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EL TEATRO EN LA POLITICA CULTURAL DEL
PRIMERY SEGUNDO GOBIERNO PERONISTA

Laura Mogliani

Dentro de la historia argentina del Ultimo siglo, la etapa comprendida por el primer y el
segundo gobierno peronista ha sido probablemente la mds controvertida. La vehemente polé-
mica que suscitd entre detractores y defensores se caracterizé por una intensidad que dividié
las aguas tanto en la sociedad de la época como en la historiografia posterior. Fue una etapa
signada por la division social entre los sectores populares, que se adherfan en forma incondicio-
nal a la gestién gubernamental y se identificaban afectivamente con la figura del lider del movi-
miento, Juan Domingo Perdn y su esposa, Eva Duarte, y los diferentes sectores nucleados en la
oposicidn, que bregaban por la recuperacidn de la libertad de expresidn y opinidn,y por la «re-
instauracién de la democracia» frente a un estado que visualizaban como fascista. Esta polariza-
cion, centrada en la dicotomia peronismo-antiperonismo, era proyectada sobre otros ejes de
manera semejante: pueblo-oligarquia, patria-antipatria, pueblo-antipueblo, contraposiciones que
organizaban el pensamiento peronista.

Esta dicotomia social produjo una significativa diferenciacidn entre el campo politico y el
campo intelectual (Bourdieu, 1984). Mientras el campo politico intentaba influir definidamente
sobre el intelectual, éste mantuvo su autonomia de funcionamiento, encontréndose en su centro
las formaciones claramente opositoras al gobierno, como la revista Sur en el campo de la litera-
tura, las revistas comunistas y socialistas como Principios, La Nacién en el periodismo, el movi-
miento de teatro independiente, etc. Numerosas reacciones surgieron en el campo artistico
contra esta voluntad de intervencidn, como por ejemplo la organizacidn, en 1945, de un Salén
Independiente, organizado en contraposicidn al Salén Nacional oficial. El campo teatral se en-
contraba dividido en dos tendencias antagdnicas, una fuertemente adherida a la politica oficial
(Argentores, Asociacién Gremial de Actores Argentinos, los elencos y funcionarios oficiales, los
dramaturgos nativistas, etc.) y otra, cuestionadora de la intromisién estatal en el campo de la
cultura (integrada por los teatros independientes, la Asociacién Argentina de Actores, publica-
ciones como Talig, etc.)

Esta separacién que se establecid en la época entre campo polttico y campo intelectual,
coincidentemente con la ya mencionada fuerte divisidn y polarizacién que caracterizd a ese
periodo de la sociedad argentina, tuvo como consecuencia que se considerara al peronismo
como una tendencia «antiintelectual», y que se le haya reprochado la ausencia de una orienta-
cidn cultural coherente (Svampa, 1994, 259). Estas criticas que sostenia el campo intelectual se
basaban en la creencia general de que el peronismo era una forma de incultura, tomando como
base el repetido eslogan «alpargatas s, libros no». No quedd fuera de este cruce de opiniones
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la relacién entre peronismo y teatro. Esta creencia difundida sobre que el peronismo carecié de
una politica cultural y artistica en general, se trasladd también al campo teatral. Esto es un
preconcepto que debe ser revisado y cuestionado a la luz de los documentos histéricos, lo que
nos proponemos realizar relevando el lugar destinado al teatro en el marco de la politica cuftu-
ral implementada por el gobierno peronista, y continuando los trabajos que ya han problemati-
zado la relacién del peronismo con el teatro (Pellettieri, 1999), las artes visuales (Giunta, [997)!
y la arquitectura (Ballent, 1993).

