08/1994).

Por todos los aspectos hasta aqui analizados, consideramos sumamente
significativo para la situacién del campo teatral a fines de los afios 60 el estreno de La
pucha (1969)!'? en el circuito del teatral oficial, concretamente en la sala Casacuberta del
- Teatro Municipal San Martin. | |

.. Con La pucha, V1ale llevd al amblto del teatro oficial un objeto estetlco
1ntensamente polemlco por dlstmtos factores: se construye de elementos populares
totalmente ajenos a ese ambito; ofrece una aguda critica social en un contexto
sociopolitico complejo, debido a que el pais estaba bajo un gobierno militar —la
autodenominada Revolucidn Argentina— que en ese momento experimentaba una aguda
crisis, ya que la demanda de un cambio era cada vez mas intensa desde distintos sectores
sociales. A todo esto, debemos agregar la inclusion de las representaciones del peronismo
en uno de los sketchs de la pieza. Es decir, La pucha reunia una cantidad de elementos de
 diversa indole que hacian a una complejidad que no era usual en el ambito de la cultura

oficial, menos aun tratandose de un artista que carecia de trayectoria dentro del campo

teatral.

La pucha se estructura en una serie de sketchs nucleados en funciéon de denunciar
la realidad actual. Para ello se emplean una serie de recursos provenientes de la cultura.
popular como los que mencionamos anteriormente, que sirven para criticar ciertas

estructuras, mitos, formaciones e instituciones propios de nuestra cultura, en particular de

2 Fue estrenada el 17 de mayo de 1969, en la Sala-Casacuberta perteneciente al Teatro Municipal Gral.
San Martin, bajo la direccién de Roberto Duran. El elenco estaba integrado por: Luis Brandoni, Marcos
Zucker, Jorge Rivera Lopez, Norma Bacaicoa, Leonor Benedetto, Julio. de Grazia, Walter Santa Ana.
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naturaleza urbana y portefia. Asi es como son cuestionadas la amistad, los noviazgos

“tradicionales, las costumbres del barrio, los valores de la clase media, el poder y sus

instituciones, la “historia oficial”, entre otras.
Precisamente, en el sketch dedicado a la “historia oficial”, denominado “La cosa

viene mal barajada”, con el que se inicia la obra, aparecen las representaciones del

- peronismo. Cabe sefialar que el gesto de cuestionar a la “historia oficial”, a través de una

revision de la misma, es propio de esta época, delimitada entre fines de los 60 y
comienzos de los *70. De esto modo, La pucha estaria anticipandose a un topico del

teatro argentino realista que seria recurrente en los primeros afios de la década siguiente.

El sketch “La cosa viene mal barajada” se propone, a través de la parodia y el

humor negro, ofrecer una nueva version de la historia de la llegada de los espaiioles al

territorio que hoy conforma la Argentina, mezclando los datos del relato oficial con

aquellos provenientes de la situacidn politica del presente, es decir, los afios *60. Por

medio de esta reconstruccién de la historia, por ejemplo, los adelantados reproducén la

actitud de los grabados escolares sobre Cristobal Colén, la tierra descubierta pasa a ser el

estadio de Boca Juniors y la Ciudad Deportiva, cuyas imégenes se proyectan en

diapositivas, y el “Primer Adelantado” se llama “Juan Domingo de los Aguinaldos y

Vacaciones”, quien lleva a cabo la fundacién de este territorio.

Por medio de esta recreacion de la historia, se introducen las representaciones del

peronismo, presentadas a través del prisma de la parodia. Dice uno de los relatores:

“El Primer Adelantado Juan Domingo de los Aguinaldos y Vacaciones

lleg6 a nuestra costa y puso la unidad basica de la ciudad en el Afio de Gracias de

... (Cuatro saluda y sonrie al estilo peronista. Uno y Dos, se tiran al suelo y hacen .

fiaca. Al verlos, Cuatro acude hacia ellos y empieza a mimarles una arenga. Su
alocucién es reemplazada por la marcha peronista ejecutada por un instrumento
de viento en forma distorsionada. Se proyectan dispositivas de los edificios del
Concejo Deliberante, la CGT y la Casa de Gobierno. Uno y Dos, se levantan

alborozados y palmean a Cuatro)” (Viale, 1970: 11).
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A través de este relato, siempre considerando a la parodia cono recurso central, el
peronismo es presentado como el momento fundacional de-la historia, utilizando dos
elementos centrales de su imaginario: la figura de su lider —con sus gestos y
movimientos caracteristicos—y la marcha peronista.

Este caracter fundacional que se le otorga al peronismo, se complementa con las
caracteristicas negativas atribuidas a la Segunda Fundacién, donde ‘se revierten las
cualidades de la primera, cuando llegan las cesantias, y “algunos indios se convirtieron .
...y otros se invirtieron; porque hubo degeneracién en el Afio de Gracia de -...” (Viale,
1970: 11). Es decir, la etapa posterior esta signada por una impronta cadtica.

El resto del relato, donde se intercalan canciones, se ocupa de los avatares del
“gaucho argentino” donde convergen distintos elementos propios de la cultura argentina
y en algunos casos portefia, por ejemplo, la vaca como patrimonio nacional, el pais como
“el granero del mundo”, el psicoanalisis, el aumento del precio de la nafta, los pedidos de
dinero al Banco Mundial, entre otros. La revision general que realiza el sketch da cuenta

de un contexto politico cadtico, sin soluciones coherentes, donde recurrentemente se

‘salvé la situacién a partir del uso indiscriminado de los recursos centrales del pais: el

trigo y el ganado.

Considerando este objetivo de denunciar una realidad presente en la obra de
Viale, nos interesa destacar la introduccién del peronismo dentro de un relato de la
historia nacional, mas ain teniendo en cuenta la fecha de estreno y el espacio oficial en el

que fue representada. Obviamente, que el clima de época hacia viable esta presencia mas

alla de estar bajo una dictadura militar. De todos modos, la presencia de la marcha

peronista en tanto elemento proscripto proveniente de la cultural popular en un escenario
oficial se convierte en un gesto altamente politico y polémico.

Dentro de este marco de insercion de elementos de la cultural popular, tanto en el -
nivel de los procedimientos como en el aspecto semantico, Viale realiza esa operacion
posicionandose en una relacion de horizontalidad con esos elementos propios de la
cultura popular. Por supuesto, que este gesto es posible debido a su habitus, lo que
también posibilita que esa inclusion no sea forzada dentro del texto.

De este modo, Viale establece dentro del realismo reflexivo un anclaje social y

politico que se instaura a partir de recursos y operaciones distintas a las que venian
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realizandose hasta ese momento. Asimismo, La pucha contiene un caracter anticipatorio
de las textualidades que serian dominantes dentro del campo teatral a comienzos de los

afios °70.

232



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

Capitulo 6. El teatro popular: la permanencia de las

representaciones del peronismo en la Revista Portefia

Con el fin de realizar un estudio de las representaciones del peronismo en los
espectaculos de la Revista Portefia, consideramos necesario abordar primero las
caracteristicas propias de este género asi como también las de su antecedente: la Revista
Criolla. En ambos casos la relacién con el contexto politico de la época se establecia

como regla obligatoria.

Entre los Gltimos afios de la década de 1880 y los primeros de la siguiente, se
concretd la aparicion del género teatral de la Revista Criolla, plasmando en su textualidad
un clima de época signado por la crisis econdmica y la finalizaciéon de un régimen
~ politico elitista. Segun los estudios especializados en este género (Ordaz, 1994; Trastoy,
2002), el nacimiento de la revista criolla se produjo en 1898 con el estreno de Ensalada
criolla, de Enrique de Maria y musica de Eduardo Garcia Lalanne, en el Circo General
‘Lavalle, a cargo de la Compaiifa de los Hermanos Podesta. Aunque, a este espectaculo se
le puéde atribuir el caracter de “criollo” debiiio al origen rioplatense de su autor y sus
intérpretes, previamente a esta fecha se puede consignar la presencia de otras piezas
pertenecientes al género, al igual que sus antecedentes.

Luis Ordaz (1994) considera al estreno de La gran via, de Felipe Pérez y
Gonzalez, en Madrid en 1886 y en Buenos Aires en 1887, como “la piedra de toque” que
da comienzo a la Revista Criolla, tomando de ésta la intencionalidad critica hacia los
conflictos y los protagonistas de la realidad local. Sin embargo, esta caracteristica que se
establece como una de las definitorias del género, esta presente en el Rio de La Plata con
anterioridad al estreno de esta revista espafiola. Entre 1875 y 1885 se estrenan dos obras
que pueden considerarse como sus antecedentes. Ellas son El sombrero de don Adolfo
(1875), de Casimiro Prieto Valdés y Don Quijote en Buenos Aires (1885), de Eduardo
Sojo, ambos autores de origen espafiol. A pesar de que en ellas figuran elementos como

la satira, la parodia, el didactismo y el didlogo con el contexto sociopolitico de la época,
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no puede penséarselas como revistas criollas propiamente dichas, sino sélo como un
camino hacia el género' .

Las causas del surgimiento de la revista criolla pueden establecerse tanto en el
nive] estético como en el sociopolitico. Por un lado, hacia la década de 1890 se percibia
un agotamiento de la zarzuela y del ‘género chico’ espafiol o teatro por secciones, con la

consecuente demanda desde el publico por una produccidn perteneciente a autores

nacionales.

Si el panorama estético contribuy6 a crear las condiciones para la aparicién del
nuevo género, también el contexto sociopolitico participé en dicha tarea. Los hechos
ocurridos alrededor de la década de 1890, especificamente la crisis econdmica presente
en el crack financiero que se produjo en la Bolsa de Buenos Aires, y la crisis politica
condensada en la Revolucion del 90, plantearon un clima donde la satira y la parodia

—elementos constitutivos del nuevo género— podian inscribirse. Es decir, el surgimiento

de la revista criolla estaba presente en el horizonte de expectativas de la época.

Entonces, es asi como hacia la llegada de la década del ’90, comenzaron a
intercalarse entre los titulos de espectaculos espaiioles del teatro por secciones algunos de
autores locales. |

~ En 1890 se represent6 en Buenos Aires la revista De paso por aqui, del argentino
Miguel Ocampo, con musica de Abad Ant6n y un elenco integrado por figuras de origen
espafiol. El 28 de abril de 1890, se estrené De paseo en Buenos Aires, de Justo Lopez de
Gomara, con musica de Avelino Aguirre, interpretada por el actor Rafael Marcos y la
famosa tiple, Lola Millanes, ambos de origen espafiol. También en abril del mismo afio,
compartiendo la programacion con espectaculos del ‘género chico’, subi6 a escena La
fiesta de don Marcos del autor nacional Nemesio Trejo. El 31 de agosto de 1892, el actor
espafiol Mariano Galé, estrend El afio 92, de Ezequiel Soria, con musica de Andrés Abad

Antoén.
El nuevo género interpretado ain por los elencos espafioles contaba con la

adhesion del publico. Pero pronto, esto comenzé a traer dificultades: las revistas

'3 “Debemos aclarar que mientras que la pieza de Sojo, Don Quijote en Buenos Aires, es una revista que
comparte algunos de los procedimientos de la revista espaiiola, la obra de Prieto Valdés es una alegoria que
convierte la contienda electoral en un episodio amoroso y que fue rotulada por su autor como caricatura
politico dramatica” (Sikora, 1994: 101). '
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retrataban una tipologia criolla, que en muchos casos para las figuras hispanas resultaba
dificil de componer. No obstante, muchos actores produjeron interpretaciones logradas,
asimilandose a una idiosincrasia nacional. Como dijimos anteriormente, fue con el
estreno de Ensalada criolla (1898) a cargo de la compafiia de los Hermanos Podesta,
cuando se produjo la complementacion de autores e interpretes nacionales. Segun
Edmundo Guibourg “fue la primera revista cien por cien local”™'!,

La Revista Criolla posee una estructura compuesta por cuadros, intercalados con
numeros musicales, y articulados por un hilo argumental conductor, que es lo que permite
tener una vision general de la tematica planteada por la pieza. En algunas de ellas, la
intriga comienza con el procedimiento teatralista del teatro dentro del teatro. La
construccidn de personajes se realiza a través de la satira y la parodia, practicindose una
caricaturizacién de los mismos, salvo puntuales excepciones. Hay una tipificacion de los
personajes y una personificacion de entes o valores. La caricaturizacion mencionada,
. generalmente, no abarca a los personajes que representan valores nacionales. La revista
criolla emple6 este recurso solamente en los casos en los que habia una acci()ﬁ perjudicialv
para la construccién de la nacion.

A nivel semantico, la Revista Criolla centrd6 su mensaje en el proyecto
integracionista del inmigrante europeo a la naciéon en proceso de construccion,
considerando dicha presencia como un aspecto positivo, y denostando desde la satira y
la critica politica a aquellos elementos nocivos para la concrecion de dicho proceso. El
clima vivido a fines del siglo XIX, especificamente los hechos acaecidos hacia el ‘90,
provocaron un reclamo ideolégico por parte del publico presente en el mensaje de la
revista criolla. Es decir, tanto los teatristas como el publico, ambos pertenecientes —en
general— al mismo sector social, respondian a. las mismas inquietudes y
preocupaciones, no estableciéndose una distancia entre el proyecto creador y el
horizonte de expectativas de la época. -

En la década del 20, la revista criolla entr6 en su periodo de decadencia, con la

- llegada a Buenos Aires de Madame Rasimi, creadora del teatro Ba-Ta-Clan de Paris.

Este espectdculo basado en cuadros o sketchs sin nexos conectores, donde se

"1 Citado por Blas Raul Gallo (1970: 102).
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practicaban breves pasos de comedias, y a los que se sumaban numeros musicales con

coreograffas donde jévenes mujeres exhibian sus cuerpos adornados con plumas y
brillos, conté con la gran adhesion del piblico portefio. Esto marcé el nacimiento de la

Revista Portefia, en la que pervivieron algunos elementos de la vieja Revista Criolla,

como la satira politica, y sus compafiias y figuras centrales, que rapidamente se-

aggiornaron a los innovaciones estéticas.

La Revista Portefia, al igual que su antecesora, se establece como un género de
origen nacional, creado a partir de la intertextualidad de géneros foraneos,
particularmente la revista de origen francés. Posee una naturaleza fragmentaria en su
estructura, donde se instaura un predominio de la puesta en escena y una marginacion del
texto escritd, que practicamente es inexistente a diferencia de lo que acontecia con la
Revista Criolla. En este sentido, la Revista Portefia se constituyo en una creaciéon basada
en torno al arte del actor, en particular, del actor popular. Esta estructura de cuadros
carentes de todo hilo argumental era llevada a cabo por las performancés de bailarines,
cantantes, vedettes y actores de éxfraccién popular, entre ellos, parodistas, imitadores,
transformistas y monologuistas.

La satira politica que fue una de las caracteristicas dominantes de la Revista
Portefia, y que sobrevivia de la antigua Revista Criolla, posibilité el desempefio del rol
del monologuista politico, que era una de los grandes atractivos del espectaculo. De este
modo, el género que mantenia su caracter subsidiario con la realidad politica de la época,
mantuvo esta conexién con la realidad a través de los mondlogos politicos interpretados
por el capocdmico, y los titulos del espectaculo fundados en una gran elocuencia.

Estos rasgos propios de la Revista Portefia hicieron que en algunas oportunidades
fuera objeto de la censura. No obstante, se constituyé dentro de la cultura portefia, en un
ambito donde el publico podia discutir sobre la realidad politica, mas alld de las
circunstancias que afectaban al pais en ese momento de nuestra historia.

A lo largo de la década del ’30, el género afianzé sus rasgos distintivos,
constituyéndose en patrimonio del especticulo portefio, donde intervenian una gran
cantidad de actores populares, ademas del tango, en tanto expresién musical

representativa de la cultura urbana.
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Precisamente, en este lugar central que el género le otorgaba a la politica, que era
una caracteristica que databa desde fines del siglo XIX y comienzos del XX con la
Revista Criolla, reside la trascendencia de la presencia del peronismo por estos afios, que
cobra relevancia para nuestra investigacion. Si bien el peronismo en este teatro estuvo
presente durante los dos mandatos de gobierno peronista, nos interesa destacar su
presencia durante la etapa posterior a esta gestion, debido, en principio, a la existencia de
la proscripcion de este fenémeno politico, a la vez que por las escasas representaciones
del mismo en el ambito del teatro culto.

Cabe mencionar que el estudio del género de la Revista Portefia presenta
dificultades debido al lugar marginal que este siempre ocupd dentro de la cultura. Esto
implica la dificultad para hallar los materiales necesarios para su analisis, como textos,
criticas, fotografias, entre otros, que en general no fueron conservados en su totalidad
para su consulta como ocurre con otros especticulos teatrales. Por esa razén, nos

~centraremos en los titulos y, en pocas oportunidades, en algunos sketchs a los que ‘
pudimos acceder. |

Nos interesa sefialar que la presencia del peronismo en este género fue inmediata
a la notoriedad que adquiri6 la figura y el accionar de Perén desde la Secretaria de
Trabajo y Prevision. Por ejemplo, de esos afios data la revista Yo te daré una cosa que
empieza con P (1945), donde se incluia un sketch de actualidad politica en el que el actor

: Raimundo Pastore interpretaba al coronel Juan Per6n y la vedette Maria Esther Gamas, a
una personificacion llamada “Doﬁa Rosada”, estableciendo una parodia de la llegada de
Perén a la Presidencia de la Nacidn. | _

Durante las gestiones peronistas (1946-1955) las representaciones del peronismo
estuvieron presentes en la Revista Portefia, pero no en la misma cantidad como ocurri6 en
la etapa de la proscripcion del mismo. En parte, debido a que el tono satirico o parédico
propio del género, en algunas ocasiones fue objeto de llamados de atencién por parte del
campo de poder.

Tal como ocurrid, por ejemplo, en el espectaculo El congreso baila (1946), donde
habia alusiones a la labor de los legisladores laboristas, llegados al poder recieﬁtemente.
El caso puntual lo constituia el sketch titulado “El estatuto de los carpinteros”

interpretado por los actores Pablo Palitos y Tito Clement, donde se satirizaba la presencia
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de estatutos y reglamentos que regian .en el ambito laboral a partir de la gestién peronista.
‘Ese cuadro no sélo despertd el malestar de las autoridades, sino también la reaccién
negativa e inmediata del publico (Maranguello e Insaurralde, 1997).

Asimismo, desde el campo de poder se acudié al empleo de una censura indirecta
hacia esos contenidos. Por ejemplo, los teatros El Nacional, Maipo y Casino fueron
clausurados temporalmente por no cumplir con ordenanzas municipales. Esto determin6
la existencia de cierto repliegue casi obligatorio del tratamiento de la politica peronista en
la Revista Porteiia, y por ende, de las representaciones del peronismo.

Sin embargo, mas alla de estos controles implementados desde el poder, hubo
algunos momentos en que la parodia hacia el peronismo se dio dentro de la Revista

Portefia. Se trataba especificamente del caso protagonizado por el capocémico Pepe

Arias, quien lograba a través de sus mondlogos burlar los controles de la censura. -

Reiteradamente este actor tomaba al peronismo como objeto de sus actuaciones que
incluian imitaciones de Per6n. Esto provocé la pronta reaccion del poder, especialmente
de Raul Alejandro Apold, tomandose la decisién de"controla.r previamente al espectaculo
los textos que el actor iba a interpretar. Una vez pasado el control, ya que las referencias
al gobierno eran positivas, el actor transgredia al texto presentado por medio de su
actuacién. El tono irénico que le atribuia a su interpretaciéon cambiaba el sentido de sus
palabras. Esto se constituia en uno de los atractivos del publico habitué de la Revista
Portefia. 7
_ No obstante, existe otro factor que orient6 la parodia de la Revista Portefia hacia
otros temas. Concretamente se traté de la visita del Folies Be}’gére de Paris a mediados de
la década del *50, que produjo desde la Revista Portefia la satira de las particularidades de
ese espectaculo en comparacion con las propias. Es asi como surgié desde los titulos y
cuadros que constitufian los espectaculos revisteriles cierta autorreflexién sobre sus
propias caracteristicas y estructura. De estos afios datan titulos como EI Folies se hizo
portefio e igualito que Paris (1954), con la vedette May Avril, Buenos Aires vs. Paris
(1954), en el Teatro El Nacional, con Blanquita Amaro y Miguel Molina en los roles
centrales.
Una vez depuesto el gobierno peronista en septiembre de 1955, la Revista Portefia

se tornd en un ambito recurrente donde se reiteraron las representaciones del peronismo.
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Debemos considerar que el publico que asistia a estos espectaculos pertenecia en su
mayoria a los sectores populares, quienes en gran parte habian adherido al peronismo.
Asimismo, muchos de estos espectadores se habian constituido como tales a partir de las
modificaciones sociales y culturales llevadas a cabo por los dos gobiernos peronistas.

En 1955, se estrenaron las siguientes revistas que aludian a esa coyuntura politica:
115 116

2

Llegaron los gorilas'*”, El general “rajé” al amanecer'®, Ay... ay...ay...! Escribime al

'~ Paraguay!""’| El que te dije sigue rajarido... y la comision investigando''®, La razon de

mi huida'”’

, entre otras.

- Consideramos que la alusién a la situacién politica del momento, y por.ende la
mencién del peronismo, no implicaba obligatoriamente una adhesion ideolégfca a éste.
Se trataba de un intento por parte de teatristas y espectadores de inmiscuirse en la
realidad politica, accion que desde los sectores de poder se pretendia evitar. De este
modo, podriamos establecer un funcionamiento de este teatro popular a contrapelo del
orden dominante. Evidentemente, la censura que usualmente practicaron los gobiernos
milifares ﬁo afect6 a la actividad del teatro de revistas por estos afios.

En 1956, los titulos de los espectaculos se centraron en la apertura democratica 'y -

la realizacion de elecciones, dejando de lado al peronismo como tema dominante. Es asi

como se estrenaron titulos como Si yo fuera presidente’®’, Las elecciones bajan turbias

113 perteneciente a Carlos A. Petit, en el Teatro Cémico, con las siguientes figuras: Margarita Padin, Don
Pelele, Lalo Malcon, Alfredo Barbieri, Diana Cortesana, Roberto Garcia Ramos, Salomé, La Antillana,
Valdés, Luis Garcia Bosch, Héctor Rivera y Betty Norton, entre otros.

De Ivo Pelay y German Ziclis, con Carmen Vallejo, Enrique Borras, Toti Mufioz, Concha Sanchez,
. Oscar Soldati, Alberto Irizar, Antonia Senra, Juan Daniele, entre otros.

"7 Perteneciente a Antonio de Bassi y Arnaldo Malfatti.
"8 E] libro pertenecia a Antonio de Bassi y Arnaldo Malfatti.

"®Con libro de Alfredo Ruanota y la presencia del actor Tito Lusiardo.

.12'0 En El Nacional, con libro de Carlos A Petit y Luis Iturraspe. El elenco estaba integrado por Marcos
Caplan, Pepe Arias, Nélida Roca, May Avril, Tito Lusiardo, Alfredo Barbieri, Tato Bores, Beba Bidart,
Juan Verdaguer, entre otros.
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—parodiando la pelicula interpretada y dirigida por Hugo del Carril titulada Las aguas
bajan turbias—"2' y Un verano con hielgas’ 2 |
Pero la constante presencia de Perén en la realidad politica nacional durante su
estadia-en el exilio y la proscripcion del peronismo produjeron la reaparicion del
peronismo en la Revista Portefia. De este modo, en 1957, se montaron espectaculos como
Neron cumple...!’*| El negro que tenia el voto ‘en blanco'®, La culpa la tiene el

125 , entre otros.

gobierno
El complejo contexto politico dominante en la Argentina posterior a 1955, con
democracias débiles y reiterados golpes militares; fue objeto de la Revista Portefia de
modo reiterado. El peronismo no predominaba en los titulos que trataban estos temas,
aunque se constituia en su telén de fondo. |
Es asi que, en este periodo, se estrenaron espectaculos como Ya tiene presidente

126 127

el pueblo’™*” (1958), El tiempo pasa y Arturo queda’*" (1958), El voto que estda solo y

21Con un elenco integrado por Juan Carlos Mareco “Pinocho”, Margarita Padin, Carlos Castro “Castrito”,
Dringue Farias, Severo Fernandez, Diana Maggi, Maruja Montes, Andy Russel, Chicho GOI‘dlllO Vicente
Rubino, Oscar Villa, Guido Gorgatti, German Vega, Osvaldo Cesari.

22En El Nacional, un elenco integrado por Pedro Quartucci, Tito Lusiardo, Marcos Caplan, Elena Lucena,
Linda Batista, Raimundo Pastore, Pablo del Rio, Las hermanas Feita, Chicho Gordillo, el Mago Chang,
Rafael Garcia, Miryam Sucre, Petty Petcoff, Paquita Morel, Norma Marini, Leda Nelson, entre otros.

2De Luis Iturraspe y Carlos A. Petit, en El Nacional. El elenco estaba integrado por Pepe Arias, Nélida
Roca, May Avril, Adolfo Stray, Egle Martin, Tato Bores, Nené Cao, R. Garcia Ramos, Angel Eleta, Esther
Varona, Petty Petcoff, Dorita Burgos, Nora Nufiez, Nelly Raymond, Vicente La Russa, Mario Fortuna.(h.),
Paquita Morel, Rafael Carret, Thelma del Rio, Pedrito Rico.

24 De Petit Iturraspe, con un elenco integrado por: Pepe Arias, Adolfo Stray, Marcos Caplan, Raimundo
Pastore, Nélida Roca, May Avril, Eg]e Martin, Pedro Quartucci, Pedrito Rico, Rafael Carret, Mario Fortuna
(h), entre otros.

2 De Iturraspe y Petit, en el eatro El Nacional. El elenco estaba integrado por Pedro Quartucci, Diana
Lupe, Raymundo Pastore, Nené Cao, Oscar Valicelli, Germéan Vega, Dorita Burgos, Carlos Fioriti, Miguel
Cossa, Viviana Rino, Roy, Michelle Monet, Paquita Morel, Vicente Formi, Eric Zepeda, Francisco Rinaldi,
Ligia Berd, Delfor, Héctor Pascuali, Eduardo Almirdn, Alberto Silva, Arnaldo La Rosa, Héctor Ferreyra,
Anita Almada, Mario Duran, Antonio Luzzi, Santiago Ayala y su grupo de arte folklérico argentino.

126 Representada en El Nacional, con un elenco integrado por Pepe Arias, Xenia Monti, Maruja Montes,
Lidia Scotty, Adolfo Stray, Rafael Carret, Marcos Caplan, Vicente Larrusa, Mario Fortuna (h), entre otros.

2" De Carlos A. Petit y Luis Iturraspe.
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espera (1958)'%8, ;Quo vadis Arturo?’? (1959), No hay Arturo que dure 100 afios

(1959)"%°, Con Arturo los 6 afios vamos todos... a los cafios™’ (1959), Arturo y Alvarito...

ahora hasta el infinito!"*

(1962)'*, entre otras.

(1959), Se avecina la eleccion. jHabra otra vez prescripcion?

A partir del recorrido realizado por las producciones pertenecientes a la Revista
Portefia durante el periodo de la proscripcion del peronismo, observamos que el silencio
con respecto a la mencién de este fendmeno politico no abarcaba a todo el campo teatral.

Precisamente, en uno de los géneros pertenecientes al circuito comercial popular

-~ —consumido por los sectores bajos y medios bajos— la presencia del peronismo-no tuvo

interrupciones y sigui6 formando parte de sus titulos y sketchs.

Es decir, por medio del consumo de los espectaculos de la Revista Portefia este
publico sigui6 considerando al peronismo como parte de su vida cotidiana, mas all4 de
las prohibiciones impuestas por el campo de poder. Asimismo, desde esta practica teatral
popular, tanto espectadores como teatristas debatian por medio de las reglas particulares

del género sobre el peronismo en tanto fendmeno politico de trascendencia para la

‘realidad politica de esos afios. En consecuencia, se concretaba un debate-al igual que el

1 De Antonio Prat.

De Petit, Iturraspe y Leo Carter. Representada en el Teatro Maipo, con un elenco integrado por: José
Marrone, Juanita Martinez, Vicente Rubino, Rafael Carret, Héctor Rivera, Nora Nufiez, Enrique Brown,
Mabel Luna, Vicente La Russa, Nélida Lobato, Nene Devin, Ligia Berd, Hilda Mayo, Delia Moran,
Moénica D’ Anvers, Gladys Del Valle, Eber Lobato y su ballet, Alberto Anchart (h), Mario Fortuna (h), Pepe
Arias, May Avril.

3 De Petit, Iturraspe y Carter. Representada en el Maipo, con un elenco integrado por: Pepe Arias, May
Avril, Jos¢ Marrone y Juanita Martinez, Rafael Carret, Héctor Rivera, Vicente Rubino, Eber y Nélida
Lobato.

31 Representado por un elenco integrado por: Marcos Caplan, Pedro Quartucci, Elba Berén, Tono Andreu,
Lilian Del Rio, Héctor Casares, Jacinto Baroni, Itati, Cielito Flores, Lita Lyon, Mercedes Sarmiento, Maria
N. Lara, Anita Ferrer, Luis Reyes Susy Devin, Eva Ferrer, Juan de los Santos, Nenina Fernandez, ballet de
Enrique de Alzaga.

32 De German Ziclis, representada en el Teatro Cdmico, con el siguiente elenco: Eiena Conte, Mercedes
Carné, Vicente Forastieri, Gerardo Rodriguez, Thelma del Rio, Zelmar Guefiol, Alberto Irizar, Héctor
Rivera, Margot Acosta, Maria Yotti, Irma Gabriel, Angel Calcagno, Emesto Méarquez, Oscar Soldati.

33 Con un elenco integrado por las siguientes figuras: Tincho Zavala, Maria Esther Gamas, Alberto Irizar,
Gogo Andreu, entre otras.
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que acontecia en el seno del campo intelectual, pero en un espacio cultural totalmente
marginal a éste, y con una légica de funcionamiento diferente.

Sin embargo, no podriamos calificar a esta practica llevada a cabo por estos
espectadores especificamente como contestataria. Siguiendo los planteos de Michel De
Certeau (2007) con respecto a la cultura popular, nos resulta mas acertado pensar en el
“escamoteo”, en tanto préctica que a partir de una actividad inserta en el sistema, permite

- la introduccién de una accidn que le es propia a sus intereses. De este modo, los sectores -
populares llevaron a cabo “una practica del desvio” en un espacio cultural que se

encontraba regido por sus propias reglas.
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Conclusiones

En el periodo comprendido entre 1955 y 1969, las representaciones del peronismo

.en el teatro argentino ocuparon un lugar marginal dentro de la produccion de esos afios.

Se hicieron presentes desde dos tendencias estéticas distintas, a la vez que se
desarrollaron en dos circuitos teatrales diferentes. Por un lado, se traté de las
producciones de la tendencia realista reflexiva inserta en el circuito del “teatro de arte”, al
que asistia un publico integrado por sectores medios progresistas. Por otro parte, las
representaciones también se hicieron presentes en los espectdculos de la Revista Portefia
dentro del circuito teatral comercial popular de la “Calle Corrientes”, donde acudia un
publico compuesto mayormente por sectores bajos y medios bajos.

Centrandonos en el realismo reflexivo, que se fundaba en la nocién de
compromiso sartreano y que entendia al teatro como “una forma de conocimiento”,
observamos que las representaciones del peronismo fueron tomadas en pocas ocasiones, a
la vez que el tratamiento de este fenémeno politico fue llevado a cabo de manera sesgada.
Esta ausencia se vuelve significativa debido a que los textos realistas reflexivos son
concebidos por sus productores como inescindibles del contexto social y politico de la
época. Considerando la gran cantidad de textualidades que tuvo esta tendencia en los
afios *60, cuando se convirtié rapidamente en dominante dentro del campo teatral, el
peronismo fue abordado en ellas en pocas oportunidades. En los casos en los que se llevé

a cabo esta tarea, el tratamiento estuvo ligado a la situacidn de la clase media en ese

En la oportunidad en la que se decidié plantear los comportamientos de la clase
media argentina en un contexto social y politico concreto (1955-1966), es decir, en La
pata de la sota, de Roberto Cossa, las representaciones del peronismo —en tanto
aproximacion a uno de los componentes de la realidad politica— bcuparon un lugar mas
destacado. No obstante, en la recepcion de la critica periodistica no hubo una lectura del
tema. Es decir, esta institucion legitimante del campo intelectual evité hacer una lectura
de los elementos sociales y politicos que estaban presentes en el texto dramatico.

Esta ausencia y marginalidad del peronismo en textualidades totalmente

dependientes del contexto social y politico de la época, puede comprenderse por el estrato
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social al que pertenecian tanto el publico como los teatristas de estas obras. La tendencia
realista reflexiva puede ser considerada como uno de los modos que tuvo la clase media
para pensarse a si misma. Por ende, los temas tratados iban a depender de sus necesidades
de indole social, cultural y politica, pues es alli donde el peronismo no ocupaba un lugar
relevante, solo era parte de una etapa del pasado que habia llegado a su fin. En esta
actitud se pueden entrever los conflictos que el peronismo generd en este sector a través .
de la implementacion de las reformas sociales, que la clase media experimenté como una
sensacion de desplazamiento y afeccidn a su identidad. La clase media, a una década de
la caida del peronismo, atin no digeria los cambios realizados por éste en la estructura

social del pais.

Entonces, la realidad abordada por el realismo reflexivo se circunscribia a los
intereses de este sector social, para quien el peronismo significaba ese “cuerpo social” al

que era necesario olvidar.

- 7 Dentro del mismo periodo signado pof la proscripcién- del peronismo, desde el
circuito popular, la Revista Portefia siguié produciendo representaciones del peronismo,
discutiendo de este modo sobre la realidad politica nacional a partir de las propias reglas
del género. En consecuencia, el tratamiento de la coyuntura politica era realizado por
medio de la parodia, la satira y el humor. Asimismo, lo politico s6lo integraba una parte
del espectaculo. De esta manera, los sectores populares por medio de este consumo
teatral intervenian en un debate relevante para la sociedad de la época, que desde el
campo poder se vedaba y desde los sectores medios se trataba de evitar. .

Sin embargo, la practica que estos sectores populares realizaban a través de los
espectaculos de la revista no adquiria una funcién contestataria con respecto al orden
dominante. El peronismo era abordado en el mismo nivel que los otros aspectos o temas
que integraban el espectaculo. Entonces, en la Revista Portefia el peronismo seguia
conformando parte de la realidad nacional, y por ende, se lo integraba como parte de ella.

En el periodo abordado en esta “Segunda Parte” de la presente investigacion, que
estuvo signado por la proscripcion del peronismo y la conformacion de la “resistencia
peronista”, se experiment6 desde el campo intelectual el intento de repensar al peronismo
desde otros angulos. Si en ese debate intervinieron intelectuales y artistas provenientes de

distintas disciplinas y posicionamientos ideolégicos, desde el campo teatral la
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participacion en esa tarea fue practicamente inexistente. Esto se debio, en parte, a que las
aproximaciones al abordaje del peronismo desde los agentes dominantes en el campo
teatral —los dramaturgos del realismo reflexivo— fueron muy pocas en el periodo. Y
también, a que el sector que produjo representaciones del peronismo que pueden ser
consideradas como intervenciones en el debate que atafiia a la sociedad argentina, es-
decir, la Revista Portefia, es totalmente marginal tanto dentro del campo teatral como del
campo intelectual. Por su posicionamiento periférico dentro de la cultura, sus
intervenciones no fueron consideradas en este debate.

e ~En suma, si desde distintos campos se intenté repensar al hecho peronista, el

teatro practicamente quedé al margen de esa tarea.
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TERCERA PARTE

Politizacion y nacionalizacion del arte y la cultura
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Introduccion a la Tercera Parte

‘La Tercera Parte de esta investigacion estudia el periodo comprendido entre 1969
y 1976 signado por el proceso de politizacion y nacionalizaciéon del arte y la cultura. Con
el fin comprender las representaciones del peronismo producidas por el teatro argentino,
en el “Capitulo 7” analizamos el funcionamiento del campo intelectual y del campo
teatral en este complejo panorama politico. Asimismo, se incluye un apartado que aborda
la constitucion de la figura del “intelectual revolucionario”, que sera 1til para comprender
las intervenciones culturales y politicas que realizan los artistas por estos afios.

En el “Capitulo 8”, abordamos el estudio de las politicas culturales teatrales
gestadas e implementadas durante los breves gobiernos peronistas, y su vinculacion con
el pasado y el contexto sociopolitico del presente.

~El “Capitulo 9” se ocupa del estudio de las representaciones del peronismo
producidas por los teatristas realistas reflexivos en una cantidad de textualidades politicas
que fueron denominadas “teatro parddico al intertexto politico”.

Por wltimo en el “Capitulo 10”, nos centramos en las representaciones del
peronismo en las experiencias del teatro de agitacion y propaganda llevadas a cabo por
los grupos militantes de izquierda en espacios marginales. Para ellos dividimos el
capitulo en dos apartados: el primero destinado al estudio de las relaciones entabladas
entre espacio y militancia; el segundo, a las textualidades politicas y sus representaciones

del peronismo.
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Capitulo 7. Campo intelectual y campo teatral 1969-1976

El periodo comprendido entre 1969 y 1976 retne una serie de acontecimientos
sociales y politicos de gran complejidad, que se aglutinan en unos pocos afios y le
imprimen a esta etapa de la historia argentina un intenso clima de aceleracion.

Comprender esta complejidad que mencionamos resulta imprescindible a la hora de

_ conocer el funcionamiento del campo intelectual y del campo teatral de estos afios.

Asimismo, los avatares politicos vividos en esta etapa resultan indispensables a la hora de
entender e] oscuro desenlace que experimentaria la Argentina a partir del 24 de marzo de
1976 con la instauracion del autodenominado “Proceso de Reorganizacion Nacional”.

El suceso dominante del periodo, en el que se funda la concrecidon de esta

“Tercera Parte” de la presente investigacion, es la llegada del peronismo al gobierno

- después de largos afios de proscripcion y el regreso de Juan Perén al pais luego de

dieciocho afios de exilio. A su vez, este breve lapso de tiempo presenta divisiones
internas que se constituyen en torno a acontecimientos relevantes de caracter politico.

En principio, la etapa se inaugura con el levantamiento obrero-estudiantil
denominado Cordobazo, acontecido en mayo de 1969, que estuvo signado por la
movilizacidon de distintos sectores de la sociedad, donde la lucha por el fin del poder
militar y el regreso del peronismo al poder fueron la clave politica en la que se condensd
la solucion para la Argentina de esa época. |

En este sentido, esta primera subdivisién incluiria la liegada del peronismo al
poder por medio de la presidencia de Héctor Campora, a través de las elecciones del 11
de marzo de 1973. Dentro de este contexto, uno de los actores sociales que adquirieron
mayor centralidad fue la militancia de izquierda revolucionaria representada por las
nuevas agrupaciones politicas que pugnaban por la consolidaciéon de un cambio por
medio de canales alternativos, entre ellos, la lucha armada.

El segundo momento dentro de este breve periodo, se concretaria a partir del
tercer mandato del gobierno de Juan Perdn, acompafiado en esta oportunidad en la
vicepresidencia por su esposa Maria Estela Martinez de Peron. Si este periodo, con el

peronismo en el poder, significaba la posibilidad de plasmar los proyectos por los que se
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venia luchando desde fines de la década del *60, rapidamente esa oportunidad se veria
clausurada a partir de dos acontecimientos puntuales: el rompimiento de Perén con los
sectores revolucionarios del peronismo de izquierda, y, la experimentacion de una
progresiva derechizacion de su gobierno al igual que el posterior al mando de su esposa,
quien asumio la Presidencia en julio de 1974, tras la muerte de Peron.

Este proceso de derechizaciéon incluia como factor central el accionar del grupo
paramilita}r de extrema derecha conocido como la Triple A (Alianza Anticomunista

Argentina), cuyo fin era el exterminio absoluto de todo proyecto de izquierda en términos

ideologicos y fisicos. Estos afios serian la antesala a los acontecimientos vividos a partir

de la instauracién del gobierno militar producto del golpe de Estado del 24 de marzo de
1976.

Estos hechos constituyen el marco politico en el que acontecen las experiencias
teatrales que analizaremos en esta “Tercera Parte”, que tienen como rasgo dominante ser
totalmente subsidiarias o dependientes precisamente de los acontecimientos politicos de
la época.- Si las caracteristicas propias del campo intelectual y del campo teatral del
periodo 1955-1969 eran la modernizacién, el cambio y la radicalizacién, en los primeros
afios *70, serian la movilizacién y confrontacion de indole social, politica y cultural.

A continuacion, analizaremos las variables que afectaron al funcionamiento de

estos dos campos.

Hacia el final de los afios '60, se manifesté un cambio de paradigma residente en
un complejo desarrollo del plano sociopolitico que provoco notorias modificaciones en
los campos intelectual y artistico. La proscripcion del partido peronista—que se mantuvo
a lo largo de toda la década del ‘60, atin durante los gobiernos democraticos—, el
incremento de las tensiones sociales y politicas, la consecuente aparicion de la guerrilla y
el surgimiento del movimiento obrero-estudiantil denominado Cordobazo, son algunos de
los hechos que condujeron a este periodo, comprendido entre 1969 y el regreso de Juan
Per6én al pais, hacia el surgimiento de una etapa signada por la politizacién y

nacionalizacion de la cultura.
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El poder politico —en manos de los militares desde el afio 1966 bajo la
autodenominada “Revoluciéon Argentina”, con Juan Carlos Ongania a la cabeza—
experimentaba un progresivo deterioro. En términos de Liliana De Riz, “la realidad se
encargaba de poner fin a la utopia del orden” (1981: 38). Desde la Presidencia se
intentaron paliar las desavenencias economicas obrandose modificaciones menores con
una cierta apertura hacia lo social, especificamente hacia los sectores gremiales. Pero, el
descontento generalizado obstaculizé la continuacion de los programas mesianicos del
gobierno de facto. El empresariado desconfiaba del gobierno, mientras que los
sindicalistas se mostraban cada vez mas inflexibles. Desde distintos sectores se buscaba
el mejor camino para la negociaciéon de la salida politica.

Sin embargo, la desinteligencia del gobierno, que no supo escuchar ni los
. reclamos populares ni aquellos provenientes de las Fuerzas Armadas, por temor a la
pérdida del poder, negdé la creciente politizacion de la sociedad en su conjunto,
cumpliendo con el primer paso de una profecia autocumplida. Decia al respecto el |
general Alejandro Agustin Lanusse, ultimo presidente de la “Revolucién Argentina”: “No
supimos ver que la politica existia y que nada seria més peligroso que la soberbia de
considerarla inexistente” (en De Riz, 1981: 38).

A pesar de los esfuerzos realizados por la “Revolucion Argentina” por modernizar
la economia y la sociedad, el fracaso de este proyecto politico era inminente. Como
consecuencia, la busqueda de un camino para la posible apertura politica se establecia
como la Unica alternativa de la linea de Juan Carlos Ongania para perpetuarse en el poder.
En este contexto, el Cordobazo se establecié como el epicentro de una serie de
acontecimientos que convirtieron al afio 1969 en el punto més alto del camino que el pais‘
venia transitando en su viraje hacia la izquierda.

Mobnica Gordillo (2003) en sus estudios sobre la protesta, la rebelion y la
movilizacién en estos afios, considera que existen distintas etapas en las que se encuentra .
una base comun: la de la inestabilidad politica y su imposibilidad de legitimar un modelo
econémico y social alternativo al peronismo. Asimismo, sefiala que el pasaje a la
movilizacion social y colectiva que tuvo lugar entre fines de los 60 y comienzos de los
70, que adquiri6 la forma de rebeliones populares, movimientos contestatarios o

movimientos politicos para la tomar del poder, fueron alternativas que se habian ido
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gestando en el periodo anterior. Por otro parte, reconoce la existencia de un hilo que
subyace a esta época, fundado en la mudanza de una cultura politica de resistencia a otra
de confrontaciéon, donde se ensayaron diferentes alternativas caracterizadas por su
intencion de excluir/eliminar al adversario, en algunos casos simbolica y en otros hasta
fisicamente (2003: 329-380).
La concientizacidn de la lucha por el cambio que tom¢6 forma en el Cordobazo,
debe ser leido como un episodio puesto en relaciéon con otros de indole revolucionaria
provenientes de los paises del Tercer Mundo, con las experiencias cubana y vietnamita,
| con los procesos de descolonizacion en Africa, asi como también, con el desplazamiento
del “Che” Guevara a lo largo de Latinoamérica.
Entre 1968 y 1969, el estallido —que en Europa tuvo un motor estudiantil— se vio
reproducido en distintos focos urbanos del mundo: Paris, Berlin, Madrid, Rio de Janeiro,

México, Montevideo y Cérdoba. Sin embargo, como dice Nicolas Casullo:

"No somos, quizas infelizmente, los '60 franceses ni italianos ni berlineses ni
californianos. No somos ‘el tiempo de la protesta callejera’ ni el de la 'revolucion
cultural' ni el de 'las generaciones marcusianas' que hoy la industria cultural

homenajea patentizando el fin de la historia en su "iltima historia™ (1998: 185).

En este sentido, Cordoba fue lo més parecido que nos pasé a una revolucion. Es
decir, en la historia argentina por primera vez se materializé una versién nacional del
hecho revolucionario. Este movimiento espontaneo, protagonizado por estudiantes
universitarios y obreros, que contaban con el apoyo de sectores de clase media, y en el
que no tuvieron ningin tipo de insercién ni los partidos politicos ni los grupos
guerrilleros —que aun estaban en formacion— funcioné como modelo posible para el
cambio de la realidad nacional en su conjunto. En este sentido, el Cordobazo fue mas
efectivo que las tacticas y estrategias urdidas por la izquierda.

Este devenir histérico obtuvo su pronta repercusion dentro de la esfera intelectual:
asi como en 1955, después de la caida del gobierno de Perdn, se llevd a cabo un intento

por comprender las modificaciones que habia sufrido la sociedad argentina a partir de
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mediados de los afios ‘40, a fines de los ’60, nuevamente los intelectuales intentaron
repensar €] hecho peronista y su vinculacién con los sectores populares.

Desde la izquierda el debate se centrd en el cuestionamiento de la posicion de los
intelectuales con respecto al pueblo y en la revelacion de una falsa historia oficial
producto de la tradicion liberal. Pero a esta polémica se le sumé un nuevo componente: la
participacion de los intelectuales en el proceso revolucionario, que se hallaba potenciada

por

“la existencia de una revolucién nacida sin teoria y de un clima mundial que rhabia :
saturado el universo de la denuncia y sélo dejaba como curso obligado el pasaje a la
accion. Entre el revolucionarismo y el populismo se abrié un juego de pinzas que
cuestioné todos los espacios del intelectual critico y modernizador” (Teran, 2004:

80).

Entonces, pensar el inicio de los afios ‘70 en tanto clima signado por el proceso de
movilizaciéon de la sociedad, nos remite, en principio, a nuevos modelos de accién
politica, donde se incluyen las tendencias mas combativas y rupturistas representadas por
agrupaciones como el Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP), Montoneros, las
Fuerzas Armadas Peronistas (FAP), las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR), las
Fuerzas Armadas de Liberacién Nacional (FAL), el Peronismo de Base (PB), la Juventud
Peronista (JP), el Ejército de Liberacién Nacional (ELN), entre otras. ‘

Delvmismo modo, en este clima de movilizacién social debemos considerar la
participacion de los trabajadores, los sectores medios, del sindicalismo combativo, vastos
sectores del mundo cultural y artistico, los sacerdotes tercermundistas, estudiantes
universitarios y secundarios, que llevaban a cabo una aguda intervencion politica, la que
encuentra un ejemplo paradigmdtico en las tomas de instituciones y organismos como
hospitales, fabricas, medios de comunicacion, universidades y escuelas.

La militancia de estos agentes tuvo espacios que fueron frecuentados con:
asiduidad por estos afios. Entre ellos, debemos considerar la CGT de los Argentinos, la
universidad, al igual que barrios obreros y villas miseria. Las actividades

politico/culturales que alli acontecian le imprimian a estos espacios cotidianos una fuerte
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carga simbdlica. En este contexto términos como revolucién, cambio y compromiso
estaban a la orden del dia.

Las nuevas organizaciones militantes que adherian al peronismo creian que el poder
-se creaba a través de la movilizacion popular. Habia un poder del sistema. Un poder
institucional representado por la gran burguesia y las Fuerzas Armadas. Y habia un poder
popular. Un poder que se construia en el llano. Un poder que surgia de la organizacién
militante del pueblo. Para estas organizaciones “la cuestién nacional” habia pasado a
primer plano, y el peronismo era visualizado “como el movimiento de liberacion
nacional, -participe de una revoluciéon que (protagonizaban) los pueblos del Tercer.
Mundo” (Feinmann, 1988: 86-87).