Al relevar la politica cultural implementada por el gobierno peronista, no podemos soslayar
la caracteristica que mds ha destacado la historiografia (Zayas de Lima, 2001; Ordaz, 1957), la
definida postura del Estado de intervenir en el campo del arte y los medios de comunicacidn
social, de los que el teatro no quedd excluido, aunque esta intervencidn no fue tan acentuada
como en el caso de la radio y el cine. Sefialemos brevemente dos casos de intervencion. En
primer lugar, el ejercicio de la censura, de la que nos da testimonio Pedro Asquini en sus memo-
rias.Y el otro, ejemplo, el mds claro de esta actitud intervencionista fue las medidas que imple-
mentd casi inmediatamente de la asuncién al gobierno: la derogacién del decreto de funciona-
miento de la Comisién Nacional de Cultura, el organismo que tenfa a su cargo la ejecucion de
la polftica cuftural desde 1935,y del que dependian el Teatro Nacional de Comedia y el Instituto
Nacional de Estudios de Teatro. Dicha medida se basaba en que el organismo no respondia «a
la época revolucionaria que vive el pafs, por lo cual procede renovarla en su composicién y
organizacién... para que cumpla su funcién de estimulo en beneficio espiritual del pueblox» (La
Nacién 10-08-46), y designaba como presidente de Comisién al doctor Ernesto Palacio, quien
habia encabezado la lista de diputados nacionales por el peronismo en las recientes elecciones
de febrero de ese afio.

La nueva conduccidn del la Comision Nacional de Cultura establecié rdpidamente grandes
cambios en el Teatro Nacional de Comedia. En primera instancia, resolvié bajar de cartel el 30-08
la obra que se estaba representando (E/ hombre y su pecado, de Luis Rodriguez Acasuso) e inte-
rrumpir la temporada hasta el préximo estreno de una obra elegida por el organismo para reem-
plazarla, Cuando aquf habia reyes, de José Gonzdlez Pacheco, bajo la direccién de Armando Discé-
polo. Junto con esta informacidn, la prensa ya anticipaba la posible clausura del teatro y el cambio
del elenco oficial por figuras provenientes del nuevo gremio, Asociacion Gremial de Actores, di-
visidn creada por una linea interna al perder las elecciones gremiales de la Asociacién Argentina de
Actores (La Razén, 28-08-46, Clarin, 29-08-46; La Nacidn y La Prensa, 30-08-46, Klein, 1988, 38-50).

Estos rumores se concretaron rdpidamente, y el Teatro Nacional de Comedia fue interveni-
do y clausurado por la Comisidn Nacional de Cultura desde el 01-09-46, designdndose inter-
ventor a Rodolfo Lestrade, quien habia asumido hacfa poco tiempo la direccién del Instituto
Nacional de Estudios de Teatro. La medida se justificaba en «que las actividades del Teatro
Nacional de Comedia desde el punto de vista de la jerarquia artistica que debe caracterizarlas,
acusa deficiencias que urge corregir para asegurar a su desenvolvimiento la alta dignidad que
exige su condicién de centro oficial de cultura. (La Fpoca, La Prensa, La Nacién, Tribuna, Clarin,
El Mundo, Noticias Grdficas, El Lider, 01-09-46.)

Esta decisién generd una polémica, que se inicié en el plano periodistico (Clarin, 07-09-46;
Critica, 09-09-46) y luego alcanzé al parlamentario el 26 de septiembre, suscitada por el diputa-
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do radical Nerio Rojas quien expresé que «su alarma nacia del evidente propdsito de estable-
cer una cultura dirigida, pretendiéndose tomar a la Comisién Nacional por la fuerza, utilizando
para ello al representante de la Cdmara, tal como se han tomado la Universidad, los gremios
obreros y todos los resortes de la vida del pais... (y) que su sector presentaba esa pequefia
batalla porque quiere establecer una defensa contra la dictadura legalizada, en todos los aspec-
tos, contra el unicato que amenaza el paisy. (La Prensa, 27-09-46)

Las denuncias contra el intervencionismo estatal en el campo teatral continuaron. Argentina
Libre (03-10-46) alertd sobre el intento de instaurar una cultura dirigida. Ademds, este medio
denuncidé encendidamente que se estaba llevando a cabo una implacable persecucidn de la
clase cultural argentina, adjudicando a ese «plan perfectamente organizado para una interven-
cién directa del gobierno en las cosas del arte» asi como los ataques y rechazos en elencos a
ciertos actores que «estuvieron contra Perény» y la existencia de listas de intérpretes proscritos
de los radioteatros, a los que considera «mds que rumores».