Paraddjicamente, en este contexto el regreso de Perdn al pais significaba la
viabilidad del cambio tanto para las fuerzas militares como para la izquierda politica e
intelectual. El avance creciente del accionar de la guerrilla y de las movilizaciones
populares hizo que las Fuerzas Armadas afirmaran la urgencia de la salida politica. Segin
sefiala Liliana De Riz, “el peronismo era la clave de la legitimidad del poder real en la

sociedad argentina” (1981: 42).

- En este marco histérico se inscribe un conjunto de manifestaciones artisticas
provenientes de los sectores de izquierda que consideraron al arte como una herramienta
para el cambio social. En distintos campos estéticos se hizo evidente la necesidad de
nuevas formas ideol(')gicas'y procedimientos que les permitiesen, por un lado, satisfacer
las demandas sociales y estéticas del campo intelectual y, por otro, renovar las relaciones
con las clases populares. Con el fin de cumplir con esta ultima intencién, se establecio
una red de apropiaciones e intercambios entre la alfa cultura y la cultura popular en

relacion con este ideario.

La proliferacion de practicas discursivas y artisticas provenientes de distintos
sectores sociales, junto con la creciente ideologizacion de la sociedad, colaboraron en la
constitucién de un mapa polifénico que nos lleva a pensar que el periodo no puede ser
analizado a partir de un enfoque uni-disciplinario: ya no se podia hablar de teatro,
literatura o artes visuales como esferas autdnomas, cerradas en si mismas. El artista,

como el intelectual, ya no trabajaba en estos afios en la soledad de su atelier. Las
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manifestaciones artisticas fueron producto de-debates y tomas de postura frente al
complejo devenir social.

Siguiendo esta linea de pensamiento, quizds, una de las textualidades mas
representativas de este periodo sea la de Rodolfo Walsh y sus publicaciones inscriptas en
el género de no ficcion', entre ellas, ;Quién maté a Rosendo?, escrita y publicada entre
los afios 1968 y 1969, como uno de los textos paradigmaticos de este clima de época,
donde se denunciaba la corrupcion del aparato sindical peronista. Esta publicacién tuvo
su origen en el periédico de la CGT de los Argentinos, dirigido por el mismo Walsh,
optando asi por un canal de circulacion alternativo y gratuito entre los obreros. En
(Quién maté a Rosendo? convergian elementos caracteristicos del género policial, el
discurso peﬁodistico y el testimonio, todos ellos, en funcién de un objetivo politico.

Este clima de época también afecté al ambito vanguardista de las artes plasticas.
Para fines de los 60, algunos de estos sectores ya habian comenzado a producir un arte
que ponia en cuestionamiento la legitimidad de las instituciones que los habian llevado a
la centralidad en el campo intelectual, y, la efervescencia poHtico-social imperante en
esos afios, tanto a nivel nacional como internacional, termind por producir una férrea
divisién dentro del Instituto Di Tella: un sector radicalizado que se instauré como
portador “de una mision de subversion profética, intelectual, politica y estética” (Giunta,
2001: 339), decidi6 enfrentarse a esta institucion cbnsagrada, que se habia establecido
como ambito paradigmatico de la vanguardia en los *60. Es asi como se constituyd una
vanguardia radicalizada y auténoma, al margen del poder oficial y de las instituciones
legitimantes del campo, y regida por sus propias leyes y mecanismos internos. De este

modo, la vanguardia

“recuperd el original sentido de avanzada que habia tomado de su raiz militar; todos
los recursos de la experimentacion, la militancia que de algun modo se habia
realizado en una sistematica y radical exploracién del lenguaje, fueron utilizados y
extremados en funcién de practicas que vinculaban la vanguardia estética con la

vanguardia politica” (Giunta, 2001: 99).

14 Esta se inaugura con la publicacién de Operacién masacre en 1957.
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Este proceso de politizacion y nacionalizacién de la cultura que se dio por estos
afios generd reacciones tanto provenientes de los gobiemos de facto como de los
gobiernos democraticos posteriores. Las intromisiones del campo de poder en el campo
intelectual fueron varias en este breve periodo, y se centraron tanto en prohibiciones y
secuestros de obras de arte como en la persecucién de artistas e intelectuales.

Por ejemplo, en 1969 se secuestraron textos de la Editorial Jorge Alvarez. En

1974 la diVisién de moralidad de la Policia Federal realiz6 el secuestro de textos en las

- .. .—librerias céntricas de Buenos Aires. En el mismo afio, la Triple A por medio de amenazas

de muerte hizo que los actores Norman Briski y Nacha Guevara abandonaran el pais. Lo
mismo sucedié en 1975, pero esta vez, las intimidaciones fueron dirigidas a figuras como
Alfredo Alcédn, Juan Carlos Gené, David Stivel, Luisina Brando, Leonor Manso, entre
otros (Pellettieri, 1997). ’

Siguiendo estos lineamientos dominantes en el campo intelectual, observamos que
el campo teatral también fue atravesado por la progresiva politizacic')ri del arte como
respuesta al devenir social. Con este fin, los teatristas fueron impulsados a desarrollar
nuevas formas de incidencia céda vez mas directamente sobre el contexto sociopolitico.

En el caso de los dramaturgos realistas reflexivos surgidos en la década del *60,
que eran el sector dominante dentro del campo teatral por estos afios, se concretaron una
cantidad de textualidades altamente contenidistas, cuyo objeto era hacer una revision de
la historia con un fin didactico, a las que Osvaldo Pellettieri (1997) denominé “teatro
parddico al intertexto politico”. Se tratd de un grupo de textos que empleaban
procedimientos realistas y otros pertenecientes al teatro de Bertolt Brecht, que se
estrenaron entre 1970 y 1973.

Estos dramaturgos realistas se insertaron en una ideologia de izquierda, que en
algunos casos se acercd al peronismo. Incluso, algunos de estos artistas llevaron a cabo
también una militancia estrictamente politica, por fuera del arte, abandonando la
escritura.

Asimismo, hubo otras experiencias, que se posicionaban en un lugar totalmente
marginal dentro del campo teatral, que se denominaron teatro de agitacion y propaganda,

concretadas especificamente por grupos militantes de izquierda, algunos cercanos al
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peronismo. En este caso, el hecho estético se subordinaba a los objetivos politicos. La
intencionalidad artistica se convertia en voluntad politica. Entre estos grupos de
existencia efimera, que llevaban a cabo su tarea en las calles, fabricas, villas miseria,
cobré notoriedad el grupo Octubre, liderado por Norman Briski, que respondia al -
Peronismo de Base.

Tanto las textualidades de los realistas reflexivos como las experiencias del teatro

de agitaciéon y propaganda tuvieron su repliegue y posterior fin a raiz de algunos

acontecimientos de indole politica. Por un lado, el retorno de Perdn al pais, que era
‘comprendido en un principio como la concreciéon del cambio anhelado. Asimismo, la

~ ruptura de Per6n con los grupos militantes de izquierda y la progresiva derechizacion de

su gobierno. Y por ﬁltimo, el accionar de la Triple A y el paso a la clandestinidad de
muchas de las agrupaciones guerrilleras. Podriamos considerar que para 1974 estas -
experiencias ya habian tenido su fin. '

Mas alla de este contexto signado por la politizacion del arte, el campo teatral
continud incorporando elementos novedosos que complementaban el proceso de
modernizacion que se habia iniciado en la década del ’60. Por estos afios se produjo la
visita del director teatral Jerzy Grotowski en noviembre de 1971 y se habia publicado su
libro Hacia un teatro pobre (1970); también circulé la version en espafiol de El espacio
vacio, de Peter Brook desde 1973. En julio de 1970, Lee Strasberg llegé al pais y dictd un

curso en el Teatro San Martin, que tuvo repercusiones en el desarrollo del sistema

- Stanislavski a nivel nacional; surgieron nuevos autores —entre los que Ricardo Monti

tuvo un lugar destacado—, nuevos actores y directores (Pellettieri, 1997).

Durante estos afios, también ocurrié otro hecho relevante en relacion a la
actividad teatral, que fue la disminucion de la cantidad de publico que acudia a las salas
portefias en comparacién a la década del ‘60. Seglin un analisis de German Rozenmacher
(1972), a comienzos de los afios ’70, concurrian al teatro un millén de espectadores
menos que en la década anterior, distribuyéndose en una totalidad de cincuenta salas.
Esta merma en el publico era una situacion que se extendia también a las ciudades

provinciales:
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“Asi, mientras en dicho afio [1970] hubo 3.051.441 personas que
transitaron por los teatros capitalinos, y otros 2.784.891 en el interior, durante la
temporada 1969 ese nimero se redujo a sélo 2.021.390 en Buenos aires, y apenas
1.136.557 en las provincias. Lo que implica una disminucién del 36 por ciento en

la metrépoli y practicamente el 50 por ciento en las salas provinciales”

(Rozenmacher, 1972:61).

Este cambio en la cantidad de asistentes al teatro en la década del *70, segin las
cui%r_as»;)bservadas, se coﬂstituye ‘en un aspecto de relevancia dentro de esta actividad
artistica, que seguramente se debe fundar en las crisis econémicas que afectaron a la
Argentina a lo largo de varias décadas. Por otro parte, la disminucién de publico
acontecida en ese periodo, seria el inicio de un proceso que se iria incrementado y

llegaria hasta la actualidad.

En los capitulos siguientes intentaremos ahondar en estas experiencias
acontecidas en unos pocos afios, en los que se entrevio, se gestd y se asesiné la idea de
revolucion social y artistica, con el propdsito de observar los acercamientos que el teatro
entablé con el peronismo. Asimismo, intentaremos desentramar las variables sobre las
que se configuraron —o se desconfiguraron— las practicas teatrales: la ética, la estética y

el compromiso.
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7.1. Artistas e intelectuales comprometidos y revolucionarios

La incidencia politica del artista o intelectual en el seno del bloque histérico de los
sesenta/setenta pasé por distintas instancias de debate dentro del campo intelectual, donde
fueron variando los puntos de vista desde donde se juzgaba su conducta en funcion del
devenir de los acontecimientos politicos, no solamente a nivel nacional sino también
internacional. A lo largo de estos debates, siempre se mantuvo el foco de atencion en la
experiencia de la Revolucion Cubana (1959), pais que se habia constituido como un
espacio simbolico de pertenencia de los intelectuales comprometidos o revolucionarios de
estos afios. |

En efecto, muchos de ellos viajaban frecuentemente a la isla o se habian integrado
a su proceso revolucionario. Tal es el caso de Rodolfo Walsh, quien a partir de su primer
viaje a Cuba fue cuando asumié un rol decidido de incidencia en la trama social, que se
constituy6 a través de su trabajo en funcion de este proceso revolucionario. Entre los afios
1961 y 1963 se produjo la estadia de Walsh en Cuba, donde colabor6 especificamente en
la formacién de la agencia cubana de noticias Prensa Latina y en los servicios de
inteligencia de ese pais, donde tuvo una participacién destacada y muy productiva. Este
viaje imprimié una fuerte impronta en su pensamiento y en su discurso, donde términos
como imperialismo, colonialismo y revolucién latinoamericana se establecerian como
una constante, y sefialarian el inicio de una causa revolucionaria que tendria mayor
intensidad en los afios 70.

Entonces, si en la primera parte del bloque historico de los sesenta/setenta el eje
de la discusion estaba centrado en torno al “éompromiso de la obra” o el “compromiso

del autor”, en la segunda parte el debate se inclinaria por el segundo de los ejes. Es decir,

‘se inicid una etapa de transicion donde se daria lugar al nacimiento de otra figura, que era

la del “intelectual revolucionario”.

Esta opcion fue tomada por muchos intelectuales argentinos y latinoamericanos,
pero su concrecion no fue un paso sencillo sino producto de intensos debates que se
concretaban ante la emergencia que imponian los tiempos rapidos vividos entre mediados
de los ’60 y los primeros *70. En este proceso de transicion, la presencia y accionar de

Emesto “Che” Guevara fue trascendental en tanto figura de autoridad.
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Decia Roberto Cossa con respecto a esta aceleracion de los tiempos

experimentada en ese periodo:

“(...) son seis afios de una vitalidad politica que no daba tiempo para nada.
Porque no es que uno tenia tiempo de decir: ‘esto que pas6é hoy, mafiana va a
continuar’. No. Esto que pasé hoy se contradecia mafiana. Era todo muy
cambiante y muy violento, no en el sentido de violencia politica, sino de
provocacion. Uno necesitaba estar todo el tiempo hablando, confrontando y

~ leyendo” (en Pellettieri, 1999: 28).

Claudia Gilman con respecto a este proceso de cambio sobre el rol del intelectual,
observa que el fin de la eficacia de éste ocurri6 cuando ciertas formas del progresismo se
asociaron con modos reformistas e inclusos burgueses del ser intelectual, especialmente
la idea del intelectual como critico de la sociedad que fundaba, tacitamente, la nocién de
compromiso. Se abrié paso, en ese momento, un debate sobre la funcion del intelectual
que podia o debia ser considerado revolucionario (2003: 158).

A partir de ese momento la “revolucién” era el eje dominante que debia regir
todas las acciones intelectuales. De este modo, dentro del debate la nocion de “intelectual
comprometido” quedaba desfasada del clima de época, aunque no por eso todos los
 intelectuales optaron por la accion revolucionaria.

En este contexto, se observaron modificaciones en el objeto artistico y en el lugar
ocupado por su autor, donde el arte se vio supeditado a lo politico. Es decir, el arte fue
entendido como una herramienta de praxis politica, que no se restringia al mero mensaje.
El artista/intelectual se encontraba inserto en el terreno social, ya no podia ubicarse desde
un lugar alejado para observar la realidad.

Desde el campo literario, ;Quién maté a Rosendo? (1969), de Rodolfo Walsh
quizas pueda constituirse como ejemplo de este posicionamiento. Este texto aparece
como una alternativa posible, como un modo de compromiso con la realidad que
trasciende al sartreano: el intelectual ya no tendra un lugar privilegiado dentro de la lucha
revolucionaria, no sera un espiritu escogido que dirige desde su pluma, sino que luchara

codo a codo junto a su pueblo, diferenciandose del modelo del “escritor comprometido”
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que limita su practica al interior de la esfera artistica. Es un intelectual capaz de auto-
cuestionarse; un intelectual que desde posiciones artisticas nitidas, interviene en la
politica concreta, y que finalmente resuelve la tensiéon entre estética y politica

incorporandose a la lucha revolucionaria (Piglia, 1997).-

Dentro de la produccién teatral, un ejemplo de este posicionamiento puede ser
cumplido por las experiencias del teatro de agitacion y propaganda llevadas a cabo
durante los primeros afios *70, en lugares marginales de la ciudad de Buenos Aires o el
conurbano bonaerense. Algunos teatristas se abocaron a la accién politica en estos

espacios donde el teatro se constituia en una de las herramientas centrales.

NoO obstante, una gran cantidad de figuras de la cultura latinoamericana
consideraron que no era suficiente su incidencia politica a partir de la escritura ni
tampoco desde las manifestaciones artisticas, aun en el caso de que estuviesen
supeditadas a objetivos politicoé. Por ende, esta opcion fue relegada, incorporandose
decididamente a la accion politica, incluso a la lucha arfnada, despojandose de este modo
del rol del intelectual para convertirse estrictamente en un militante. Tanto Rodolfo
Walsh cbmo-Francisco “Paco” Urondo llevaron a cabo esa tarea dentro del panorama
nacional. Sus trayectorias se constituyen de este modo en ejemplos paradigmaticos del
debate entablado en torno a las figuras del “intelectual comprometido” y el “intelectual
revolucionario”, que fue resuelto trascendiéndolas en funcién de la opcién por las armas.

Esta época donde la logica de la historia parecia ineluctable, y su modo de
temporalidad se expresaba por la emergencia de tiempos rdpidos, cuya metafora era la del
carro furioso de la historia, que atropella a los tibios en su inevitable paso (Gilman, .
2003), fue el clima vivido por los artistas/intelectuales de los sesenta/setenta, donde la
necesidad de definicion ante el contexto sociopolitico se habia convertido en algo
ineludible. Las resoluciones tomadas fueron producto de debates y conversaciones, donde
no estuvieron ausentes las contradicciones.

El intelectual estaba inserto en una estructura de sentimientos en la que el
compromiso con la realidad dia a dia imponia nuevas demandas. Una de las anotaciones
realizadas por Walsh en sus papeles en febrero de 1970, cuando estaba trabajando en el

periédico de la CGT de los Argentinos, quizas de cuenta de las exigencias impuestas por
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este. clima de época a los intelectuales. Esto anotaba a raiz de una conversion que habia

mantenido:

“(Geman Rozenmacher) quiere hablar conmigo, hoy no porque.tiene que
terminar un trabajo. La cara le vacila, menciona la palabra ‘politica’, parece que
quisiera sincerarse. Con Tito (Cossa), Somigliana y Talesnik estan escribiendo
una obra de teatro sobre el peronismo. Al principio pensaron en sketches
separados, pero déspués la obra adquirié continuidad, integridad. El escribi6 una
parte en que un comisario peronista le dice a un militante peronista antes de
torturarlo: ‘Vos sos peronista, yo también soy peronista. Vos tenés una carta de
Perén, yo tengo otra Carta~ de Per6n. Vas a morir por zonzo’, y le da a la picana.

Mi presencia tal vez intranquiliza a German. Hago lo posible por
tranquilizarlo. Le digo que yo también tengo un cuento empezado, que se llama
‘El Hombre’, donde digo cosas como esas, Pero que no me decido a terminarlo,
publicarlo. | |

Entonces se animav:

Esas cosas hay que empezar a decirlas- dictamina” (en Mestman, 2008: 9).

Mas alla dé la problematica que afectaba al intelectual, lo que nos interesa
destacar en este proceso de movilizacién de la sociedad —que se habia iniciado en 1969
con el Cordobazo— es otro de los factores que también incidian en este clima de época.
Se trata del acérrimo protagonismo de la juventlid que se produjo por estos afios, quien
-encarn6 una “cultura de la rebelidon” en lo politico, lo académico y lo artistico.

Si en los afios ‘60 este desempefio —en términos de Sergio Pujol— convertirian a -
la juventud “en un segmento relativamente autonomo” u “orgullosamente auténomo”
(2003: 308), la aceleracion de los tiempos vivida hacia los setenta trasladaria el accionar
de este agente casi exclusivamente al plano politico, en su mayoria desde

posicionamientos contrahegemonicos. De este modo,

261



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

“La realidad cultural se desplazaria a gran velocidad de un tiempo estético
a un tiempo politico. El fin de la inocencia ya estaba inscripto en ciertos gestos
culturales de finales de los *60” (Pujol, 2003: 317).

Por estos afios, la universidad se constituyé en uno de los focos donde “la cultura
de la rebelion” se vio plasmada en un intenso campo de batallas politico-ideoldgicas. Los
intelectuales de izquierda centraron su debate en el cuestionamiento del posicionamiento
del intelectualismo con respecto al pueblo, en la revelacién de una falsa historia oficial
producto de la tradicion liberal, a la vez que adhirieron al ideario tercermundista que
ofrecia una reubicacién de-los-actores -sociales, postulando un antiimperialismo y un
nuevo escenario histérico situado en los paises del Tércef_ Mundo.

Estos sectores universitarios se insertaron en este proceso de transformacién de
indole revolucionaria, ya fuera como sus voceros o como parte inseparable de la propia
energia revolucionaria. Con el fin de lograr ese objetivo se introdujeron en espacios
intensamente ideologizados donde podian entablar vinculos con las bases, trabajando
conjuntamente por una misma causa. Entre estos espacios las villas miseria, los barrios

obreros, o la CGT de los Argentinos fueron los mas transitados.
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Capitulo 8. Las politicas culturales teatrales peronistas 1973-1976

En el marco de los gobiernos de Héctor Campora, Juan Domingo Perén y Maria
Estela Martinez de Perén, comprendidos entre mayo de 1973 y marzo de 1976, se llevd a
cabo el disefio de politicas culturales teatrales que pretendian otorgarle a esta disciplina
artistica una funcion Social, tal como habia ocurrido a lo largo de los primeros gobiernos
peronistas en las décadas del *40 y ‘50. Pero habian transcurrido dieciocho afios y el
7 -panorama politico, social y cultural de la Argentina experimentaba notables cambios,
entre ellos, la inclusion de nuevos sectores politicos como las agrupaciones de la “nueva
izquierda”, que pugnabari por un cambio en términos revolucionarios.

.Nos resulta indispensable remitirnos a la coyuntura politica dominante en estos
tres afios de gobierno peronista a la hora de conocer tanto las caracteristicas como la
légica de funcionamiento de estas politicas culturales implementadas en los primeros
aflos *70. En cierto modo, el analisis de la cultura teatral oficial nos permite establecer un
paralelo con lo que acontecia en el plano politico, al igual que una vinculacién con
respecto al futuro del pais.

La complejidad del inicio de los °70, radicaba, en parte, sobre la imperante
necesidad de resolucion de la crisis politica, que, parad6jicamente, tanto para la derecha
como para los sectores de la “nueva izquierda” revolucionaria; la salida radicaba en el
regreso de Perén al poder. Pues bien, para 1973 esa necesidad podria ser considerada
como satisfecha mediante el acceso de Héctor Campora a la Presidencia de la nacién, y el
retorno del lider al pais del exilio en Espafia, con su ‘posterior asuncion a su tercer
mandafo de gobierno.

Sin embargo, el panorama politico ya no se dirimia en términos binarios con
respecto a la presencia de este fenomeno politico en el poder, como ocurria en los 40 y
los ’50 entre peronistas y antiperonistas. La tensioén provenia desde el mismo seno del
peronismo. Las dos fuerzas que lo integraban pugnaban por el predominio de su
posicionamiento politico: por un lado, una experiencia de indole “nacional o popular”,
por otro, una experiencia “revolucionaria”, es decir, la “patria peronista” versus la “patria

socialista”,
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En este sentido, refiriéndose al periodo comprendido entre 1973 y 1976, en tanto
etapa definitoria para el futuro de la Argentina, Liliana de Riz sefiala que el retorno del

peronismo

“fue posible gracias a un doble movimiento, de continuidad y ruptura con el
pasado populista. La imagen del peronismo reaparecid asociada a nuevos
significados y formas de la lucha por el futuro, a la emergencia de nuevas
identidades politicas y de nuevos actores colectivos. Esta renovacion del
) movimienfo peronista —entendida como simultanea continuidad y ruptura con el
pasado— es un elemento central para comprender los desafios que enfrentaron los

distintos actores politicos en el ultimo gobierno peronista” (1986: 17).

Precisamente, la tension existente entre la continuidad y la ruptura con el pasado
constituiria el centro del panorama politico, con su correspondiente repercusion en el
campo de la cultura. Esa tension répidamente se convertiria en un enfrentamiento que
culminaria con el predominio de uno de los dos polos, operacién que se fundaba en la
eliminacion del otro.

El aliento que Peron le habia brindado a los grupos revoluciones desde su exilio,
significd una contundente presencia de éstos en las elecciones del 11 de marzo de 1973,
que condujeron a Campora a la Presidencia de la Nacion. Fue durante esta breve etapa
cuando la juventud revolucionaria logré su consagracion como fuerza politica. Las
tensiones entre las dos alas del peronismo se incrementaron, llegando a un punto que
podriamos considerarlo como la plasmacién simbélica de la eclosion del enfrentamiento,
que se iria incrementando drasticamente. Se trata del episodio acontecido en Ezeiza, el 20
de junio de 1973, cuando Perdn regreso definitivamente al pais, acto en el que se produjo

el enfrentamiento armado entre los dos sectores'>.

13% «E] 20 de junio, el general regres6 al pais, en medio de una movilizacién sin precedentes, por el nimero
y el fervor. Desde muy temprano, antes de que amaneciera, de las barriadas populares salieron columnas
formadas por hombre, mujeres y viejos, gente del pueblo que, dada la vigilancia para impedir el acceso al
aeropuerto internacional de Ezeiza, atravesaron rios y campos para dar la bienvenida a Perén. Grupos
parapoliciales y de la derecha peronista dispararon sobre las columnas afines a la JP, la Tendencia
Revolucionaria, dejando un saldo que, aunque no hubo cifras oficiales, se estimé en doscientas victimas. Al
dia siguiente Perdén emitia un discurso en el que, no s6lo no condenaba a los responsables, sino que avalaba
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La llegada de Perén al gobierno inaugur6 una etapa signada por la lucha por el
poder dentro del peronismo en la que sectores de derecha y de izquierda se confrontaban
—segun Maristella Svampa (2003) — con las contradicciones propias del populismo en
el poder. La imagen dominante del periodo fue la guerra interna: peronistas versus
peronistas. Perdn oficiando como arbitro de este juego, se distancio rapidamente de las
fuerzas progresistas y revolucionarias, aplicando una politica de derecha, donde ocupaban
un lugar central los viejos militantes sindicales.