En noviembre de 1946 nuevos hechos volvieron a convulsionar al campo teatral y a dividir
sus aguas en dos vertientes antagdnicas. El 19 de ese mes se anuncié la designacion de Claudio
Martinez Payva como director del Teatro Nacional de Comedia mientras que Juan Oscar Pon-
ferrada fue designado como director del Instituto Nacional de Estudios de Teatro. Por un lado,
prestaron su apoyo a los nuevos funcionarios £/ Laborista (O1-12-46), La Epoca (18-11-46) y El
Lider (19-11-46), mientras que, por el otro lado, se pronuncié abiertamente en contra Argentina
Libre. La Epoca adhirié con entusiasmo a la designacién de uno de sus colaboradores, al que
considera «un hombre de la Revolucién, que la siente y la vive con una pasién ejemplarizadora.
Y que desde su nuevo destino, sabré lievar este movimiento redimidor de las masas al teatro
oficial, cuya misién debe ser argentina, no solamente en las apariencias, sino también en su
esencia y contenido» (18-11-46). Desde la otra posicidn de esta profunda dicotomfa que signa-
ba el campo intelectual, en Argenting Libre, Abel Errecalde denunciaba, el 05-12-46 en su articulo
«Mas nombramientos nazis», a Martinez Payva y a Ponferrada como «cien por cien nazis» y que
ambos «medraban durante el gobierno nazi de Castilloy». Ademds, recordaba que cuando Juan
Oscar Ponferrada se inicié en el teatro, el presidente Castillo concurrié al estreno. Por esto
consideraba que el gobierno completaba la obra de sus antecesores, nazificando todos sus
organismos. Esto confirma la evaluacién de Joseph Page con respecto a que para la oposicidn al
gobierno, las elecciones no habian resuelto nada, y ellos continuaban percibiéndose a si mismos
como en lucha contra el nazismo (1984, 193).

El teatro independiente se ubicd en el margen opositor de esta acentuada division del
campo intelectual y dado que no era vigilado tan de cerca por el peronismo como el resto de
los canales de comunicacidn (television, radio, cine), su teatro se convirtié en un vehiculo de
comunicacidn de mensajes contrarios al peronismo. Asi era percibido por el campo intelectual,
por lo que para el publico asistir a sus espectdculos consistia en una silenciosa modalidad de
oposicién al peronismo y una adhesién al reclamo de libertad de expresion que signaba el
campo intelectual antiperonista. Debido tanto a esta militante defensa de los teatros indepen-
dientes del derecho a expresarse libremente, asi como por ese menor control que sufrfa el
teatro en general, muchos de los artistas a los que se les impedia el acceso a otros medios
encontraban refugio en el teatro independiente. Por ejemplo, Asquini (1990, 60) relata cémo el
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dibujante Oski, luego de ser prohibido en 1953 en el periodismo por una caricatura que realizé
de Perdn publicada en la revista Cascabel, se acercé a Nuevo Teatro y disefid tanto la escenogra-
fia, el vestuario v el programa de Androcles y el ledn, de George Bernard Shaw. Asimismo, ante la
prohibicién en 1955 de la filmacién de la pelicula Pasién de Florencio Sénchez, su autor, Wilfredo
Jiménez, convirtié el guidn cinematografico en obra dramadtica y ésta fue estrenada por Nuevo
Teatro en ese afio (Asquini 1990, 74).

La accién de gobierno contra estos grupos no fue mds alld de clausurar algunas salas por
falta de cumplimiento de edictos municipales, perc no les brindé su apoyo, sino que, por el
contrario, se abocd al fomento del surgimiento de elencos vocacionales, lo que instaurd una
nueva polémica en torno a la diferencia entre grupos «independientes» y «vocacionales», y el
significado de esos términos (Ordaz, 1957:255-260).2 Se realizaron gestiones pacificadoras con
el fin de realizar en forma conjunta entre la Subsecretaria de Cultura de la Nacién y la Federa-
cidn Argentina de Teatros Independientes un festival de grupos independientes y vocacionales
en el Teatro Nacional Cervantes, pero fracasaron por la imposibilidad entre ambas partes de
llegar a un acuerdo.