La izquierda revolucionaria iria perdiendo rapidamente peso dentro del gobierno
peronista. En el marco de este desplazamiento que los colocaria finalmente en la
clandestinidad, hay dos fechas significativas. Por un lado, el 1° de mayo de 1974 cuando
Perén expulsé a la Tendencia Revolucionaria del acto realizado en la Plaza d¢ Mayo, v,
por otro, el 1° de julio de 1974 cuando el lider fallece.

Este viraje del gobierno hacia la derecha se tradujo en la implementacién de un
modelo nacional-populista, que en el plano econdmico significaba la ejecucion del “pacto
social”, modelo aplicado por Perén en los afios *40 y *50. Este se proponia lograr una
alianza de clases por la intervencién del Estado como regulador de los mecanismos de
redistribucion del ingreso nacional entre los trabajadores representados por los sindicatos
y los sectores empresariales.

Como dijimos anteriormente, el disefio de las politicas culturales teatrales y la
concrecion de las mismas durante estos tres afios de gobierno peronista —donde se
insertan los tres mandatos inconclusos— se torné totalmente subsidiario del complejo
panorama social de la €poca, a la vez que de la coyuntura politica dominante en ese breve
lapso de tiempo.

En consecuencia, este gesto de recuperar un pasado que se establecia como
mitico, también se trasladaba al ambito del campo teatral. Para llevar a cabo esta segunda
incursién en la planificacién cultural desde el Estado, el peronismo recurri6 a una
operacion de reinstauracion del pasado, que podriamos considerar como un reimplante de
aqueﬂa actividad teatral, incluyendo, a grandes rasgos, tanto al repertorio como a sus

agentes.

implicitamente a la derecha, quitandole a la JP su arma mas importante: la movilizacién debia terminar. Era
preciso ‘volver al orden legal y constitucional’” (Calveiro, 2005: 48).
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Asimismo, debemos considerar que la actividad teatral planificada por los dos
primeros gobiernos peronistas tuvo una gran complejidad, a la vez que fue uno de los
aspectos a los que esa gestion le otorgd una relevancia considerable en funcién de la
concrecion de su proyecto politico. _

De este modo, instituciones oficiales como el Teatro Municipal General San
Martin y la Comedia Nacional que funcionaba en el Teatro Nacional Cervantes contaron
entre sus directores y programadores a funcionarios pertenecientes a la derecha peronista,
incluyendo a algunos que habian participado de las politicas culturales del primer
peronismo. Por ejemplo, los directores del Teatro San Martin durante estos afios fueron
Juan Oscar Ponferrada —desde el 13 de junio de 1973 al 27 de junio de 1974—, Alfredo
Barcalde —desde el 28 de junio de 1974 al 31 de diciembre de 1974—, y, finalmente,
Ariel Kéller —desde el 1° de enero de 1975 al 30 de marzo de 1976—.

En efecto, la presencia de Ponferrada, uno de los intelectuales representativos del
primer peronismo, da cuenta de este proposito de reinstauracion del pasado. Elegir a este
dramaturgo como director de una de las instituciones teatrales mds importantes de la
época para dar comienzo a la gestién cultural, no se constituia en un gesto menor.
Ponferrada —quien provenia de un tradicionalismo cat6lico— habia tenido un desempefio
protagdnico en la actividad cultural de aquellos afios, mas aun dentro del teatro. Su labor
comprendia distintas areas, entre ellas, la artistica, la gestiéon publica y la docencia. Sus
dramas respondian a una estética nativista, a los que les habia otorgado una impronta de
orden religioso y mitico, afines a los postulados justicialistas difundidos por los planes »
quinquenales. Fue autor de numerosas adaptaciones y de documentos oficiales. Desde
1946 habia estado al frente de la direccion del Instituto Nacional de Estudios de Teatro
(INET). En 1947, se lo nombro responsable del “Seminario Dramatico”, destinado a la
experimentacion y formacion teatral, que funcionaba en el Teatro Nacional Cervantes.
También, ejercio6 la docencia en la Escuela Nacional de Bellas Artes y dictd cursos sobre
Historia del Teatro Argentino en la Universidad de Buenos Aires. Es decir, habian
convocado a una de las figuras mas representativas dentro de la cultura teatral del primer
peronismo.

Los tres directores del Teatro San Martin obviamente disefiaron una programacioén

afin a su ideologia, reproduciendo el gesto politico del gobierno: si en lo econémico se

266



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

aplico el modelo imperante entre 1946 y 1955, en el teatro resurgieron autores y textos
dramaticos que tuvieron relevancia en aquel periodo, apelando —de este modo— al
restablecimiento de la identidad peronista. Asimismo, el proceso de derechizacién
observado anteriormente en lo politico, significo la definicion de un perfil
progresivamente mas tradicionalista dentro de la programacion teatral oficial.

Es asi como, a lo largo de la gestién de Ponferrada en las salas del Teatro San
Martin se representd un repertorio afin a los postulados de los ‘40 y 50, es decir, titulos
pertenecientes en su mayoria a un teatro popular y nacional de gran repercusion hasta
mediados del siglo XX, con predominancia de sainetes y piezas nativistas. Entre ellos, He
visto a Dios (1973), de Francisco Defilippis Novoa, con direccién de Santangelo, La
Biunda (1974), de Carlos Carlino, dirigida por Pascual Naccarati, ; Qué pequerio era mi
mundo! (1974), de Camilo Darthés, y Carlos Damel, con direccion de Carlos Muiioz,
Hotel de ilusos (1974), de Arturo Berenguer Carisomo, con direcciéon de Fernando
Heredia, entre otros.

Dentro de esta programacion cabe destacar algunas inclusiones como la
representacion de titulos emblematicos de la dramaturgia gestada durante el primer
peronismo. Por ejemplo, el reestreno de Tierra extraria (1974), de Roberto Alejandro
Vagni, con direccion de Pascual Pellicciotta, llevado a cabo en el Teatro Jardin Botanico,
con produccién del Teatro San Martin en el marco de los ciclos de verano. Esta obra
habia obtenido gran éxito en la programacién oficial, contando con una gran cantidad de
reestrenos. Ademas, la reposicion de Antigona Veélez (1973), de Leopoldo Marechal, bajo
la direccion de Santangelo, en la sala Martin Coronado.

En ambos casos, se trataba de textos dramaticos significativos que pertenecian a
figuras representativas de la cultura peronista, no solo por sus creaciones artisticas sino
también por haber participado en la planificaciéon cultural. En el caso puntual de
Marechal, cuya obra era un referente del teatro oficial de la primera gestién peronista,
existid cierto intento de reconocimiento o reparacion simbolica hacia un artista e
intelectual que habia sufrido durante la proscripcion del peronismo la marginacién dentro |

del campo intelectual’*. En efecto, aunque las criticas sobre el espectaculo, en general,

136 Cabe sefialar que el proceso de reubicacion de la obra de Leopoldo Marechal dentro del campo
intelectual comenzd a partir de la lectura realizada por la revista Contorno.
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“fueron negativas, se sefialaba este gesto hacia Marechal como un aspecto positivo de la

gestién del teatro'’.

También durante esta gestion se representaron, en menor medida, clasicos
universales como Macbeth (1973), de William Shakespeare, con direcciéon de Roberto
Durén.

La gestion de Alfredo Barcalde, que duré unos pocos meses, siguié sin grandes
alteraciones la linea emprendida por Juan Oscar Ponferrada. Se continué con la -
representacion de clasicos como, por ejemplo, Lysistrata (1974), de Aristofanes, con
direccion de Conrado Ramonet. También se estren6 un drama histérico que reunia a dos
figuras del peronismo: se traté de Barranca Yaco (1974), de Fermin Chavez —uno de los
intelectuales representativos del primer peronismo—, bajo la direcciéon de Ariel Kéller,
representante de la derecha peronista de los *70 que posteriormente ocuparia la direccion
de este teatro. Asimismo, se incluy6 dentro de esta programacion Una libra de carne
(1974), de Agustin Cuzzani —dramaturgo que habia pertenecido al Teatro
Independiente— dirigido por Osvaldo Calatayud.

El otro polo oficial, representado por el Teatro Nacional Cervantes, tuvo durante
estos tres afios en su programacion un panorama similar al que presentaba el San Martin.
En su sala se congregaron los siguientes titulos: Donde la muerte clava sus banderas
(1973), de Omar de Carlo, con direcciéon de Pedro Escudero, Los invisibles (1973), de
Gregorio de Laferrere, dirigido por Mario Rolla, Locos de verano (1974), de Laferrére,
bajo la direccion de Cecilio Madanes, Los silencios de Pedro Vargas (1975), de Ernesto
Castro, dirigido por Juan José Bertonasco, entre otros.

En términos generales, observamos que en las dos instituciones se retomaban |
textos tradicionalistas, muchos de ellos caracteristicos de la politicas teatrales de los *40 y
’50, pero sin una gran sistematicidad en la definicion de la programacién. Asimismo,
advertimos que no se recurridé en ningliho de los dos casos ‘a la dramaturgia de
propaganda peronista.

La ultima gestién peronista en el Teatro San Martin estuvo a cargo de Ariel

Kéller, y se dio paralelamente a una crisis cada vez mas aguda en el seno politico: Perén

137 “Dramaturgo desplazado”, en El Cronista Comercial (19/11/1973).

268



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976) -

ya habia fallecido, su esposa habia quedado al frente de la Presidencia de la Nacion, José
Lopez Rega cobraba un lugar central y las tensiones con la izquierda revolucionaria se
dirimian a través del enfrentamiento armado.

En las salas del teatro no hubo casi innovaciones, ‘se repusieron algunos titulos, y
se estrenaron otros, que en su mayoria no tuvieron mayor trascendencia. Entre ellos:
Lysistrata, de Arsitéfanes, Mi Cristo roto (1975), de Ramon Cué, Romances de muerte y
vida (1975), de Alfredo Casablanca, E/ pais de Orfeo o El pais del sol (1975), de Jorge

Capelléan, Los disfrazados (1975), de Carlos Mauricio Pacheco, Vidala para un gaucho

cobarde (1975), de Horacio C. Meyrialle, Vivir sin domingo (1975), de Calos Pais y
Patricio Esteve.

La puesta en escena de mayor notoriedad dentro de esta gestion, y quizas de todo
este periodo, fue el estreno de E/ inglés (1975), de Juan Carlos Gené, en la Sala
Casacuberta, con la participacion de Pepe Soriano y el Cuarteto Zupay. Este espectaculo
se alejaba de] tradicionalismo imperante y su propuesta era afin al clima de época, tanto
ideologica como estéticamente. El éxito de El inglés trascendi6 la programacion oficial,
realizando giras nacionales e internacionales. _

Las piezas teatrales tomadas de las politicas culturales teatrales del peronismo de
los ’40 y los *50 durante estas gestiones, respondian a lineamientos afines aesacpocaya
un proyecto politico concreto. A grandes rasgos, aquella planificaciéon cultural se
insertaba en el mapa de la cultura occidental y latina, a través de su vertiente hispanica,
donde se consideraba a la cultura anterior como un elemento elitista y extranjerizante,
postulando un arte que se establecia como ‘lo auténticamente nacional’. Una de las

herramientas empleadas con el fin de construir una cultura hegemonica fue la

recuperacion de estéticas populares como el nativismo y el sainete en materia teatral, y el

folklore y el tango, dentro del panorama de los géneros musicales. _
Estos postulados estaban desfasados con respecto al contexto sociopolitico de los
primeros afios ’70, principalmente a las demandas de los sectores populares que estaban
alejados de las programaciones oficiales. Entonces, el Estado se propuso traerlos
nuevamente al teatro, pero a partir de los lineamientos del Segundo Plan Quinquenal, sin
considerar, entérminos generales, algun tipo de replanteo-o-adaptacion de los mismos-en

funcién del contexto social, cultural y politico de la época.
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Mas allé de este desfasaje en el teatro oficial, que fue general en su programacion,
hubo una excepcion que respondia a cierto intento de satisfacer las demandas de la época.
Esta experiencia que fue breve y no tuvo gran trascendencia, se dio durante la gestion de
Ariel Kéller presentando algunas dificultades en su definicidén y concrecion. Se traté del
proyecto denominado “Plan Reencuentro del Teatro con el Pueblo” llevado adelante por
el Teatro Municipal Gral. San Martin a lo largo del afio 1975, entre el 1° de marzo y el 20
de noviembre.

Si durante el primer peronismo los organismos oficiales como la Secretaria de .
Cultura y la Subsecretaria de Informaciones del Gobierno de la Nacién organizaban
eventos masivos a precios populares o gratuitos destinados a los trabajadores y los nifios
en los teatros oficiales municipales y nacionales, la implementacién de este programa
denominado “Plan Reencuentro del Teatro con el Pueblo”, quizas, pueda ser pensado
como un aggiornamiento de ese proposito de “democratizar la cultura”.

“Obviamente que las herramientas utilizadas serian otras, y radica precisamente alli
la innovacién de las politicas culturales teatrales peronistas en funcién del contexto
sociopolitico de los “70. »

El programa “Plan Reencuentro del Teatro con el_Pueblo” se proponia como un
aparato de cultura popular dependiente del Estado, tal como existian en otros paises
latinoamericanos, obviamente que en menor escala. Su propdsito fundamental era
establecer un contacto entre el teatro y otras creaciones artisticas con los sectores
populares, generando la participacion de estos tltimos en calidad de espectadores.

Para ello la organizacion del Plan fue llevada a cabo a partir de la division en seis

areas, que son las siguientes:

Barrial: En diez Unidades Piloto se dieron, entre el 10 de mayo y el 30 de
noviembre, 178 funciones con una asistencia de 45.161 espectadores, presentandose 17
espectaculos en la Asociacion Vecinal José Soldatti, el Club Bonorino, el Ateneo Popular
de Versailles, el Club Jos¢ Marmol, el Teatro Cultural General Manuel Savio (Ex Lugano
I y II), el Instituto de Detenciéon de Villa Devoto, los Clubes Glorias Argentinas,
Estudiantes de Buenos Aires y Colegiales y el Teatro Los Andes (Fos, 2009).
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Barrial Complementaria: Dada la repercusion de la iniciativa en distintas areas de
la comunidad, y las numerosas ' solicitudes de funciones, se destinaron algunos
espectaculos a diferentes Asociaciones de Bien Publico y Municipios del Gran Buenos
Aires. Se enviaron 18 espectaculos a 63 espacios, reuniendo en su totalidad. 40.313

espectadores (Fos, 2009).

Escolar Primaria: Se ofrecieron 7 espectaculos, realizandose 120 funciones en 101
escuelas de la Capital Federal, en coordinacién con el Consejo Nacional de Educacion y .

~ para 42.521 espectadores (Fos, 2009).

Escolar Secundaria: En la sala Sarmiento, del Jardin Zooldégico Municipal y en
coordinacién con la Direccién Nacional de Ensefianza Media Superior, la
Superintendencia de Ensefianza Privada y el Consejo Nacional de Educacién Técnica, se
presentaron 3 obras en 100 funciones con la asistencia de contingentes de 197 institutos

educacionales que totalizaron 14.989 especfadores (Fos, 2009).

Parroquial: Un espectaculo sacfo durante la Semana Santa realizado en atrios de
diferentes templos catolicos romanos contdé con la asistencia de 10.200 espectadores.
Otros 13 espectaculos congregaron a 29.920 personas en 53 parroquias y colegios
religiosos de la Capital Federal y el Gran Buenos Aires, totalizandose 74 funciones (Fos,
2009). | |

' Sindical: En 4 sindicatos de trabajadores se presentaron 16 espectaculos en 24

funciones, con una concurrencia de 6.262 espectadores (Fos, 2009).

Esta planificacion cultural se fundaba en el posicionamiento ideoldgico de las
autoridades oficiales, quienes pertenecian a la derecha peronista. En consecuencia, la
actividad teatral, al igual que los otros espectaculos, respondia a una compleja red de
intereses politicos y econdmicos, donde la preservacion de la unidad nacional jugaba un
rol central frente a la inclusion de elementos considerados nocivos para la preservacion

de la misma. Al respecto, sefiala Carlos Fos:
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Sectores vinculados al conservadorismo dentro del = movimiento
justicialista, abrazaron esta causa de expresar lo nacional como parte de un
programa de homogeneizacién y normatizacion de los principios culturales
basicos y como freno a lo que consideraban la degeneracion doctrinaria desde

expresiones de izquierda (2009: 1).

Entonces, desde el sector de la derecha peronista se gener6 un aparato cultural en

defensa de lo que consideraban como “lo auténticamente nacional”, es decir, como
h 2 2

reaccion a lo que acontecia en la esfera politica, concretamente al avance de la izquierda

peronista. Una vez mads, en estos afios la coyuntura politica definia el panorama teatral.

Este era uno de los motivos por los cuales se privilegié la predominancia de contenidos

tradicionalistas en la programacién, lo que lo alejaba nuevamente de las demandas de la

sociedad de la época. El Plan definia su perfil en funcién de un problema existente en el

seno del movimiento peronista, que tenia hondas resonancias en la realidad nacional.

Los fundamentos en los que asentaron esta experiencia nuevamente se

concentraban en una mirada hacia el pasado. Asi definia Ariel Kéller las bases del

proyecto: -

—~

“Hemos puesto el TMGSM al servicio de la cultura y del arte, pensando
Gnicamente en nuestro pueblo, ya que a ¢l le pertenece. Asumi la tarea como toda
responsabilidad sociél, por considerar que nuestro imperativo moral es hacer
teatro al servicio del pueblo, ya que el San Martin, es un teatro costeado con su
dinero y a él le pertenece. Hasta ahora las distintas salas del teatro estaban
destinadas a un limitado numero de espectadores. Por esta razén estamos
desarrollando este plan en el que las mejores obras seran representadas en diez
salas distintas de la ciudad. El teniente general Perén definié esta tarea como
justicia popular y por lo tanto debemos entender que la cultura que no esta al

alcance del pueblo, no es cultura” (La Capital, 29/06/1975)'%%,

138 Citado por Carlos Fos (2009: 7).
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Las palabras del director del teatro estan estrechamente vinculadas con los
postulados del justicialismo de las décadas pasadas, que se definian en funcion de la
cultura anterior, objetivo que en los *70 queda desdibujado.

El repertorio presentado en estas dreas estuvo integrado por espectidculos como
Romances de muerte y vida, de Adolfo Casablanca, Mi tierra y su gente, representado por
el ballet de Nelly Moreton; Copla, paisaje y hombre, de diferentes autores, El cura
Brochero, de W. Jiménez, Saineteando, de René Cossa, Viaje a la costa, de Juan Ratl
Young, Luz, poesia y folklore, de Mariela Reyes, Mi Cristo roto, de Ramoén Cué, entre
otros. También se incluyeron obras de contenido politico afines al ideario peronista como
Canto al Restaurador 'y Eva Perdn, de Pedro Castro Hardoy.

Asimismo, participaron algunos de los titulos que integraban la programacion
oficial del Teatro San Martin como, por ejemplo, He visto a Dios, de Defilippis Novoa y
El inglés, de Juan Carlos Gené. Este ultimo titulo fue la puesta en escena que obtuvo
mayor repercusion entre los espectaculos ofrecidos por este prdyecto.

Con el programa “Plan Reencuentro del Teatro con el Pueblo” el tercer gobierno
peronista intenté desde el teatro reestablecer el contacto con las masas. Nuevamente el
peronismo apostaba por una experiencia modernizadora, pero, paraddjicamente, con
contenidos tradicionalistas. Consideramos que el hecho de definir el perfil del proyecto
en funcion de una coyuntura politica, debilité en cierto modo la productividad del mismo,
mas alld de la coincidencia 0 no que podamos tener con sus contenidos. Asimismo, “la .
escasa 0 nula calidad de la programacién, sumada a desinteligencias organizativas -
conspiraron con la eficacia de este programa” (Fos, 2009: 8).

Durante la gestion de Ariel Kéller observamos que se afirmaron y se
sistematizaron rasgos tradicionalistas, nacionalistas y populistas ya presentés en las
gestiones anteriores. Este hecho se fundaba en el incremento de las tensiones ocurridas en
la esfera politica.

Este intento de traslacién del pasado, en la seleccién de una programacion de
corte nacionalista y tradicionalista, pasaba por alto caracteristicas centrales del contexto

sociopolitico de los *70: la sociedad se movilizada con una firme voluntad de cambio, no
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so6lo desde los sectores obreros y sectores medios,  sino también de los grupos
- revolucionarios que pugnaban por un cambio radical.

El fin de instaurar una continuidad con el pasado populista establecia un desfasaje
entre la programacion oficial y la sociedad portefia del momento. La derecha peronista
desconocio, por ejemplo, el clima imperante durante la presidencia de Héctor Campora,
caracterizado por la movilizacion generalizada y triunfalista de las fuerzas sociales, que
asociaban el regreso de Per6n con la posibilidad de introducir cambios mayores, a la vez
que se alimentaban de una contracultura que impugnaba al régimen politico.

El fracaso de la implementacion del modelo nacional-popular, tanto a nivel
politico como econdmico, y la separaciéon de la Tendencia Revolucionaria dentro del
movimiento peronista, al igual que el incremento de la lucha armada, y su consecuente
represion por parte del gobierno, tuvo como repercusion dentro del dambito oficial un
aumento del caracter conservador de la programacioén cultural.

Pof ejemplo, en el Teatro San Martin, la ideologia estética tradicionalista
imperante en la gestion de Juan Oscar Ponferrada, se tornaria progfamética bajo la
gestion de Ariel Kéller, quien mantuvo la politica cultural llevada adelante por
Ponferrada pero aééntuando los aspectos populistas, concretamente con el programa
“Plan Reencuentro del Teatro con el Pueblo”.

Es decir, la etapa comprendida por los ultimos afios del gobierno peronista,
signada por el fracaso del proyecto puesto en marcha por el lider, y caracterizada por el
desmantelamiento de su disefio politico y por la aceleracion de la crisis, tuvo como
respuesta en lo social la represion violenta por parte de las Fuerzas Armadas y de grupos
parapoliciales como la Triple A frente a todo foco de movilizacién, y en lo cultural, la
enunciacion de un discurso arcaizante y perimido para el horizonte de expectativas de la
época.

La contracara de esta politica cultural teatral tradicionalista estuvo dada por la
militancia en los barrios y las villas miseria, donde —en términos de Maristella
Svampa— se fueron definiendo los marcos sociales y culturales a partir de los cuales toda
una nueva generacién de militantes se doté de una identidad politica (2003).

En este marco, se produjeron una cantidad de experiencias teatrales desarrolladas

en espacios no convencionales y marginales, provenientes de los sectores de la izquierda
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revolucionaria, que se proponian alcanzar la concientizacién politica de. los sectores
populares a partir del trabajo con la problematica local.

Es decir, en forma paralela a la politica cultural teatral implementada en la ciudad
de Buenos Aires por el tercer gobierno peronista, existian manifestaciones artisticas que
se inscribian dentro del teatro de agitacion y propaganda, llevadas a cabo por teatristas
como Norman Briski, Juan Carlos Gené o el brasilefio Augusto Boal, entre otros, que
consideraban al arte como una herramienta para el cambio social, constituyéndose como
la contracara de lo oficial. De estas experiencias nos ocuparemos en los capitulos
siguientes. '

En consecuencia, el periodo iniciado en marzo de 1973 culmind en marzo de 1976
con la disolucién del modelo populista y el comienzo de una etapa signada por la crisis
plural, politica, social y econdmica, que desarticuld el proceso de movilizacion social
iniciado en 1969, al igual que toda posibilidad de cambio revolucionario.

| Las politicas implementadas durante este breve pero intenso periodo controvertido
para la historia argentina, tanto a nivel econémico como cultural, sefialan la contradiccion
existente entre las demandas sociales y las respuestas dadas desde los sectores de poder.
El desencuentro entre el lider y las masas movilizadas, que inici6 esta etapa, culminé con
la implementaciéon de un proceso de exclusion por medio de la represion violenta por
'parte_ de un gobierno débil y autoritario, que posibilité la gestacion de una de las etapas

mas sangrientas de nuestra historia.
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Capitulo 9. Peronismo y “teatro de arte”. El “teatro parédico al

intertexto politico”

El “teatro de arte” de los primeros afios 70 a través de la tendencia realista
reflexiva surgida en la década anterior particip6 del clima de época de los sesenta/setenta.
A vpartir de la intervencion de algunos dramaturgos que producian desde un
posicionamiento de izquierda, se concretdé —de este modo— un “teatro parddico al
intertexto politico” (Pellettieri, 1997), que desde una revalorizacién revisionista del
peronismo histdrico, se proponia concientizar al espectador con respecto a la necesidad

de un cambio que pusiese fin a la crisis politica que venia aquejando a la Argentina.

Este grupo de obras se \rel’men bajo esta denominacion, seglin los estudios de
Osvaldo Pellettieri, debido a, en principio, la intencionalidad politica de sus autores, que
_querian modificar al espectador, volverlo politicamente activo, participante en un proceso
de transformacién de la realidad que potencia al teatro como practica social. También,
porque su circulacion y recepcién eran politicas, ya que el espectador de esa época tenia
un reclamo ideolégico y queria debatir los males sociopoliticos del momento en el teatro.
Por otra parte, se lo considera parddico porque era intertextual con el discufso politico del

liberalismo argentino del pasado y el presente de la época (1997: 229-230).

Es asi como en Buenos Aires desde fines de los afios *60, especificamente desde
1969, cuando se gestdé el movimiento obrero-estudiantil denominado “Cordobazo”, y
hasta 1973, momento del regreso definitivo de Juan Domingo Perdn al pais, se estrenaron
una cantidad de textualidades que respondian a esta tendencia estética y politica.

Las caracteristicas dominantes que tenian estas textualidades era la incorporacion
de procedimientos pertenecientes a otras tendencias estéticas, particularmente del teatro
de Bertolt Brecht, con el fin potenciar la tesis politica de la pieza. Asimismo, tenian un
caracter romantico y mesidnico, que intentaba rectificar la historia oficial. El dramaturgo
se desempefiaba como un historiador y las piezas eran intensamente contenidistas,
ateniéndose mas al mensaje que a la estructuracion de un discurso dramatico (Pellettieri,

1997: 230).
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Entre los textos dramaticos pertenecientes al “teatro parédico al intertexto politico”
podemos mencionar los siguientes titulos: El avion negro (1970), del Grupo de Autores,
Historia tendenciosa de la clase media argentina... (1972), de Ricardo Monti, Chau papd
(1971), de Alberto Adellach, Ceremonia al pie del obelisco (1971), de Walter Operto,
Lisandro (1972), de David Vifias, Juan Moreira Supershow (1972), de Pedro Orgambide,
La gran histeria nacional (1972), de Patricio Esteve, Archivo General de Indias (1972),
de Francisco Urondo, Che Argentina, sos o te hacés (1972), de Hernan Aguilar y Ernesto
Rondi, entre otfos. '

A continuacién anélizaremos algunas de estas textualidades dramaticas
centrandonos en las representaciones del peronismo. Para ello consideraremos cual era el
mensaje politico presente en cada una de ellas, a la vez que la ideologia del dramaturgo
en relacion con el contexto sociopolitico de la época, y principalmente el

posicionamiento con respecto al peronismo.

? se establece como la pieza fundante del “teatro parddico al

El avion negro”
intertexto politico”. Osvaldo Pellettieri (2003: 251) sitia esta obra entre aquellas que
conforman la textualidad del “realismo hibrido”, que se caracteriza por la incorporacion
de procedimientos de poéticas no realistas —como el absurdo o el varieté— en funcién
de la clarificacion del mensaje y de la probacion de una tesis realista. Es decir, se trata de
un teatro de ideas, de corte social, critico, pero que introduce estrategias no miméticas
para la consecucion de sus fines: vehiculizar el cambio social.

Este texto dramatico tiene la particularidad de pertenecer a un colectivo de autores |
denominado Grupo de Autores, que se nuclearon respondiendo a las demandas de este
clima de época. Se trataba de dramaturgos realistas reflexivos surgidos en los afios *60,

que, si bien, pretendian continuar esta tarea grupal, solamente produjeron esta obra. Ellos

eran Roberto Cossa, German Rozenmacher, Carlos Somigliana y Ricardo Talesnik. En su

139 £1 avion negro fue estrenada en el Teatro Regina, el 18 de agosto de 1970, bajo la. direccién de Héctor
Giovine. El elenco estaba integrado por Alberto Busaid, Graciela Martinelli, Sergio Corona, Marta Alessio,
Oscar Viale, Ulises Dumond, Julio Lépez.
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mayoria, adherian a la izquierda con mayor o menor grado de participacion politica, con
la excepcién de Rozenmacher que era peronista. Asi define Roberto Cossa la inscripcion

ideoldgica de los integrantes del grupo:

“Entre nosotros teniamos posiciones parecidas, sobre todo por el mundo que
sofidbamos. Pero la mirada sobre la realidad era diferente. Rozenmacher venia de
un peronismo no ortodoxo, Somigliana del socialismo, yo venia de haber estado
cerca del PC y Talernik era independiente, entendia la politica mas como un

francotirador. Y habia que combinar todo esto” (Perfil, 28/06/1998).

- La progresiva politizacién del arte como respuesta al devenir social impulsé a los
miembros del campo teatral a desarrollar formas que incidieran cada vez mads
directamente sobre el contexto. En el caso de los dramaturgos realistas de la generacion |
del "60, esta tendencia —ya presente en sus textos anteriores—se vio p_rofundizada, y
desemboco en la .producci()n de textos altamente contenidistas. Se infenté hacer una
revision de la historia con un fin didactico.

Para ello, por ejemplo, en El avién negro la apelacion a procedimientos propios del
realismo —como el encuentro personal o un sistema de personajes maniqueo— y la
incorporacion de elementos de géneros teatralistas —aquéllos que exhiben el artificio en
oposicion a la busqueda de mimesis de la realidad— o de aquellos considerados
“menores” se subordinaban al mensaje que se intentaba transmitir.

Asi, la estructura de la pieza en sketchs —caracteristica del teatro de revistas o del
varieté—, junto con procedimientos como el equivoco verbal —propio del vodevil—y la
inclusion de la Murga como personaje central, o la exageracion expresionista que
“incluye la busqueda del efecto patético” (Pellettieri, 1997: 225), operan en funcion de la

semantica del texto. En este sentido, Pellettieri afirma que:

“La marcha de la Murga culmina con un efecto mensajista muy poderoso, de
corte teatralista pero de contenido referencial. (...) Para el texto, la denominada
clase obrera avanza de manera irrefrenable en la transparente metafora del final
abierto (1997: 224)”
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El avion negro incluye cuatro representaciones referidas al peronismo: el mito del
“avion negro” —que la literatura argentina ya habia tomando en la década del '60'*—, el
hombre del bombo que esperaba el regreso de Perdn, la figura de Perén como un
fantasma y el pueblo peronista como una murga. Estas dos ultimas se vuelven
significativas debido a que tienen gran incidencia en el posicionamiento ideoldgico de la
obra. El avion negro ofrecia una lectura novedosa para el campo intelectual de la época,
que era el planteo del regreso del peronismo, pero escindiendo a su lider de la masa

peronista. Nos centraremos concretamente en la representacion de esta tltima.

Loas lecturas canénicas de la obra observan que en ella se concibe el regreso del
peronismo como una salida posible con el consecuente triunfo de la clase obrera. Ahora
bien, es necesario agregar que la mirada desde la cual se construye el mundo popular
tanto en este texto como en los que se inscriben en la misma linea, no deja de representar

el punto de vista del intelectual iluminado.

La mostracion de la Murga en El avién negro conjuga, en una versién
pintoresquista de la masa peronista, las imégen-es de la clase media y del proletariado que
subyacen a la ideologia del texto: la pieza se dirige a un publico de clase media
intelectual y progresista, esperando que éste se identifique simpaticamente con los
sucesos, y la Murga aparece tefiida por la ideologia burguesa que, en solidaria comunion,

la construye y la lee.

En este sentido, las canciones presentadas por la Murga a lo largo de la obra
despliegan, por un lado, el hartazgo y la creencia en la posibilidad de liberacion del

pueblo y, por otro, su disposicion a la lucha:

“Hoy salimos a decir
que callar no es estar mudos,

que una cosa es ser pacientes

140 A través del cuento de David Vifias “El avién negro”.
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y otra cosa es ser boludo”(Cossa, 1989: 29).

Sin embargo, en la ultima de las canciones se evidencia un tono amenazador y
violento, mas propio del “aluvién zooldgico” formulado por el antiperonismo de los afios
40 y 50 que de la clase obrera digna que merece ser escuchada y que se pretende

representar:

“Los palos que nos pegan
los tienen que pagar.”
Preparen las maderas,

la nafta, el alquitran,

que a todo el Barrio Norte
lo vamos a incendiar.

El Jockey Club primero,
después el Plaza Hotel.
Seré una cruz de fuego
Callao y Santa Fe.

(...) Y vayan concentrando
en la Avenida Alvear

a todas las pitucas

que vamos a voltear” (Cossa, 1989: 59).

Vemos, entonces, como la Murga sufre un proceso de cambio a lo largo de la obra:
si bien se parte de una imagen que la vincula con la incuestionable lucha del proletariado,
defendida en el Cordobazo y con miras a la revolucion social, se termina bosquejando

una masa imposible de domesticar, ya conocida a través de la literatura una y hasta dos
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décadas atras. Por otra parte, esta configuracion de la masa peronista reitera la percepcion
que tuvo la izquierda con respecto a los hechos del 17 de octubre del 45. Decia al

respecto La Vanguardia, 6rgano oficial del partido comunista:

“Pero también se ha visto otro espectaculo, el de las hordas de desclasados
haciendo de vanguardia del presunto orden peronista. Los pequefios clanes con
aspecto de murga que recorrieron la ciudad, no representan ninguna clase de la
sociedad argentina” (24/10/1945).14!

Entonces, en El avidn negro el triunfo de la clase obrera no esta ligado a la
‘conquista de derechos sociales, sino a la “fiesta” que el nuevo advenimiento del
peronismo al poder representaria para ellos. El concepto de “fiesta” popular, en términos
de carnavalizacion, construye una exquisita caricaturizacion del pueblo, mas funcional a
los intereses burgueses que a los sectores populares. Estas operaciones oblicuas no hacen
mas que disolver las distancias existentes entre la mirada de sentido comun proveniente

del antiperonismo y el punto de vista de los sectores progresistas o de izquierda.

Si la izquierda en los ‘70 adhiere al peronismo, debe necesariamente repensar su
vinculo con la clase obrera. Pero esto no consiste en la sencilla .operaci()n de introducir
personajes referenciales modelados por un lenguaje vulgar o de representar escenas
relevantes para la historia del proletariado. Un enfoque de este tipo no hace mas que
reproducir las estructuras sociales, legitimando el lugar del intelectual como
representante del saber y transmisor de “la verdad”. El error de la izquierda en el teatro,
siguiendo los planteos de El avidn negro, radica en no realizar un cambio de enfoque.
Muy por el contrario, se termina plasmando una imagen de los sectores populares que
puede asimilarse a la construida por los intelectuales antiperonistas de los afios *40 y ‘50.

Entonces,

! Citado por Arturo Jauretche (1982) en El medio pelo en la sociedad argentina. Buenos Aires, Pefia Lillo
Editor.
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“el pueblo resulta ser, en todos los casos, objeto: objeto de las investigaciones,
objeto de la representacion y objeto de contraste. Queriéndose hacer un teatro
desde la perspectiva del pueblo, se termina haciendo un teatro desde la atopia de
los grupos intelectuales puestos al servicio de una adhesion religiosa a los

postulados del socialismo” (Geirola, 2000: 256).

En El avién negro la apropiacion de materiales populares conlleva en su esencia
el compromiso politico: “decir popular es decir politico”'*. Sin embargo, el teatro de
intertexto politico de la época demuestra una y otra vez una vision contradictoria: “Como
es posible que el intelectual, escindido-del pueblo-pueda hablar de le popular si ya no

comparte ni su lengua ni su experiencia” (Zubieta: 2004: 57).

Tanto Historia tendenciosa de la clase media argentina...'®, de Ricardo Monti,
como La gran histeria nacional’*, de Patricio Esteve, reproducen la misma posicién
miserabilista que EI avion negro. En estas obras no hay un protagonismo de las clases
populares: éstas solo aparecen en el lugar del oprimido y no son caricaturizadas. Las
miradas finales de estas piezas exponén una posicién de liderazgo de la izquierda en la
que resuenan los antiguos postulados del Teatro Independiente, que naci6é con Lednidas

Barletta en 1930. De este modo culmina La gran histeria nacional, de Patricio Esteve:

"2 Atin en la actualidad, uno de los autores de E! avicn negro sigue vinculando la presencia de la murga en
tanto fenémeno popular, con lo politico. Dice Roberto Cossa:

“Era un intento de teatro popular, de barricada. Estdbamos cargados de ganas de gritar y de pelear,
creiamos que el socialismo ya se nos venia. Entonces, pensamos: jdigamos que se viene! Yo creo que era.
un espectaculo popular, tenia una murga, y estrenarla en el Regina era como ponerle en corsé” (en
Pellettieri, 1999: 26).

143 .. . . . , - . ‘

Historia tendenciosa de la clase media argentina: de los extrafios sucesos en que se vieron envueltos
algunos hombres publicos, su completa dilucidacion y otras escandalosas revelaciones —tal era su titulo
completo- fue estrenada en el Teatro Payrd, el 25 de octubre de 1971, bajo la direccién de Jaime Kogan. El
elenco estaba integrado por Alfredo Allende, Francisco Armas, David Di Napoli, Berta Drechsler, Felisa
Dzneny, Olga Ferreiro, Aida Laib, Roberto Megias, Mario Otero, Derli Prada y Alberto Segado.

4 14 gran histeria nacional fue estrenada en el Teatro de la Fabula, el 9 de abril, bajo la direccién de
Julio Tahier. El elenco estaba integrado por Carmen Platero, Rubén Santagada, Guillermo Renzi, Rubén
Zotta.
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“Los nifios rompen el corralito, levantan las tablas, convertidas en carteles

- donde se leen los siguientes lemas: El derecho de vivir no se mendiga, se toma;

- Los que tienen miedo estardn con nosotros si nos mantenemos firmes; No me
liberen: yo me basto para ello; No es el hombre, es el mundo el que se ha vuelto

anormal, y avanza sobre la platea cantando ‘Cancién del poder joven™ (Esteve,-

1992: 50).

Asi se interpelaba al publico en Historia tendenciosa de la clase media argentina...,

A de Ricardo Monti:

“-Hay que elegir.

-Escuchen...

-i¢Pero nadie hace ﬁada!?

-Este partido deben jugarlo todos.
-Hasta los perseguidos.

-Y encarcelados

-Y torturados. |

-Y asesinados.

-Somos 24 millones de jugadores.
-Uno tiene que cambiarse a uno mismo, y después cambiar el mundo.
()

-Escuchen, lo importante es resistir” (Monti, 1972: 51-52).

El miserabilismo podria superarse si la izquierda, antes que imponer sus modos al
objeto que trata, se hiciera de los modos propios de la experiencia de ese objeto, para

encontrar asi una forma propia, que lo defina definiéndola. So6lo asi podria abandonarse la
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posicion verticalista, que —aunque pretenda lo contrario— contintia reproduciendo los

sentidos de la alta cultura.

Teatro y militancia: Archivo General de Indias, de Francisco Urondo.

A este clima de época signado por la inminencia del cambio, la movilizacién
social y la gestacion de una “cultura de la rebelion”, se le sumé un nuevo componente
que progresivamente iria tomando mayor centralidad: se trataba de la intervencién del
intelectual en la concrecion del proceso revolucionario, lo que suscitaria controvertidos
debates en torno a los alcances de su obra y de su accion en funcion de la transformacién
social.

Los intelectuales latinoamericanos de izquierda centraron su debate en el
cuestionamiento del posicionamiento del intelectualismo con respecto al pueblo, en la
revelaciéon de una falsa historia oficial producto de la tradicion liberal, a la vez que
adhirieron al ideario tercermundista que ofrecia un nuevo escenario histérico. En el caso
de los intelectuales argentinos, se sumé un componente fundamental: muchos de ellos,
adhirieron al peronismo, encontrando en éste el camino hacia la denominada “liberacion
nacional”.

Este desplazamiento que sufri6 el peronismo a partir de la lectura que la “nueva
izquierda” realiz6 de él, en clave revisionista, resignificé no sélo la identidad peronista,
sino también la de la izquierda misma: sectores populares y élites intelectuales
conjuntamente trabajarian por el surgimiento de ese nuevo orden social.

Centrarnos en el analisis de las representaciones del peronismo presentes en una

de las creaciones de un teatrista-militante o intelectual revolucionario que respondia a ese

ideario, nos remite a hacer hincapié en los cruces establecidos entre politica e historia, en

las lecturas del pasado y la reubicacion de los actores sociales —pasados y presentes—,
en suma, en la construccién de una memoria historica gestada en estos afios desde la
militancia, que tenia como finalidad dar origen a un nuevo orden social. Se trata de
Archivo General de Indias, de Francisco “Paco” Urondo, que se ubica dentro de esta

tendencia realista reflexiva del “teatro parodico al intertexto politico™.
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Para el estudio de las representacionesvdel peronismo en esta pieza, consideramos
relevante remitirnos a la problematica de la figura del intelectual comprometido y del
revolucionario y su vinculacion con los sectores populares, vigente en el bloque histdrico
de los sesenta/setenta, a la vez que la lectura que la militancia peronista hizo de la
corriente historiografica revisionista. Decia Juan José Hernandez Arregui en el prologo a

La Formacion de la conciencia nacional:

“Este libro esta destinado a la juventud argentina, que hoy, desorientada,
busca un lugar en la lucha por la liberacién, y recordando a Napoleén: “Los
Jjovenes ejecutan las revoluciones que los viejos han preparado? (1960: 1).—

Este texto, junto a otros como Historia critica de los partidos politicos argentinos
(1956), de Rodolfo Puiggrés, y Revolucion y contrarrevolucion en la Argentina (1957),
de Jorge Abelardo Ramos, entre otros, conformaron el mapa de lectura de.los jévenes
revolucionarios de los sesenta/setenta. Alli no s6lo encontraban una vision distinta del
peronismo a partir de nuevos esquemas interpretativos, sino también la impugnacién de
‘la historiografia oficial de origen liberal, acusindola de responder a intereses
imperialistas. Asi el peronismo emergia como el punto final de la dominancia
oligarquica, y el 17 de octubre de 1945, como la “gesta nacional” popular que subvertiria
el camino de la historia argentina. |

‘ Esta reinterpretacion del peronismo histérico estaria presente en las
representaciones que del mismo plasmaria la izquierda peronista. Francisco Urondo
(1930-1976) —poeta, periodista, narrador, dramaturgo, académico y militante—,
asesinado el 17 de junio de 1976 por fuerzas conjuntas de la policia y el Aejército, fue uno
de los intelectuales de la “nueva izquierda” que adoptd este discurso revisionista como
una matriz de andlisis historico qhe no sélo hizo presente en sﬁ militancia sino también
en su labor intelectual. Estas eran consideradas como dos partes constitutivas de su
compromiso revolucionario, y una no se subordinaba a la otra. Decia el autor por aquellos

afios: “Empufié un arma porque busco la palabra justa”.
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Archivo General de Indias fue escrita en Buenos Aires y en La Habana —espacio
de pertenencia del intelectual latinoamericano por aquellos afios—, entre 1967 y 1969. El
estreno se produjo en 1972, bajo la direccion de Laura Yusem'® Es decir, esto se produjo
paralelamente a su paso por el Movimiento de Liberacion Nacional (MALENA), por las

Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR), y finalmente, por la organizacion Montoneros.

En Archivo General de Indias Paco Urondo plasma un clima de época, donde se
produce un entrecruzamiento entre la historia y la politica, conformando una
contrahistoria en funcién de la construccion simbolica del escenario histérico donde

deberia ser redefinida la “verdadera identidad nacional”.

A partir de procedimientos brechtianos, en Archivo General de Indias se
emprende un recorrido histérico que va desde el descubrimiento de América hasta el
presente de la escritura, con saltos crbnolégicos y la insercion de intertextos sociales
contemporaneos que permiten realizar comparaciones y destacar o cuestionar el
profagonismo de determinados personajes, neutralizando e impugnado asi la version

oficial de la historia.

Si la historia oficial liberal tuvo en el proyecto educativo uno de sus principales
sostenes, es alli donde la pieza teatral inicia su cuestionamiento de la misma: la propuesta
consiste en una parodia de un acto de una escuela primaria, donde los alumnos —es
decir, el pliblico— se retinen para conmemorar el dia de la raza. A su vez, se suma la voz
de la docente que reproduce las palabras del manual tradicional de historia argentina,
enunciados que seran contrarrestados por los hechos representados en escena.

Nos interesa destacar que la reconstruccion de una situacién aulica es un topico
recurrente en las piezas revisionistas de los primeros ‘70, en su intento de desenmascarar
la “historia nacional oficial”. La gran histeria nacional (1972), de Patricio Esteve,
también toma al d&mbito escolar como el escenario desde donde narrar la historia con el
fin de refundarla. Una maestra tradicional, que deviene en prostituta, es la encargada de

mostrarle a un alumnado/publico la verdad de la historia.

145 Fue estrenada en el mes de mayo de 1972, bajo la direccién de Laura Yusem, en el Teatro del Centro. El
elenco estaba integrado por Zulema Katz, Arturo Maly y Graciela Martinelli.
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En Archivo General de Indias la sucesion de cuadros interpretados por el
“Hombre” y la “Mujer” —tal como se denomina a los personajes— condensan la
construccion de una memoria histérica donde se destaca el accionar de determinados
sujetos, hasta el momento ignorados por la historia oficial, como Sandino, Dorrego o

Felipe Varela, a los que se le otorga un caracter heroico. Dice el “Hombre™:

“Todo lo hemos heredado. Ni siquiera este espectaculo es producto de
nuestra imaginacion, sino de nuestra memoria. Y nuestra memoria no es nuestra
memoria, viéndolo bien, sino la memoria de nuestros duefios. (...) Hemos fundado
un continente bajo el signo universal de la mentira. Esta es una falsa historia

veridica” (Urondo, 1986: 235).

En esta operacion histérica que se funda en un doble movimiento, ya que refuta la
historia pasado y funda la presente, se perciben determinadas constantes. Segun sostiene
Hugo Vezzetti (2006: 48), en aquella politica hacia el pasado siempre habia un papel
central para los héroes y las gestas. Entonces, en ese sentido, la historia y la contrahistoria
se disputaron un panteén de héroes y una cierta filiacién positiva, como identificacion y
toma de posicion en el presente. Por supuesto, ese linaje, a menudo exaltante, ha podido
desplazarse del héroe individual a las gestas colectivas, igualmente gloriosas, sean

victorias militares o puebladas y rebeliones populares.

La recuperacion de las escenas del pasado esta en estrecha vinculacion con una
voluntad rupturista del orden poHtico vigente. Entonces, la conformacién de esa memoria
histérica tiene como finalidad la implementacién del nacimiento de un nuevo orden
—donde Perén y el peronismo cobran un lugar protagdnico—, que en el nivel de las

representaciones adquiere connotaciones bélicas. Dice la “Mujer™:

“Hubo dos independencias en América Latina: una politica, que se produjo
hace méas de cien afios, y una econémica, que apenas ha comenzado” (Urondo,

1986: 248).
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Y después, dirigiéndose al publico, con armas en las manos, dice nuevamente la

“Mujer”;

“Mas idealista que yo, infinitamente mas que yo, es el mismo Perén. Mas

bien fui yo siempre demasiado practica” (Urondo, 1986: 250).
Dice el “Hombre” a continuacién, apelando también al publico:

“Compafieros, juremos no dejar las armas de la mano hasta ver el pais

enteramente libre o morir con ellas como hombre de coraje” (Urondo, 1986: 251).
Y finalmente, agrega la “Mujer™:

“Hay que quitarse la costumbre de dirigirse a pie a lugares a los que no se
puede llegar caminando. Hay que quitarse la costumbre de hablar sobre asuntos
que no pueden decidirse hablando. Hay que quitarse la costumbre de pehsar en

problemas que no pueden resolverse pensando” (Urondo, 1986: 251).

El discurso de los dos personajes, representativo del peronismo revolucionario,
responde a las vinculaciones que los movimientos guerrilleros entablaron con Perén
durante su exilio, y que el lider aliment6 a partir del aggiornamiento de su discurso, que

puede ser condensado en su famoso enunciado “La violencia en manos del pueblo no es
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violencia: es justicia” ", avalando, de este modo, su accionar, y reconociendo a la

guerrilla peronista como parte del movimiento.

Archivo General de Indias propone en su final la necesidad de implementar un
nuevo orden social de indole colectiva, que solo es posible a través del peronismo y la
lucha armada. En este sentido, las representaciones del peronismo cobran un caracter
bélico y rupturista. Dicho pensamiento se plasma simbdlicamente en la procesion final
que conforma el publico al salir de la sala, a oscuras, ayudados por velas, configurando
una suerte de “forzada procesion”, siguiendo a los actores armados, y teniendo como
escenario de fondo la proyeccion de los rostros muertos de los martires de la liberacion
americana. De este modo, la cohstruccién de la memoria histdrica propuesta por el texto,
a partir del entrecruzamiento entre la historia y la politica, conforma una identidad

latinoamericana y opera como un sostén que le otorga sentido al enfrentamiento politico.

Lisandro, de David Viiias: Al rescate de la Historia

- Lisandro™’, de David Vifias —escrita en 1971 y estrenada en 1972— también
integra el corpus de obras del denominado “teatro parddico al intertexto politico”,
insertandose en la revalorizacidn revisionista del peronismo histérico -desde la “nueva

izquierda” y de un cuestionamiento creciente al autoritarismo del gobierno militar,

1% Juan Perén enuncia esta frase en la entrevista realizada por los integrantes de Cine Liberacion el 2 de
septiembre de 1968 en Espafia. La misma fue incorporada en la segunda parte del film La hora de los
hornos, produccion emblemética del cine de intervencion politica en Argentina y Latinoamérica.

7 Lisandro fue estrenada el 22 de abril de 1972 en el Teatro Chacabuco, bajo la direcciéon de Luis
Macchi, y la produccién de Fernando Ayala y Héctor Olivera. Los roles protagénicos estuvieron a cargo de
Pepe Soriano, como Lisandro De la Torre, Juan Pablo Bayadijidn como Enzo Bordabehere, y Franklin
Caicedo en el papel del General Uriburu. El evento reunia a una cantidad de figuras reconocidas tanto para
el campo teatral como cinematografico, incluyendo al propio Vifias quien ocupaba una posicién central
dentro del campo intelectual de la época.

El resto del elenco estaba integrado por Walter Balzarini, Max Berliner, Rodolfo Brindisi, Ricardo Gil
Soria, Mario Luciani, Ricardo Martinez Paz, Luis Maria Mathe, Omar Pereira, Ledn Sarthie, Nelly Tesolin,
Rubén Tobias, Judith Wainer. '
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inscribiéndose en la creencia de que la denominada ‘liberacién nacional’ estaba cercana
(Pellettieri, 2003: 477).

Como sefiala Osvaldo Pellettieri, Lisandro pertenece a ese grupo con algunas
restricciones: si bien su poética se define por la integracion de elementos brechtianos y
realistas reflexivos, privilegiando el predominio de los primeros, la pieza contiene ciertas
diferencias con respecto al posicionamiento ideologico del artista. Aunque el planteo de
Vifias se inscribe en el marco de la “nueva izquierda” y se propone concientizar al
espectador a partir de la revision de la historia argentina, centrandose en un segmento |
especifico de ella—Ila década del ‘30— y en uno de sus personajes centrales, Lisandro de
la Torre, en dicha operacion no se realiza una revalorizacion del peronismo como ocurre
en el resto de los textos dramaticos que integran el corpus.

No obstante, si se establecen vinculaciones entre el contexto historico en el que
transcurre la accién y en el que se produjo la pieza, en las que, consideramos, reside una
de las tensiones mas interesantes del texto y que conforman el mensaje que el autor dirige
al publico portefio de los tempranos afios ¢70.

La eleccion de un personaje histérico como figura central del texto y la seleccion
de algunos fragmentos de la historia argentina constituyen una opcion programatica de la
historia, a la que el autor considera como un eje fundamental de su produccién narrativa,
critica y teatral, a la vez que el elemento central en el que se sustenta su compromiso con
la época. Vifias —en tanto figura paradigmatica del “intelectual comprometido” sartreano
surgido en nuestro pais a mediados de. los aflos ‘50— concibe al compromiso no sélo
como un elemento central de su obra, sino como su “funcién de ser”.

La insercion de David Vifias en el campo intelectual se concreté a partir de la
revista Contorno entre los afios 1953 y 1959, periodo en el que fueron editados los diez
ejemplares de la publicacion. La incidencia de los jovenes contornistas es considerada
hoy en dia como un punto de viraje en la historia cultural argentina al producir un
profundo replanteo en las lineas de analisis del pasado cultural y politico del pais y en la
definicion del lugar desde el cual los intelectuales hablan y articulan su relacién con la
sociedad y con la politica (Crespo, 1999: 428-429). |

Es asi como a partir de la labor del grupo Contorno se generd la ubicacion en el

canon literario de escritores como Roberto Arlt o Leopoldo Marechal —hasta el
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momento marginales a éste— a la vez que una nueva mirada sobre la realidad politica

nacional, especialmente sobre uno de sus componentes mas polémicos: el peronismo.

Vifias en su etapa postcontornista continué con los analisis histdrico-politicos
realizados en ese periodo, basados en una metodologia marxista que iria presentando
leves modificaciones. En 1964 publicé una historia de la literatura argentina en la
editorial Jorge Alvarez, bajo el titulo de Literatura Argentina y Realidad Politica, libro
que fundé una nueva visioén de la literatura nacional. Desde esa misma mirada, también

9148

produjo el prologo a las Obras Escogidas de Armando Discépolo en 1969, que

significo la reubicacion del dramaturgo en nuestro campo intelectual.

Esta eleccion de la Historia como eje programatico, también presente en su
produccién dramatica, se funda en el intento de desestabilizar al discurso oficial de origen
liberal, poniendo al descubierto otras zonas que hasta el momento eran silenciadas. Esta
operacién en la que convergen la Historia y la Politica posee como finalidad uno de los
objetivos centrales en la obra de Vifias: “la indagacion sobre las formas de la violencia
oligarquica.” Segin Ricardo Piglia (1993), la historia de esa dominacién supone el
desciframientc; de sus formas correlativas de censura y de encubrimiento, pero también la
reconstruccion de la historia de aquellos sobre quienes esa violencia se ejercia: los indios,
los gauchos, los inmigrantes, los obreros. Entonces, la obra de Vifias seria también la

historia de las victimas.

La combinacidén o entrecruzamiento de la historia general y la historial individual
—es decir, en este caso, la biografia de Lisandro De la Torre— le permite al autor
desdibujar los limites de su objeto de estudio, e introducir una serie de componentes
teméticos que refieren a problematicas que exceden al contexto histdrico en €l que se

desarrolla ]a acci6n de la pieza.

Es asi como se produce un tensionamiento entre la historia general y la individual,
que opera como un factor clave para la lectura que se realiza desde los afios ‘70. Vifias

—desde el posicionamiento revisionista— selecciona algunos fragmentos de la vida del

¥ David, Vifias, 1969. “Grotesco, inmigracién y fracaso” en Discépolo, Armando, Obras Escogidas,
Buenos Aires: Editorial Jorge Alvarez.
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politico santafesino. Estos tres momentos —integrados por el desempefio de Lisandro en
la Camara de Diputados, su fracasada campafia electoral correspondiente a las elecciones
de 1932 y su accionar en la Camara de Senadores, donde lleva a cabo la denuncia contra
el tratado Rocca-Runciman— le permiten introducir una serie de debates relevantes en la
contexto politico de los ‘70, tales como la legitimidad del poder, la posibilidad de una
salida democr_éltica para el pais y la vinculacion que los intelectuales' y las clases
burguesas entablaban con los sectores populares. Este tltimo debate, que desde la caida
del peronismo habia adquirido relevancia entre la intelectualidad argentina, a partir del
movimiento obrero-estudiantil denominado “Cordobazo” acontecido en mayo de 1969 se

torna absolutamente central.

Esta organizaciéon de los distintos segmentos de la historia seleccionados -

conjuntamente con los ejes tematicos mencionados, conforma una reconstruccion de la
Historia que remite a la interpretacion que de la misma ha hecho el artista, estableciendo
relaciones entre el pasado y el preseﬂte, poniendo en evidencia la imposibilidad de
evolucién y superacion impuestas por la “historia oficial”, que se presentaba como
inalterable y permanente. Desde el punto de vista del autor, la “historia oficial” s6lo nos

conduce a un callejon sin salida.

En la pieza, la disc_:usic')n entre el General Uriburu y Lisandro sobre la
legitimidad de un poder otorgado por el voto popular y la concrecion de un gobierno
democratico remiten a la situacion politica vivida en los 70, cuando —en el marco de un
gobierno dictatorial— la demanda social por una salida a la crisis politica era cada vez
mas contundente. En ese contexto, el regreso de Peron significaba, paraddjicamente, la
viabilidad del cambio tanto para las fuerzas militares como para la izquierda en general.
El avance creciente del accionar de la guerrilla y de las movilizaciones populares hizo

que las Fuerzas Armadas afirmaran la urgencia de la salida politica.

Sin embargo, Vifias disiente en este punto. La viabilidad del cambio a través de la
figura de un solo hombre se ve puesta en cuestionamiento. Lisandro como intelectual
comprometido con su época, denuncia. Como “hombre en situacién”, “que esta amarrado
én la historia, debe ser un denunciante para ser efectivamente un ser histérico” (Croce;

2005: 39). Pero su accionar fracasa ya que esta fundado en “la figura del gran hombre
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solitario y superior”, acercandose asi a la figura del “gran héroe”. Si por un lado la
traicion a su clase social y su intento de acercamiento a los sectores populares conforman
factores positivos en su carrera, su “aristocratismo moral” —en términos de Eduardo
Rinesi— le generan “la sensacion de distancia, incomodidad y zozobra frente al mundo”,

“de ineficacia y de fracaso” y finalmente “la necesidad de evadirse, de retirarse, de

desaparecer” (2006: 14).

Sin duda, los valores morales y éticos presentes en el accionar del politico
democrata progresista despiertan admiracion en el autor. No obstante, éste es consciente
de que la lucha individual de un héroe solitario no es suficiente para destruir al poder
oligarquico y revertir la “historia oficial”. Es una lucha que conduce al fracaso, al
suicidio.

Entonces, desde este planteo, David Vifias se aleja del posicionamiento que
consideraba que la salida del pais radicaba en el regreso de Perén al poder, debido a que
la misma se fundaria en el perslonalismo. Vifias a partir de Lisandro elige responder al
contexto sociopolitico de los primeros afios °70 a través de Ia realizacién de una lectura
de la historia argentina, que ofreceria las claves para vislumbrar la salida politica. Pero su
respuesta requiere por parte del lector o el espectador la realizacién de una serie de
operaciones basadas en las vinculaciones entre el pasado y el presenté. La pieza no
encuentra, como muchas de las otras textualidades, la salida politica en el peronismo. Sin
: embargo, opta por no discutir con este de manera directa, colocando la escena en el

pasado. Y es alli desde donde responde.

No obstante, Vifias introduce una serie de elementos que en el contexto politico
de los 70 remiten ineludiblemente al peronismo. Esto ocurre en el momento en el que
Lisandro de la Torre intenta vincularse con los sectores populares, presentdndose
dificultades en el acercamiento debido a las diferencias en la pertenencia de clase. Desde
« N . : .. .

el coro”, quien manifiesta el punto de vista de los sectores tradicionales, se enuncian

criticas hacia Lisandro atribuyéndole un caracter populista:
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“Coro: ;Para cuando la murga...? jRenegado...! jTraidor...! jEl
Bombo...! {Es ‘lo unico que te falta, Lisandro...! ;Qué hace el compafiero -

Lisandro?” (Viiias: 1985: 54).

La mencién del “Bombo” no dialoga con el contexto de la década del *30 sino con
el de los ’70, especificamente se refiere a uno de sus componentes, el peronismo.
Consideramos que la presencia de este elemento se debe a la utilizacion de guifios
concretos que el autor hace al publico de los *70, con el fin de que vincule la historia
pasada con su presente. Lo mismo sucede con la mencién de la palabra “Montoneros”
enunciada por Enzo Bordabehere, refiriéndose a los antepasados de los sectores

populares.

“Lisandro: (meneéndo la cabeza con pesadumbre): Borrachos, pobre gente.
Derrotados, raza liquidada... |
Enzo: No se olvide que los abuelos de éstos no eran mansos.

Lisandro: ;No? ;Y qué eran?

Enzo: Montoneros, don Lisandro” (Vifias, 1985: 57).

Tanto Lisandro de Vifias como el resto de las obras pertenecientes a esta
tendencia estética 'y_ politica, intentaron abrir una polémica —a partir de una lectura
revisionista de la historia— con la situacion politica del momento. Esta propuesta de los
teatristas respondia a las demandas de la sociedad de la época. Sin embargo, a pesar de
tomar debates presentes en el horizonte de expectativa social de los primeros afios ‘70,'la
critica periodistica evitd abordar, en generai, el asbecto ideolégico de las piezas.

Si bien no se percibia una distancia estética en sus lecturas, si se produjo una
distancia ideoldgica que limit6 las interpretaciones de las tesis politicas expuestas. Aun
mas, las lecturas que las obras proponian con respecto al peronismo y su regreso al poder.
En el marco de un proceso de politizacion social iniciado a mediados de los ’60, y
profundizado a fines de esa década, esta ausencia del abordaje ideologico en la recepcion

del “teatro parddico al intertexto politico”, dan cuenta de la imposibilidad de
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comprensién que manifesto la critica periodistica ante el rol social que el teatro estaba

- ejerciendo en el complejo panorama sociopolitico previo al regreso del peronismo al

poder, no so6lo desde las salas teatrales tradicionales sino también desde ambitos ajenos al

campo teatral como las calles, villas miseria, sindicatos, barrios obreros y fabricas.

En el bloque histérico de los sesenta/setenta, el teatro argentino particip6 de este
clima de época a partir de la produccién de un grupo de obras realistas reflexivas, que el
investigador Osvaldo Pellettieri denominé “teatro parddico al intertexto politico”. Estos
textos, que se consideraban politicos desde la intencidon de sus autores, significaron la

intervencion que el “teatro de arte” realizé en el complejo panorama de los primeros 70,

a la vez que en-los debates que afectaban al campo intelectual centrados en la funcién de

los intelectuales con respecto a la realidad. _
La mayoria de las textualidades consideraban al peronismo como la salida politica

necesaria para el pais. Con ese fin se produjeron una serie de representaciones del

~ peronismo dentro de las obras a partir de las cuales se puede vislumbrar la lectura que

estos integrantes de la “nueva izquierda” hicieron del peronismo, donde, en algunas
opoftunidades, se advertian contradicciones con respecto a su posicionamiento
ideologico.

Dentro de ese debate, que se dirimia entre un compromiso de la obra o un
compromiso del autor, que podia significar el abandono de la escritura en pos de la
militancia estrictamente politica, el realismo reflexivo se circunscribié a la figura de un
intelectual comprometido cuya obra tenia como destinatario a un piblico de clase media,
que era el mismo que habia tenido en la década anterior. Entonces, mas alld de los
propdsitos de sus autores, estas producciones se restringieron a un sector social y al
cﬁcuito del “teatro de arte”. Es decir, €l proceso de politizacion del arte que afecté al
teatro por estos afios, en términos de consumo, no produjo alteraciones con respecto a la

década del *60.
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Capitulo 10. Las experiencias teatrales de agitaciéon y propaganda

En el bloque histérico de los sesenta/setenta, tanto en la Argentina como en otros
paises de América Latina, se produjeron una serie de experiencias artisticas y/o politicas
que pueden ser consideradas como integrantes del proceso de transicién entre una
modernizacién experimental y vanguardista, y la combatividad que se dio tanto en el
orden discursivo como fisico. La intensidad de estas experiencias iria incrementandose a
lo largo de los primeros afios ’70, con su posterior repliegue ocasionado por el accionar

del terrorismo de Estado en los paises del cono sur: Argentina, Chile, Uruguay y Brasil.

Entre 1969 y 1970 surgieron una cantidad de colectivos culturales que,
interpelados por el contexto social, emprendieron un trabajo de alto contenido politico.
De la misma manera, es entre 1974 y 1975 que la mayoria de ellos se ven obligados a
disolverse debido a la instauracion de dictaduras militares y la consecuente persecucion y
represion. En algunos casos, todo esto terminé con el exilio, en otros, en la muerte o la
desaparicion fisica. -

Estas manifestaciones-de intervencion politica provenientes de los sectores de la
“nueva izquierda”, que se inscribian en una concepcién del arte considerado como una
herramienta para el cambio social, se vieron configuradas por vectores como la ética y el
compromiso. De este modo, se unen a otras manifestaciones pertenecientes a distintos
campos estéticos donde se hizo evidente. la necesidad de nuevas formas ideoldgicas y
procedimientos que les permitiesen satisfacer las demandas sociales, a la vez que entablar
relaciones con las clases populares.

En la situacion particular de estas manifestaciones del teatro de agitacion y
propaganda queda relegado el proposito de responder a las demandas estéticas del campo

intelectual, aunque los agentes intervinientes en algunos casos ocupen un lugar

~ considerable dentro del mismo debido a su proyecto creador personal. En estas

experiencias lo estético se subordinaba a lo politico y lo individual a lo social y colectivo.
Dentro de este clima de época signado por una creciente ideologizacion de la
sociedad, extendiéndose a las practicas discursivas y artisticas, estas experiencias se

insertaron en un mapa polifénico, que requeria un abordaje del periodo desde un enfoque
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multidisciplinario. Las disciplinas artisticas ya no eran esferas autéonomas, sino que se
encontraban en constante intercambio entre si. Asimismo, eran producto de debates y
tomas de postura frente al complejo devenir social.

La necesidad de adoptar un punto de vista amplio, que albergue diversas
tendencias estéticas, parte de la naturaleza del entramado social de la época, donde las
discusiones cobran un valor substancial, puesto que, en gran medida, es alli donde se
- gestaron las formaciones ideoldgicas, las practicas discursivas e, incluso, las obras de
arte.

Como ocurre en todo periodo de desequilibrio social, los limites del arte se
difuminan y las disciplinas se ven afectadas por un proceso de redefinicion de sus limites
ante la necesidad de respuestas. Porque la urgencia gobierna y, tanto el artista como el
intelectual, inmersos en ella, se ven atrapados en una red en la que la ética y la estética
pugnan por imponerse una por sobre la otra.

En el caso particular de estas manifestaciones teatrales que abordaremos en el
presente capitulo, entendemos a los agentes intelectuales que las llevaron a cabo como
—siguiendo los términos del antropdlogo Victor Turner— “entes liminares™ concebidos
como la “expresiéon del estado fronterizo de los artistas/ciudadanos que desarrollan
estrategias artisticas para intervenir en la esfera publica”, a la vez que dan cuenta de la
“naturaleza ambigua de quienes utilizan estrategias poéticas para configurar acciones
‘politicas en el foro mismo de la sociedad, retando a sus representantes” (Diéguez
Caballero, 2007: 38). '

La liminaridad que caracteriz6 a las agrupaciones creadoras de estas experiencias
teatrales se evidenciaba en intenciones como la liberacion de las reglas, la busqueda de
un espiritu utépico, la existencia en el limite, portadora de cambio, formuladora de
umbrales tranéformadores (Diéguez Caballero, 2007: 38-39).

Se trataba de grupos que concretaban acciones sustentadas en bases politicas, que
en algunos casos respondian a intereses partidarios. En su mayoria, nacieron como
respuesta al clima de €poca y, por ende, su vigencia fue breve y se desarroll6 ligada a los
avatares sociopoliticos de su pais de origen y de América Latina.

Su produccidén tuvo un caracter sumamente efimero, aiun mayor que el de

cualquier representacion teatral tradicional. Aunque algunos obtuvieron mayor
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notoriedad que otros y las expresiones performativas producidas los diferenciaban,
existen particularidades que los congregan. El uso que realizaban de los ambitos no
teatrales como escenarios de sus intervenciones fue una de ellas. Es asi como ambitos de
uso publico, propios de la vida cotidiana —calles, villas miseria, barrios, fabricas, medios
de transporte, estadios deportivos, entre otros— fueron resignificados a raiz de su
actuacion, convirtiéndose, de este modo, en espacios ideologizados.

A través de la popularizacion del espectaculo estos grupos se proponian alcanzar
la concientizacion politica de los sujetos que convocaban. Este objetivo generaba que sus
experiencias estuviesen vinculadas a probleméticas sociales concretas, que afectaban a
los integrantes de la comunidad en cuestion. De este modo, en estas manifestaciones
teatrales los conceptos de espacio, comunidad y militancia se hallaban fuertemente
imbricados.

Estos movimientos culturales se establecieron como dependientes del escenario
politico de los *70 definido por una mistica revolucionaria y un compromiso que se
postulaba como permanente y radical. Dentro de este tejido social hubo una gran cantidad
de grupos, que si bien, todos se inscribian dentro de la izquierda, entre ellos se pueden
observar algunas variaciones en las configuraciones ideoldgicas. _

Mas allé de los grupos argentinos, nos interesa destacar la presencia del brasilefio
Augusto Boal, quien con su actividad en ,nuestrov pais logr6 establecer una impronta en
teatristas nacionales que, a partir de su estadia, llevaron a cabo experiencias de este tipo.
Para ellos, la obra de Boal se establecié como un referente ineludible. A partir de su
interpretacion marxista de la historia, Boal produjo una redefinicién de la identidad
nacional, que fue reemplazada por la identidad latinoamericana. Boal recupera “la idea
bolivariana de la Patria Grande”, en funcion de la lucha contra la politica imperialista
norteamericana, encontrando en Cuba la primera victoria concreta.

Su proyecto creador se estructuraba de un modo programatico -con el fin de
alcanzar la concrecion de una identidad latinoamericana, que elimine todo vestigio de las
politicas colonialistas que afectaron al continente. Boal entendia al arte como un
instrumento de educacion que le permitia al sujeto participar activamente en el proceso
histérico. A partir de la “pedagogia del oprimido” ideada por su compatriota Paulo Freire,

construye su “poética del oprimido” orientada hacia la produccién de un proceso social y
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cultural alternativo. El artista ya no podra permanecer al margen del mismo, su
participacion se torna intensa e imprescindible.

El pensamiento de Boal ofrece un panorama del devenir histérico del concepto de

“teatro latinoamericano” durante el periodo que nos ocupa. Su conducta —que podriamos

entenderla en términos de militancia— se tradujo en la asuncion de un rol activo en los
focos de debate sobre teatro latinoamericano —como los festivales— y en el campo
intelectual de importantes ciudades del continente.

En todos estos dmbitos, tanto sus creaciones artisticas como sus opiniones
suscitaron polémicas que tuvieron una pronta repercusion entre sus pares al igual que en
los medios periodisticos mas_representativos de la época149. Es decir, la concrecién de
esta identidad antiimperialista y latinoamericana, fue una tarea intensa que realizé tanto
en su pais natal —con el Teatro de Arena de San Pablo—, durante el exilio en paises
vecinos como la Argentina, y en los festivales regionales e internacionales.

Estos ultimos se instituyeron en el espacio de reflexion donde nacié la voluntad
de “crear un teatro auténticamente enraizado en el devenir histérico de las luchas
populares” (Bianca, 1990: 19) y donde esta disciplina artistica se establecié como un
vehiculo para la concrecién de un “proyecto transnacional”. Podriamos decir que estos
festivales se establecieron como el terreno donde los teatristas de América Latina
efectivizaron la constitucion simbolica de una identidad latinoamericana que respondia al

ideario de Nuestra América’>’.

'’ Cabe destacar que Augusto Boal dio a conocer sus reflexiones en publicaciones representativas de la
época tanto europeas como americanas. Por ejemplo, en la revista Crisis de Argentina y en Primer Acto de
Espafia, por s6lo mencionar algunas.

%9 En 1968 surgieron las primeras ediciones de los festivales de Manizales en Colombia y de La Habana en
Cuba. El primero de ellos, segun Marina Pianca fue “la cita teatral y politica mas importante de
América.”(1990: 19). A la vez, destaca la participacion activa y el sentido critico de Boal frente a estos
eventos:

“Augusto Boal, en un documento preparado en Buenos Aires con motivo de la Muestra Nacional
(para seleccionar al grupo participante en Manizales), denuncié esta nueva tendencia a los
‘mundiales’ porque temia que esa variante diluiria el didlogo latinoamericano emprendido hasta
entonces. Veia en ello el peligro de una nueva colonizacion cultural, de una vuelta a parametros
‘universales’ del arte.”(...) “la denuncia de Augusto Boal —pasado el momento de fuerza de la
‘explosién manizalita’ de 1973, capaz de arrasar por simples numeros y energia con todo
oficialismo- fue en realidad premonitoria” (1990: 21).
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Boal llegd a Buenos Aires en 1971, en calidad de exiliado, debido a persecuciones
politicas en su pais, y en el periodo que va desde 1971 a 1973 monta sus obras E!/ gran
acuerdo internacional del Tio Patilludo (1971), Torquemada (1972), y Revolucion en
América del Sur (1973) en distintas salas céntricas portefias. Asimismo, lleva a cabo las
experiencias del teatro de agitacion y propaganda, - especificamente la del “teatro
invisible”, una de las fases del “Teatro del Oprimido”, en distintas partes de la ciudad,
trabajando con una gran cantidad de artistas y militantes argentinos.

En el marco nacional, los movimientos culturales fueron numerosos pero, como
seflalamos anteriormente, de naturaleza efimera. Entre los mdas notorios podemos
mencionar ‘al Centro de Cultura Nacional “José Podestd”, que respondia al Partido
Juticialista y estaba integrado por una cantidad de figuras de gran popularidad en la
época. También, el colectivo teatral Octubre, ligado al Peronismo de Base, donde se

incluia a Norman Briski como una de las presencias mas notorias.
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10.1. Los espacios marginales y la militancia

El proceso de transformacion sociopoliﬁca vivido en la Argentina entre fines de la
década del 60 y mediados de la del *70 produjo movimientos en todos los aspectos de la
vida individual y publica. Es asi como las concepciones y las condiciones para la
realizacion artistica se vieron alteradas, formas que eran productivas se volvieron
prontamente remanentes, y surgieron otras mas acordes a la nueva y cambiante estructura
de sentimiento.

La apropiacion y resignificacion del espacio publico a comienzos de los 70 operd
como modo de consolidacién de la idea de comunidad a partir de la representaciéon y
expresion de cuestiones de indole colectiva. Al mismo tiempo, la ocupacion del espacio
comun represento6 una transformacion de los limites entre lo pubhco y lo privado.

En este periodo, ambos planos se fundieron en el acontemmlento teatral que

exponia la incidencia de lo politico en la vida cotidiana y materializaba la posibilidad del

" sujeto —que ya no se concebia como individual, sino como colectivo— de transformar la

realidad. Este sujeto liminar, individual y colectivo al mismo tiempo, transité por
espécios igualmente pluraies, cargados de elementos simbolicos que, tras el
acontecimiento teatral se tornaban ideologizados.

Las experiencias que se dieron en este periodo representaron opciones estéticas y
politicas de muy diversa indole. Sus metodologias de trabajo fueron muy distintas y esto
es simbolo de su diferente relacion con las bases, con la politica y con el campo cultural.
Sin embargo, la creacidn colectiva, la participacion popular y-la resignificacién de los
espacios de la vida publica y cotidiana fueron elementos comunes a todas ellas.

Los espacios no convencionales y marginales tomados por estas experiencias
fueron, en términos generales, la via ptblica, las villas miseria, las fabricas, los estadios

deportivos, los edificios publicos, los barrios humildes, las parroquias, entre otros.

Los integrantes de los movimientos culturales, que tomaron al teatro como medio
de praxis politica, intentaron a partir de la intervencion del espacio indagar en la
problematica local, con el objeto de producir un redescubrimiento de “lo nacional” al

igual que una reconstruccion de la identidad local a partir de la comprension de las raices
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sociales. Obviamente que este objetivo iba a tener alcances distintos que estarian

delimitados precisamente por la naturaleza del espacio en cuestion.

Por ejemplo, el trabajo llevado adelante por Augusto Boal en la Argentina,
proponia una apropiacion del espacio publico a través de lo que denominé “Teatro
Invisible”, que suponia la construccion de un sujeto individual y colectivo a la vez. El
espacio intervenido era la via publica: calles, entradas de edificios publicos, medios de
trasporte. Las categorias de actor y espectador estaban dadas a partir de su participacion
en la construccién del hecho teatral, lo que colaboraba en la constitucién de sujetos
liminares que, una vez finalizada la represeritaéiéri, habrian de trasladar la experiencia

vivida a lo cotidiano, convirtiéndose en agentes del cambio social.

Pero como la experiencia se daba en un espacio abierto, cotidiano, transitado por
diversos sujetos y no delimitado como la via publica, la traslacion de la reflexién sobre lo
vivido en ese hecho teatral no podia ser comprobada por los agentes que habian
propuesto e implemehtado esta practica. En este caso, los alcances de la experiencia eran

totalmente inasibles.

Sin embargo, las experiencias que se centraron en espacios donde se asentaban
comunidades tuvieron mayores posibilidades de conocer los frutos de su labor. Tal es el

caso del grupo Octubre, que desarrolld una metodologia sistematica de trabajo con las

bases, estableciendo vinculos con el Peronismo de Base y los Sacerdotes del Tercer

Mundo. Alli habia una insercién del artista/intelectual en el espacio del “otro”, que por
medio de esta experiencia trataba de alejar todo rasgo que demostrara su no pertenencia a
ese ambito.

Los barrios obreros y las villas miseria fueron, quizds, los espacios mads

recurrentes para llevar a cabo estas manifestaciones. Cabe sefialar que ese escenario

~urbano se vio afectado por los cambios demograficos y las transformaciones en la

estructura social del pais, que se iniciaron en los afios *40 e intensificaron en las décadas
posteriores. El aumento de la poblacion no se produjo solamente en la ciudad de Buenos
Aires, sino también en el Gran Buenos Aires, cuyo acrecentamiento se debié a la llegada
de numerosos migrantes procedentes del interior del pais, yv en menor medida, de

inmigrantes provenientes de los paises limitrofes.
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Muchos de éstos nuevos actores sociales, especificamente 'aquellos que se
- encontraban en situaciones de pobreza, se albergaron en los asentamientos conocidos
como villas miseria. Esta parte de la geografia urbana, nacida durante los primeros
gobiernos peronistas, sufri6 un notable incremento de su poblacién en los *60 y los 70,
debido a las crisis econémicas. Las villas dejaron de ser un lugar de paso para los

sectores marginales, estableciéndose como su residencia permanente.

En los afios *70, las villas miseria experimentaron su periodo mas activo debido a
la militancia dé los grupos de izquierda, de los Sacerdotes. del Tercer Mundo y de la
Juventud Peronista, quienes promovian la fornﬁacién de organizaciones locales que
luchasen por una mejor calidad de vida de sus habitantes,-a la-vez que incorporaban a
estos a una causa politica. Segun Maristella Svampa, en estos focos politicos se “fueron
definiendo los marcos sociales y culturales a partir de los cuales toda una nueva

generacion de militantes se dotd de una identidad politica” (2003: 433).

No obstante, debemos. considerar que tanto los barrios obreros como las villas
miseria no se convirtieron en espacios ideologizados a partir de la intervencion de los
artistas/intelectuales de los sesenta/setenta. Desde su conformacidn, estos ambitos fueron
el espacio donde se concret6 la sociabilidad de la clase obrera, construyendo sus propias
instituciones que intervenian en la dotacién de un sentido de pertenencia y de
identificacion con el barrio y con las propias pautas culturales de la clase trabajadora

(Schneider: 360).

Asimismo, en el mérco de la proscripcion del peronismo, estos espacios junto con
las fabricas también formaron parte del proceso de gestacion y maduracion de la
“resistencia peronisté”. Es decir, previamente a los primeros afios *70, ya eran espacios
intensamente ideologizados debido a la intensa movilizacion de las bases a partir del

derrocamiento del peronismo en septiembre de 1955.

Con respecto a estas ambitos de sociabilidad, Alejandro Schneider sostiene que

“El agrupamiento, las actividades realizadas en comun, la homogeneidad

nacida con la experiencia laboral, reproducidos tanto en las unidades de

303



N

Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

produccién como en lés ambitos de residencia, y las luchas desarrolladas contra el
capital fueron factores importantes para crear y reelaborar una conciencia obrera.
Los gremios y las asociaciones intermedias barriales se convirtieron en las
instituciones formales contenedoras de esa identidad y de esa practica obrera”

(2005: 367).

De este modo, las practicas de estos artistas/militantes de los primeros afios *70 se

insertaron en un espacio donde ya existia un proceso de ideologizacién de mas de una

~década, donde se habian formado una gran cantidad de militantes obreros que en este

contexto de los sesenta/setenta se encontraban también luchando. en-funcién-del-cambio
social. En efecto, la “resistencia peronista” operd durante estos afios como una
“contracultura” en estos espacios, que no se concretaba so6lo por su militancia, sino
también por la conservacién de algunos elementos ligados al imaginario peronista
—como retratos de Perén y Evita, libros, entre otros—, -que, considerando las
persecuciones que afectaban a estos sujetos, se convertian en un gestd intensamente
politico. |

Los militantes revolucionarios de los *70 conformaron su experiencia politica
desde los lineamientos - proporcionados por las agrupaciones politicas, que eran-
estructuras organizadas en funciéon de un orden jerarquico. En la practica, la accién
politica de estos militantes se forjé al calor de las movilizaciones, en el enfrentamiento
con la dictadura y por contraposicion con los viejos militantés sindicales, identificados
con el aparato burocratico y las estrategias de negociacion y presion vandorista (Svampa
y Martuccelli, 1999). '

Pero dentro de esta formacion politica también tuvo incidencia la experiencia
brindada por estos espacios (barrios obreros, villas y fabricas), donde los militantes
establecian un vinculo con las bases. Las tareas que la militancia revolucionaria llevé a
cabo en estos ambitos eran de indole social y politica, donde, en algunas oportunidades,
las manifestaciones artisticas eran tomadas como herramientas para alcanzar el cambio
social. Es alli donde los movimientos culturales, que fueron considerados como brazos |

culturales de las organizaciones revolucionarias, se establecieron como dependientes del
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escenario politico de los *70 definido por una mistica revolucionaria yr un compromiso
que se postulaba como pérmanente y radical.

En los casos en los que estos colectivos culturales centraban su trabajo
principalmente en el teatro, esta disciplina artistica quedé supeditada a ese espiritu
revolucionario. Con respecto a su expen'éncia en el colectivo teatral Octubre, decia

Norman Briski lo siguiente:

“Mi formacién de izquierda propicié mi ingreso, hacia 1968, en el peronismo.
Paralelamenfe con Carlos Aznares y Carlos Obes fundamos el grupo Teatro Popular
Octubre, con el que hicimos‘ cerca de un centenar de experiencias. (...) El
compromiso era con el PB (Peronismo de Base), una lin-eavde izquierda que frente a
la creacion de la JP (Juventud Peronista) se dividi6 y diluyé finalmente” (en
Dubatti, 1999: 272).
Asimismo, la dramaturgia llevada a cabo en “estas experiéncias por los
- artistas/militantes, también quedaba supeditaba a las necesidades de la comunidad en
cuestion. Es decir, militancia, comunidad y espacio eran los tres factores claves paré
llevar a cabo estas acciones artisticas cuyo fin era estrictamente politico. Decia Briski a
~ raiz de una de las »experiencias 'realizadas en funcion a la falta de seméforos en la Rotonda

de Varela, provincia de Buenos Aires, donde los vecinos dramatizaron su propia historia:

“Plantedbamos lo que significaba para ese barrio que lo sacaran de alli. La
respuesta fue increible: por asamblea el pueblo decidié tomar la autopista, parar a
los autos y explicar a los automovilistas por qué hacian eso. La cosa no quedo ahi:
fue tal el fervor contestatario que tomamos el Paraninfo, donde repetimos la obra.
La pieza duraba unos 20 minutos pero tenia una respuesta social y politica enorme.
El poder movilizador de estos ‘sociodramas’ era increible y por momentos se nos

hacia dificil prever y controlar los resultados” (en Dubatti, 1999: 272).

En el bloque histérico de los sesenta/setenta las categorias de espacio y militancia

se concibieron como complementarias una de la otra, formando parte de un proceso
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revolucionario donde los artistas/intelectuales tuvieron incidencia. Por un lado, los
militantes complefaban su experiencia revolucionaria a partir de su insercién en estos
espacios. Por ‘otro, los espacios que ya habian experimentado un proceso de
ideologizacién debido al accionar de la “resistencia”, se veian inmersos en un proceso
revolucionario mas amplio, que abarcaba a varios sectores de la sociedad, al que se unian
gracias a la intervencién de esos artistas/intelectuales revolucionarios surgidos en este
clima de época.

A pesar de la amputacién que significo la ultima dictadura militar en todos los

ordenes de la sociedad argentina, y mas ain en las experiencias revolucionarias, el

binomio espacio/militancia volvi6 a construirse en los afios ’80, en funcién del
nacimiento de nuevas experiencias artisticas. La creacion colectiva que se gesté tras la -
apertura democratica en 1983 retomé elementos de los modos de asociacién que se
habian puesto en funcionamiento -en estas experiencias anteriores, que fueron
resignificados y refuncionalizados de acuerdo a los nuevos parametros estéticos y

politicos.

j
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10.2. Las textualidades politicas

Las experiencias del teatro de agitaci(')h y propaganda llevadas a cabo en Buenos
Aires durante los primeros afios 70 fueron —como seflalamos anteriormente—
numerosas y de naturaleza efimera, que en su mayoria culminaron con el regreso de
Perén al pais. Estas caracteristicas son algunos de los factores que vuelven dificil el
estudio de estos acontecimientos. En general, tenian un carécter itinerante dentro del
espacio urbano respondiendo a este propésito de “ganar la calle”. Es asi como encontrar
las huellas de sus actividédes, al igual.que a los sujetos que intervenian, no resulta un
objetivo facil de alcanzar. Aqui jugd un factor decisivo la implementacion del terrorismo -
de Estado, debido a que algunos de los integrantes de estos movimientos culturales
debieron exiliarse o se encuentran muertos o desaparecidos. Asimismo, los materiales
utilizados no fueron conservados por el mismo motivo.

Dentro de los colectivos teatrales que estaban ligadbs al peronismo hubo dos que
fueron los de mayor trascendencia, en parte, debido a sus integrantes. Estos son Octubre
y el Centro de Cultura Nacional “José Podesta”. El primero se vinculé fundamentalmente
con el Peronismo de Base y al Movimiento de Sacerdotes del Tercer Mundo. Muchos de
sus miembros, hacia 1973-1974, se fueron integrando a Montoneros. El Peronismo de
Base se insertaba dentro de la tendencia revolucionaria del peronismo, y se caracterizaba
por apostar por una opcion obrera para actuar a nivel de las fabricas (Gordillo, 2003).
Octubre estaba formado por “trabajadores de la cultura” —auto-definicién de los artistas
de la época—, con la presencia de Norman Briski y, durante un tiempo, Victor Laplace,
como figuras de mayor ﬁascendencia publica.

" El segundo, por su parte, respondia a los lineamientos del Partido Justicialista,
aunque no dependia de é€l. Esta agrupacién tuvo una existencia mas corta vy,
fundamentalmente, existié como apoyo a la candidatura de Cémpora-Soléno Lima en las
elecciones del 11 de marzo de 1973. La Podesté estaba integrada por numerosos artistas.
populares que contaban con un amplio reconocimiento publico —como Juan Caros Gené,
Piero, Marilina Ross, Carlos‘Carella, Barbara Mugica, Oscar Rovito, entre otros—, lo que

operaba como una atraccion para un gran nimero de espectadores.
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Al igual que Octubre, la Podestd montaba sus espectaculos en zonas marginales,
barrios y ciudades del interior. Para llevar a cabo su trabajo se contactaba
especificamente a través de las unidades basicas o del PJ.‘ Junto a este tipo de

experiencias —que. la Podesta llevo a cabo en zonas como Villa Fiorito, Galicia (Partido
| de Avellaneda), Lanus Este, Lantis Oeste, etc—, actuaron en salas convencionales de la
ciudad de Rosario.

Debido a Alés dificultades para hallar las textualidades representadas por estos
colectivos culturales, nos centraremos en la actividad de Octubre. Esta agrupacién pudo
recopilar hace poco tiempo en un volumen (Briski, 2005) algunos de los textos que

" dramatizaban en sus actividades. Esto pudo ser posible debido a la conservacion que
hicieron de los mismos algunos de sus integranteé, apesar del accionar de la ultima
dictadura militar. ‘ _

En cambio, las textualidades producidas por la Podesta tuvieron distinta suerte, ya
que se habrian perdido. De todo modos, nos interesa destacar que en los ’70, la
agrupacion Podesta mont6 los espectaculos Se viene el aluvion... Sin segunda vuelta —en
‘apoyo a la mencionada campaﬁa.politica del FREJULI— y Fiesta de la victoria —a
modo de celebracion del éxito electoral—. Fundamentalmente, Juan Carlos Gené y Oscar

Rovito eran los encargados de la dramaturgia.

Briski y el Grupo Octubre

Llevar a cabo un analisis del Grupo Octubre y sus textualidades nos remite
- obligatoriamente ala consideracion de una cuestion central para la historia argentina de
la época: el viraje hacia la izquierda del peronismo que se sustenta en un doble
movimiento. Por un lado, en las observaciones y legitimacibnes que hace Juan Per6n
desde su exilio en Espafia sobre temas y personajes significativos como la Revolucion
Cubana, Fidel Castro, el “Che” Guevara, Mao Tse Tung, el socialismo, el
tercermundismo, el imperialismo, la lucha armada y el trasvasamiento generacional. De

este modo, Perdén practicé un aggiornamiento de su doctrina que le permitié obtener
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centralidad dentro del campo politico nacional a lo largo de su exilio y proscripcion del

peronismo. Decia Perén en 1968:

“Como Mao encabeza el Asia, Nasser el Africa y De Gaulle a la vieja
Europa, millones de hombre de todas las latitudes luchan en la actualidad por su
liberacién y la de sus patrias. Este ‘Tercer Mundo’ naciente, busca integrarse
porque comprende ya que la liberacion frente al imperialismo necesita convértirse

-en una accién del conjunto: éste como ya hemos dicho, es el destino de los
pueblos. Asi lo ensefia la Historia en el devenir incesante de los imperialismos
que, a lo largo de todos los tiempos, azotaron a la humanidad. Hace ya veinte afios
el justicialismo anunciaba una ‘tercera posicion’ que aparentemente caia en el
vacio, pero han pasado los afios que no han hecho sino demostrar que estabamos
en la verdad, aunque hayamos tenido que pagar ‘el precio de los precursores”

(2005: 38).

~ Por otro lado, el viraje hacia la izquierda que menciondbamos anteriormente,
encontro su segundb eje en la coﬁstitucién de nuevos receptores del discurso peronista.
Un porcentaje considerable de la poblacién ve en el regreso del peronismo una-solucién a
la crisis politica que afectaba al pais. Pero hay un determinado sector proveniente de la
izquierda que encontré en las palabras del lider una causa de indole popular y
revolucionaria por la cual luchar. En este sentido, el discurso actualizado de Perén le

otorgd identidad politica a sectores afectados por la movilizacidn social.

A comienzos de la década del 70, el Grupo Octubre inici6 sus actividades en la
Parroquia San Francisco Solano, centro de reuniéon de los Sacerdotes del Tercer Mundo.
Aunque en sus inicios sus actividades especificas abarcaban el cine, la pintura y la
escultura, con el ingreso del actor Norman Briski a la agrupacion su trabajo se centrd
especificamente en lo teatral, realizando, de este modo, un aporte productivo en su

acercamiento a la problematica de los sectores populares.
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Octubre desarrollé experiencias fundamentalmente teatrales, pero también de otra
indole —por ejemplo, difundié la pelicula La hora de los hornos (1968), de Cine
Liberacion, “brazo cinematografico” del peronismo de izquierda—, especiﬁcaménte en
zonas de base durante el periodo 1970- 1974, que supuso hondas modificaciones en el

orden politico.

El posicionamiento ideoldgico del grupo se inscribia, como ya mencionamos, en
el Peronismo de Base, “que proponia un alternativa independiente de la clase
9 &

trabajadora”, “no burocratica” y el acceso de los sectores populares al poder. Decia Briski

en 1973:

“...nosotros procedemos de esta forma porqué tenemos una ideologia bien clara, -
cuyo objetivo esta definido. Si no la tuviéramos, hariamos el puro teatro y lo que
nosotros hacemos es valernos del teatro, utilizarlo como herramienta para una
determinada tarea politica. Nosotros somos peronistas y apoyamos y trabajamos

por un proyecto de la clase trabaj adora™®! (1973: 100).

Como sefialamos anteriormente, el Peronismo de Base era una de las numerosas
tendencias peronistas de izquierda de la época, que bajo la forma de una organizacién
politica llevaba a cabo un trabajo en las bases para originar un movimiento peronista
contestatario. Esta diversidad de tendencias dentro del peronismo conforma parte de las
transformaciones que afectaron al movimiento y se cristalizaron al comienzo de esta

década. Segun Silvia Sigal y Eliseo Verdn,

“vastas fracciones de la clase media, en particular los jévenes, se movilizan
progresivamente en nombre de una version radicalizada del peronismo, segin la
cual ‘peronismo’, ‘socialismo’ y ‘lucha antiimperialista’ se vuelven sinénimos”

(2003: 143).

151 E] resaltado pertenece al texto original.
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La metodologia de trabajo del grupo Octubre consistia en distintas etapas.de
investigacion ‘de los  conflictos locales de los sectores marginales, que luego se
plasmarian en una representacion teatral,v con su posterior debate, en el que participaban
los habitantes de la villa, los cuadros de base que se encontraban trabajando en ella y los
rﬁiembros del grupo. La finalidad de esta tarea era alcanzar, siguiendo los objetivos del
grupo, “la accién y movilizacidn reivindicativa” y la “conciencia de clase”.

A partir del uso de técnicas del psicodrama y del teatro de Bertolt Brecht, de
Erwin Piscator y de las técnicas del brasilefio Augusto Boal, entre dtros, se dramatizaban
problematicas locales frente a los vecinos, quienes eran los protagonistas y el pﬁblico de
esas historias. ‘

Pbr ejemplo, algunas de estas experiencias trataban sobre la instaiacién de
semaforos en una avenida cercana a una villa miseria —una de ellas fue la situada en el
* Bajo Flores—, donde habian sido atropellados muchos de sus habitantes, sobre la llegada
de los colectivos a barrios humildes donde los medios de transportes no entraban, acerca
de la construccién de una autopista en el terreno donde habia un asentamiento, o sobre la
“toma de una fabrica. Estas experiencias, que lograban una fuerte repercusion en la
poblacion, luego eran reiteradas en otros lugares, incluso en el interior del pais durante
las giras que el colectivo teatral realizo. ‘

Pero mas allé del trabajo con la problematica local, el grupo Octubre realizé otras
~ representaciones teatrales que respondian a un proyecto politico especifico, el del
peronismo de izquierda, cuyo objetivo era otorgarle al individuo una identidad afin al
ideario peronista. Para ello se improvisaban piezas tituladas como “Y los vecinos se
unieron...” —que remitia al contexto de la dictadura del general Lanusse—, “Barrio
unido”, “Los unicos privilegiados son los nifios”, “La murga de Juan Domingo”,
“Eleccioneé en e] Barrio Republica Argentina” —aludiendo a las elecciones en las que
triunf6 la férmula Peron-Peron—, entre otras.

Estas textualidades, que tenian un fin exclusivamente politico, eran una suerte de
guiones.breves que les permitian a los integrantes del grupo introducir improvisaciones y
adaptarlos segin la comunidad y el momento de la escenificacion. La dramaturgia en

Octubre fue una tarea que recayd en manos de Briski.
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En estas piezas —que se inscribian en el marco del inminente regreso de Peron al
pais y luego al poder— se empleaban términos como “compafiero”, “lucha obrera”,
“oligarcas”, “gorilas”, “la Plaza de Mayo”, “el 17 de octubre” que remitian a un pasado
~ mitico a través de la mencién de términos pertenecientes al imaginario peronista.

La teatralizacion de este pasado, que plasmaba una historia del peronismo narrado
por la izquierda, implicaba en los espectadores la practica de un proceso de
reconocimiento y auto-identificacién en ese relato. Es decir, la identificacion con
términos como “pobre” .u “obrero” resultaban ser factores claves de la concrecidon de una
identidad dentro de la“patria peronista” y de la “patria socialista”, esta ultima, expresion
agregada por la izquierda, que condensa la lectura que ésta hizo del peronismo.

Si nbs centramos en una de estas piezas teatrales ——espéciﬁcamente “Barrio
- Unido™— nos encontramos con la teatralizacion de una problemdtica local, la falta de
agua y las circunstancias pdr las que atravesaba el barrio para lograr satisfacer esa
~necesidad. La construccion de los personajes se realizaba por medio de la satira y la
parodia, salvo uno de ellos, el “Compafiero”, que escapa a esta deformacion, y es el
portador de la tesis de la obra. Es decir, las representaciones del peronismo no iban a ser
objeto de la parodia que si afectaba a otros elementos que integraban el guion.

A partir del relato de este personaje, asistimos a una lectura de la historia
argentina en clave revisionista que permite comprender la lectura que la izquierda
revolucionaria hizo del peronismo y la vinculacién que establecié con éste. En la
reconstruccion histérica realizada por el “Compafiero”, el analisis de los hechos del
pasado revelaba los males presentes, dando cuenta de que la situacion no habia
cambiando debido a la constante presencia de los mismos actores sociales.

En distintos episodioé histéricos aparecen representantes del imperialismo
—como los espaiioles en la é€poca de la colonia, luego los ingleses y después los
norteamericanos— que mantienen las mismas conductas y cuentan siempre con el apoyo
local de “traidores” a la patria. En contraposicion estan los héroes locales que defienden
los intereses de la pzitria, es decir, del pueblo, con quienes también se puede establecer
una continuidad histérica. Dice, por ejemplo, el personaje de San Martin durante las

guerras de la independencia:
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“Compatfieros, juremos no dejar las armas de la mano hasta ver el pais
enteramente libre’ o morir .con ellas'como hombres de coraje...Firmado: el

General Peroén, quiero decir, San Martin” (Briski, 2005: 38).

Como constantes victimas de estas situaciones se encuentran el pueblo y la
patria. El relato adquiere un caracter revelador y esclarecedor de la historia argentina, su
enunciador —la izquierda peronisfa— tiene la capacidad de analizar el pasado y sefialar
cual es el camino a seguir. Pero su lugar dentro de la historia no se restringe solamente al
‘del enunciador, sino que también es un combatiente y defensor de los intereses del
pueblo. De este modo, en el relato, la izquierda resuelve el tema de su Vinculacién conel -

peronismo. Segun sefialan Silvia Sigal y Eliseo Verén,

“siempre han estado alli, contemporéneos del nacimiento de la Patria, dejandose
matar, resistiendo, obteniendo pasajeras victorias (...)” Son “la reencarnacién
de aquellos que desde siempre defendieron al Pueblo-Patria y que supieron

reconocer a quienes sabian conducir la lucha” (Briski, 2005: 197).

Asimismo, el relato del personaje “Compafiero” tiene una intencién didactica
con respecto a los demas habitantes de la villa que son peronistas. Por un lado, se les
advierte cuales son los enemigos o “los burdcratas”, es decir el aparato sindical peronista,
y por otro se les presenta cual es la conducta que el pueblo debe tomar en el presente. A

proposito, dice el “Compafiero” a uno de los personajes al final de la pieza:

“Compafiero: ... Todos los trabajadores, todo el puéblo. (Vos oiste
hablar de la Patria socialista?

Bronqueta: Si... Es nuestro pais sin patrones... _

Compaifiero: Si, sin imperialismos ni burdcratas. Bueno, eso es 1o que |
podemos hacer, si somos nosotros los que tomamos el poder y traemos a
Perén...

Bronqueta: Pero, ;cémo hacemos?.. A lo mejor, si tocamos el

bombo...
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Compatiero: No. El ruido del bombo no nos va a dejar pensar y eso es
lo que tenemos que hacer: pensar.

Bronqueta: Pensar... Escuchame: después de pensar, ;podemos agarrar
los fierros?

Compatiero: Si. Pero nunca dejes de pensar...” (Briski, 2005: 44).

A través de este didlogo, podemos observar el caracter eminentemente didactico
del discurso del “Compaﬁero”; que se establece como corrector de las costumbres del
pueblo peronista, a quien se le recomienda como tarea central el “pensar”, accién que
evidentemente —segun el punto de vista del enunciador— estuvo ausente en el pasado.

Pero este uso politico de la historia, que también resaltaba sus héroes pasados,
emulandolos a los presentes, se proponia denunciar a otro enemigo que traicionaba la
“causa peronista”. Se trataba de un enemigo interno del pueblo y de la izciuierda
| peronista, es decir, la burocracia sindical. Enemigo’ interno que se haria presente el 20 de
junio de 1973, en la denominada Masacre de Ezeiza, dando por iniciada la batalla entre la

izquierda y la derecha peronistas. Asi los define el personaje “Compafiero”:

_ “Son burdcratas. Son los que en el 55 no hicieron nada por salvar la caida del
peronismo. Son los que negociaron la resistencia, los que se callaron la boca
cuando se anularon las elecciones del 61. Los que se quedaron en su casa en el
Plan Retorno del 64, los que fueron a brindar con Ongania en el 66, los que
quisieron frenar El Cordobazo, los que entregaron Sitrac-Sitram” (Briski, 2005:
44).

Dcsde una concepcion didactica, la pieza “Barrio- Unido” representada por
Octubre, practica una lectura histérica que tiene como objetivo la concrecién de la “Patria
Socialista” a través de la unién de la experiencia del primer peronismo, y especialmente
de la resistencia, con el socialismo cubano. De este modo, se orientaba la experiencia
pasada con el imaginario revolucionario presente, en funcién de la concrecién de una

nueva identidad, en la que el peronismo histérico era solo uno de sus componentes.
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Entonces, la memoria histérica construida por el grupo Octubre no sélo estd integrada por
una contralectura de la historia oficial liberal, sino también, por el accionar de los héroes
de la “resistencia peronista”, piezas fundamentales para la conformacién de un partido

revolucionario.

En este sentido, observamos que no sélo los sectores populares durante los
primeros afios *70 experimentaron una redefinicion de su identidad. La izquierda en su
vinculacién con el peronismo, reorienté su identidad politica, encontrando en éste un
modo de identificarse con el pueblo, consolidando, de esta manera, “una suerte de
anulacién simbolica de la distancia entre los militantes y la masa” (Sigal y Veron, 2003:
147).

La presencia de estas manifestaciones teatrales tiene su momento de clausura con
el inicio del proceso de derechizacién del gobierno peronista. Si Perén avalaba a fines de

los sesenta el uso de la violencia, en su campafia electoral de 1973, decia:

“Nosotros, los justicialistas, ya hemos dados pruebés de que somos
pécientes, de que somos prudentes; que sostenemos la razén y la verdad, y que
jamas hemos empleado la violencia para imponernos. (...) Por eso, a toda esa
muchachada apresurada —a la que no critico porque esté apresurada, porque Dios
nos libre si los muchachos no estuvieran apresurados- hay que decirle como le
decian los griegos creadores de la revolucién: ‘Todo en su ‘medida y
armoniosamente’. Asi llegaremos. No llegaremos por la lucha violenta:
llegaremos por la accion racional e .inteligente realizada en su medida y

armoniosamente” (1974: 29).

Esta deslegitimacidon del lider hacia el accionar de la guerrilla tuvo su punto
culmine el 1° de mayo de 1974, cuando expulsa a los jovenes revolucionarios de la plaza
de mayo. El proyecto politico ideado por la izquierda iria perdiendo sustento con el

accionar de la Triple A, viéndose derrotado con el golpe de Estado de 1976.
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El analisis hasta aqui expuesto dé las textualidades pbh’ticas en experiencias
teatrales ligadas al peronismo de izquierda - nos permite esclarecer algunas
consideraciones con respecto a las representaciones del peronismo, . los usos de la
memoria y los vinculos entre ésta, la conformacién ideolégica y la construccion

identitaria en los primeros afios de la década del ¢70.

En términos generales, podemos decir que son dos las narrativas sobre los que se
construye la historia: la primera de ellas sitia el origen en la conquista espaﬁola
extendiéndose al imperialismo briténico vy, ‘luego, al norteamericano; mientras que
paralelamente se teje una historia interna, cuyo comienzo coincide con el inicio de la
_historia-dela resistencia peronista. Como afirma Vezzetti: “Del Cordobazo al retorno de
- Perdn, pasando por el asesinato de Aramburu y las acciones insurgentes, se alimentaba

una narrativa de combates y combatientes” (2006: 48).

Y, la recuperacion de la historia esté ligada a escenas de lucha y resistencia en las
que los protagonistas de la opci(’)h contrahegemonica no aparecen como victimas sino
como personajes casi épicos modelados a partir de valores como el coraje, la conviccion
y el compromiso ético. Por ende, la construccion de su representacion escapa al prisma

deformante de la sétira y la parodia.

Sin embargo, mientras bque el origen de la historia que describe el primero de los
fragmentos citados podia ser compartido por las mas diversas tendencias de izquierda en
Latinoamérica, la figura del inicio de la resistencia peronista como fundacién mitica del
movimiento funcionaba en los ‘70 —y sigue funcionando en la actualidad— como
elemento condensador de memorias con una fuerte carga en la construccion de

identidades de acuerdo a un reconocimiento mutuo en un sistema de pertenencia.

Como casi todas las construcciones de la historia, ambas terminan en el presente:
los dos arcos se extienden hasta los afios ‘70 como coyuntura de liberacion, definida por
el .ideal revolucionario que se consideraba materializable y que, en el caso peronista,
observé el inicio de su concrecion con el acceso del peronismo al poder. Durante un muy
breve periodo, trabajadores de la cultura ligados al peronismo desempefiaron cargos en
organismos de gobierno, participando de la definicion de las politicas culturales. Por

mencionar unos pocos casos, pero significativos en su variedad: durante el gobierno de
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Héctor Campora, Juan Carlos Gené fue director de Canal 7 y Octavio Getino (lider, junto
con Fernando “Pino” Solanas, de Cine Liberacion) estuvo al frente del Ente Nacional de
Calificacion Cinematografica; Oscar Rovito trabajé entre 1974 y 1976 en el Centro de
Investigaciones en Comunicacion Masiva, Arte y Tecnologia, que integraba el
Departamento de Disefio Grafico del Centro Cultural San Martin, mientras que al mismo
tiempo coordinaba el prografna “Teatro en Barrios” del Teatro Municipal General San

Martin ad honorem.

Por otro lado, las apropiaciones del pasado que se dan en las producciones
culturales analiiadas no tienen un proposito reproductivo (Todorov, 2000), que revindica
la consigna.-de-“no-olvidar”, ni reparatorio (Vezzetti, 2002: 23), que desempefia una
operacidn rectificatoria sobre ese pasado; sino que se trata de lo que llamaremos una
memoria ideologica: “En esos afios —describe Vezzetti—, mas que de memoria se
hablaba de ideologia, y los alineamientos impuestos por la confrontacién ideologica

transportaban un relato preformado del pasado” (2006: 49)

Esta memoria ideoldgica realiza una recuperacion de experiencias sociales en
funcién de la construccidon simbdlica del pasado a partir de una concepcién moderna del
progreso de la historia, en la que el presente y el futuro inmediato aparecen como el fin
de los tiempos en sentido marxista. Asi, “es facil advertir la 16gica de una politizacién de
la historia que trae el pasado a la arena de los enfrentamientos presentes” (Vezzetti, 2006:
48). Y, consecuentemente, la proyeccion de futuro se configura bajo ideales como el de

“la Patria Socialista” como objetivos posibles.

Si en todos los periodos signados por la posibilidad de materializacion de cambios
en el orden estructural se potencia la conciencia histdrica, el presente toma con intensidad
su lugar en el devenir de los acontecimientos, y las imagenes del futuro son tan potentes
que parecen ya estar ocurriendo. Los afios ‘70 aparecen como la tltima experiencia de la
Modernidad en la que pasado, presente y futuro se condensan en una figura ideoldgica,

que es historia, contemporaneidad y porvenir.

En ese marco, las experiencias teatrales constituyen una herramienta muy util para
la construccion de identidades compartidas. Su naturaleza experiencial, la participacion

del publico con su propio cuerpo del hecho artistico —potenciado en este teatro, por las
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metodologias de trabajo de los colectivos teatraleé—_— representa un espacio singular de

transmision ideologica.
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Conclusiones

En el pertodo comprendido entre los afios 1969 y 1976, analizado en esta “Tercera
.Parté”., las representaciones del pefonismo estuvieron supeditadas a los acontecimientos
politicos de la época. El acontecimiento dominante era el regreso de Perén al pais, que
significaba para distintos sectores de la sociedad argentina la viabilidad del cambio. Las
representaciones se produjeron a partir de la lectura y revalorizacién del hecho peronista
que llevé a cabo la “nueva izquierda” en el marco del proceso de politizacion y
nacionalizacién de la cultura. |
Este proceso de politizacién del arte como respuesta al devenir social, impulsé a
los teatristas a desarrollar nuevas formas de incidencia cada vez mds directa sobre el
. contexto sociopolitico. Es asi como las representaciones del peronismo surgieron en dos
ambitos distintos, aunque ideolégicamente, ambos respondian al posicionamiento de la
“nueva izquierda”. Estos fueron: el_ teatro tradicional, concretamente, el realismo
reflexivo, y el teatro de agitacién y propaganda llevado a cabo por los grupos militantes
revolucionarios. |
En el caso del realismo reflexivo, se concretd un “teatro parodico al intertexto
politico”, que desde una revalorizacién revisionista del peronismo histérico, se proponia
- concientizar al espectador con respecto a la necesidad de un cambio que pusiese fin é la
crisis politica que venia aquejando al pais. Con esa finalidad se produjeron una serie de
innovaciones que consistian en la introduccién de lprocedimientos provenientes de otras
tendencias estéticas que operaban en funcién de la clarificacién del mensaje. Los autores
de estas obraé, en algunos casos se aproximaron al peronismo respondiendo al clima de
época, y otros adhirieron al peromsmo convirtiéndose en militantes.

Las representaciones del peronismo presentes en estas textuahdades en algunos
6asos evidenciaban las contradicciones ideolégicas de los teatristas, que eran propias de
este periodo, a la vez que respondian a los intereses politicos de sus creadores. Si bien
este teatro se sumé al clima revolucionario de estos afios, su posicionamiento se
| restringié a la nocién de compromiso de la obra, y su trascendencia solamente se

circunscribi6 al pablico de clase media.
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Por otra parte, las representaciones del peronismo en las manifestaciones del
teatro de agitaciéon y propaganda se dieron a partir de la intervencion de los grupos
militantes del peronismo revolucionario. En este sentido, las representaciones del
peronismo funcionaron dentro de un marco de transmision ideologica desde los militantes
hacia los sectores populares, adquiriendo, por ende, un caracter pedagégico. Es decir, las
representaciones presentes en lasvtextu.alidades constitufan una especie de herramienta
ideoldgica que buscaba la identificacién de los sectores populares en funcion de sumarlos
al proceso revolucionario.

Tanto las manifestaciones artisticas del realismo reflexivo como las del teatro de
agitacion y propaganda fueron pfoducto de debates y tomas de postura frente al complejo
devenir social que se produjeron dentro del campo intelectual. Los dos casos tuvieron en
comun la adhesion a un posicionamiento revisionista con fespecto a la historia oficial. En
ese sentido, el teatro pérticipé de los debates y polémicas que se daban en el seno del
campo intelectual a diferencia de 10 que habia ocurrido antériormente. El punto de

“discusion central en este periodo era repensar al hecho peronista y su vinculacion con los
sectores populares.

Asimismo, dentro de la programacion oficial en el marco de los tres breves
gobierhos peronistas, hubo un intento de disefiar una programacién afin al ideario
peronista, pero la misma, al centrarse en valores tradicionalistas propios de los afios *40 y
’50, fue considerada como desfasada de época. Por ende, fue marginal dentro del campo
intelectual, a la vez que tampoco fue afin a las demandas de los sectores sociales

movilizados.

320



Representaciones del peronismo en el Teatro Argentino (1945-1976)

Conclusiones generales

El desarrollo de cada uno de los aspectos abordados en esta tesis nos permite

arribar a las siguientes conclusiones:

A partir del estudio realizado en esta investigacion observamos que la presencia
de las representaciones del peronismo en el teatro argentino no estuvo solamente
supeditada a las variables sociales y politicas que afectaron a la sociedad argentina en el
periodo abordado, sino también a la logica de funcionamiento adoptados por el campo
intelectual y el campo teatral en cada uno de los cortes temporales realizados, donde
cobr¢ significancia el comportamiento de los sectorés dominantes dentro de cada uno de
ellos. o |

El peronismo como feﬁémeno politico fue objeto de intensos debates en el marco
del campo intelectual en los tres momentos estudiados. Su situacién con respecto al poder
no afect6 su centralidad dentro de las discusiones que se llevaron a cabo. Mas alla de
situarse en el gobiefno o de encontrarse proscripto, su protagonismo no padeci6
desplazamientos ni alteraciones. |

No ocurrié lo mismo con el campo teatral, que manifestd cierta abstencién hacia
la polémica con respecto a la presencia del peronismo en lé sociedad argentina,
distanciandose asi del campo intelectual, interviniendo solamente en los. primeros afios
70 a raiz de la presion ejercida por las demandas sociales. No obstante, la actitud que
predominé a lo largo de estos afios fue la ausencia del debate y el silencio, que no se
mantuvo con respecto a otras problematicas relevantes para la sociedad argentina.

Para entender este comportamiento, consideramos que resulta imprescindible
remitirnos a la actitud adoptada por el campo teatral en el momento de irrupcién del
peronismo ala vez que durante los dos primeros mandatos de la gestion peronista, porque
“en cierto modo, alli de gestaron las pautas de conducta que este campo conservaria por
largos afios con respecto a este fendomeno politico.

En los afios 40 y ’50, la 16gica de funcionamiento del campo teatral deseché toda

posibilidad de discusién, limitdndose a una polarizacién interna generadora de
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compartimentos' estancos y aislados. Las voces dominantes fueron los teatristas del
Teatro Independiente, quienes entendieron su antiperonismo como una militancia. Esta se
hizo evidente en su programacion que discutia con el contexto pero de modo referencial a
través de un repertorio que privilegiaba las textualidades extranjeras. -

Aunque el campo teatral y el campo intelectual se distanciaron entre si con
respecto a la conducta adoptada con respecto al peronismo, tuvieron reacciones similares
en lo que concierne a la preservacion de su autonomia. Se traté de una toma de posicion
frente a las distintas estrategias implementadas desde el campo de poder para ganar un
mejor posicionamiento e incidir en el funcionamiento o l6gica interna de ambos campos.
Estas reacciones se cohstituyeron en los rasgos dominantes de ambos campos durante los
afios de la gestion peronista. | |

El peronismo desarrollé en sus primeras gestiones de gobierno un gran aparato
cultural estatal con un perfil definido y una programacion de actividades concretas
articuladas en funcién de una politica inclusiva. En este sentido, el teatro fue entendido
por el Estado como una herramienta social que contribuia al cumplimiento de una
~democratizacién de la cultura. La trascendencia de estas implementaciones se hizo
evidente en la concrecién de una modernizacion cultural llevada a cabo a raiz de la
inclusion y formacion de espectadores en términos masivos. _

Pero dentro del campo teatral, a pesar de la gran programacion oficial
implementada y de la democratizaciéon de los espacios oficiales, a la vez que la
cooptacion de muchas instituciones independientes, el peronismo mantuvo a lo largo de
todo su mandato un posicionamiento marginal. Las causas de esta marginalidad del
peronismo pueden residir en las elecciones desacertadas en los contenidos y las formas
adoptadas dentro de su prbgramacién. Asimismo, la postulaciéon de grandes proyectos
fundados en rigidos preceptos que en la practica se diluian. De todos modos, su principal
objetivo fue a lo largo de todo el periodo la democratizacion de la cultura, principalmente
centrandose en aquellas creaciones artisticas que habian quedado al margen del consumo
del pueblo.

Precisamente, este propdsito de democratizacion de la cultura, que integraba al
consumo a grandes sectores sociales, generaba el descontento de los sectores opositores.

En el caso particular, del Teatro Independiente consideramos que los resultados de las
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politicas culturales peronistas ponian en evidencia una de los objetivos que ese
movimiento no habia podido lograr. Se trataba puntualmehte de la convocatoria de-los
. sectores obreros a quienes el Teatro Independiente pretendia educar por medio del teatro,
pero que no integraron el publico que asistia regularmente a esos espectdculos.
Paraddjicamente, este sector opositor encontré en éste periodo su etapa de mayor
productividad artistica a la vez que una gran convocatoria de publico, que no generaria en
el periodo posterior a la caida del gobierno peronista. En este sentido, entonces, la idea
establecida que considera que esta etapa de los primeros gobiernos peronistas estuvo
signada por la imposibilidad de disidencias y la dominancia absoluta del campo de poder,
al menos en el campo teatral carece de fundamentos. | |
Durante estos diez afios, los vinculos entre el campo de poder ‘y los campos teatral
e intelectual estuvieron signados por la tension y la confrontacion, que se dieron de un
modo permanente, con algunos momentos mas polémicos que otros. Ante los distintos
fracasos experimentados en los numerosos intentos del campo de poder por ganar un
lugar de centralidad dentro de éste, al igual que pvor cooptar a sus agentes dominantes, el
peronismo mantuvo una actitud »paciente y reincidente por lograr su propésito. Dentro del
campo teatral, el gobierno peronista pudo incidir en los circuitos donde se desarrollaba el
teatro popular, no accediendo al campo de la alta cultura. ’ |
Las representaciones del peronismo dadas en este contexto fueron producto de
esta 16gica de funcionamiento y tension entablados entre el campo intelectual y el campd
teatral con respecto al campo de poder. Las representaciones provenientes de los sectores
dominantes y éntiperonistas dentro del campo teatral fueron casi inexistentes
respondiendo asi al silencio imperante y ausencia de debate. La unica produccién fue
debido a un decidido intento- de acercamiento hacia la realidad, que presentaba -
' dificultades en su relacion con el referente. |
Las representaciones del peronismo- realizadas en el marco del teatro oficial se
basaron en la difusion de los imaginarios del peronismo a la vez que en la promocién de
la obra de gobierno. No obstante, las obras de propaganda no fueron numerosas en

relacion a las actividades de la programacion oficial en su conjunto.
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En los dos periodos abordados posteriormente observamos que la presencia del
peronismo en el teatro argentino fue notablemente menor, aunque en la sociedad y la
realidad politica argentina este fenomeno politico no dejaba de tener resonancia.

En el periodo abordado en esta “Segunda Parte” (1955-1969), que estuvo signado
- por la proscripcion del peronismo y la conformacién de la “resistencia peronista”, se
experiment6 desde el campo intelectual el intento de repensar al peronismo desde otros
angulos. Si en ese debate intervinieron intelectuales y artistas provenientes de distintas
disciplinas y posicionamientos ideoldgicos, desde el campo teatral la participacion en esa
tarea fuevprécticamente inexistente. En consecuencia, las representaciones del peronismo
en el teatro ocuparon un lugar marginal dentro de la produccidn de esos aﬁds. Se hicieron
presentes desde dos tendencias estéticas distintas: por un lado, el realismo reflexivo, por
otro, la Revista Portefia. En el primero de los casos, las representaciones se centraron en
la situacion de los sectores medios, donde el peronismo ocupaba un lugar marginal. En el
segundo, las representaciones se ocupaban de la realidad p_blitica donde el peronismo
cobraba protagonismo. La particularidad de estas ultimas residia en que se realizaban por
medio de las reglas propias del género, como la sétira y la parodia, a la vez que se
constituian en unas de las pocas oportunidades en las que.el teatro debatia sobre el
peronismo en el contexto de la proscripcion.

En el ultimo de los periodos abordados (1969-1976), tanto las rﬁanifestaciones
artisticas del realismo reflexivo.como las del teatro de agitacion y propaganda, que
respondian a .una concepcién politica del arte, fueron producto de debates y tomas de
postura frente al complejo devenir social, que se produjeron dentro del campo intelectual
y del campd teatral. Los dos casos tuvieron en comun la adhesién a un posicionamiento
revisionista con respecto a la historia oficial. En ese sentido, el teatro participé de los
debates y polémicas que se daban en el seno del campo intelectual a diferencia de lo que
habia ocurrido anteriormente. El punto de discusion central en este periodo era repensar
al hecho peronista y su vinculacién con los sectores populares.

En este sentido, las representaciones del peronismo estuvieron ligadas a fines .
politicos, que pretendian incidir en el complejo panorama sociopolitico de la época. En el
caso de las producciones del realismo reflexivo, las representaciones presentes en estas

textualidades, en algunos casos evidenciaban las contradicciones ideologicas de los
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teatristas, que eran propias de este periodo, a la vez que respondian a los intereses |
politicos de sus creadores. Si bien este teatro se sumo al clima revolucionario de estos
afios, su posicionamiento se restringié a la nocién de compromiso de la obra y su
trascendencia solamente se circunscribié al piblico de los sectores medios consumidor de
este teatro.

Por el contrario, las representaciones} del peronismo del teatro de agitacion y
propaganda llevado a cabo por los grupos revolucionarios de la “nueva izquierda”
funcionaron dentro de un marco de transmision ideologica desde los militantes hacia los
sectores populares, . adquiriendo, por ende, un ecaracter pedagégico. Es decir, las
representaciones presenteS‘én las textualidades constituian una especie de herramienta
ideologica que buscaba la identificacion de los sectores populares en funcién de sumarlos

al proceso revolucionario.
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