En los planes de accién de gobierno, denominados Planes Quinquenales, quedaba registrada
esta preocupacidn del gobierno peronista con respecto a la «elevacién cultural del puebloy,
para lo cual el teatro cumplia una importante funcién social de formacidn espiritual y educacién
del mismo, tal como expresara el General Perdn: «Nuestra politica social tiende, ante todo, a
cambiar la concepcién materialista de la vida en una exaltacién de los valores espirituales. Por
€s0 aspiramos a elevar la cuftura social. El Estado argentino no debe regatear esfuerzos ni sa-
crificios de ninguna clase para extender a todos los dmbitos de la Nacidn las ensefianzas adecu-
adas para elevar la cultura de sus habitantesy. (Talig, afio |, n. |, septiembre de 1953, pdg. 26).

El Segundo Plan Quinquenal le dedicaba a la cultura su quinto capitulo, y estipulaba que la
cultura artistica «Serd desarrollada mediante exhibiciones de cardctér popular, con preponde-
rancia de obras del acervo artistico nacional y universal, ajustando sus programas a la capacidad
receptiva de los auditorios; actualizando y agilizando la actividad de los museos de arte, ponien-
do al alcance del pueblo todas las colecciones; se reglamentard en forma adecuada los distintos
medios de difusién, en cuanto constituyan manifestaciones de cultura artistica, tales como cine-
matdgrafo, teatro, radio, prensa, televisidn, a fin de que estos medios contribuyan a la formacidn
de la conciencia artistica nacional y dando lugar a que pueda elevarse la cultura social (Ronzitti,
1953, 29).

Asl, si bien en mayo de 1946 se habfa anunciado que el Teatro Nacional de Comedias no
presentarfa mas obras extranjeras, esta decisién fue modificada posteriormente, relevdndose en
los repertorios de los teatros oficiales la opcidn por el «acervo artistico nacional y universal,
esta doble vertiente que conjugaba «tradicién nacional» con «cultura cldsica». La opcién por
estas dos categorfas no implicaba oposicién entre ambas (al estilo de las dicotomias pueblo-
oligarquia ya citadas), sino por el contrario, el peronismo propiciaba asi la apropiacién de los
sectores populares de elementos de la cultura clésica, antes reservados sélo a un publico selecto
y restringido al dmbito de la oligarquia. Un ejemplo significativo de esta apropiacién era la
presencia de elementos de la alta cultura en las celebraciones oficiales organizados para cele-
brar dos fechas fundamentales del calendario peronista: el [° de mayo y el 17 de octubre. Esta
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fiestas-actos politicos eran acompafiados por espectdculos y bailes populares, que se ofrecian
antes y después del acto central, y a partir de 1948, se presentaron en este marco la orquesta 'y
el ballet del Teatro Coldn. El evento de mayor envergadura fue el Primer Festival del 7 de
Octubre, festival artistico «de cultura para el pueblo», organizado entre el 14y el 21 de octubre
de 1950, en el que casi la totalidad del espacio urbano fue escenario de diversos espectaculos,
desde representaciones en los principales teatros del centro hasta ballet y conciertos en par-
ques barriales (Gené, 1997). La eleccién del repertorio teatral presentado para ese gran evento
da cuenta de esta doble vertiente dentro de la politica cultural del peronismo: por un lado, la
opcion por el arte popular y tradicional, y por otro, la adaptacién de los contenidos de la alta
cultura a los sectores populares. En torno al primer eje, se organizaron diferentes revistas folklé-
ricas en parques barriales, entre las cuales la mds relevante fue El cantar de los gauchos, de
Alberto Vacarezza, presentada en un gigantesco escenario en la avenida 9 de Julio y Moreno, y
una nueva presentacién en el Teatro Nacional Cervantes de la obra nativista Tierra extrafia, de
Alejandro Vagni. En torno al otro eje, el Teatro Cervantes presentd una adaptacién de La fiereci-
lla domada, de Shakespeare, con direccién de Enrique Santos Discépolo, pero por sobre todo se
destacd la presentacidn de Electra, de Séfocles, en las escalinatas de la Facultad de Derecho. Este
espectdculo, del que se hizo una sola representacién, tuvo un alto nivel de produccién, ya que
contd con la actuacion de Iris Marga, la direccién de Eduardo Cuitifio, la coreografia de Serge
Lifar (director del Ballet de la Opera de Parfs), y la adaptacién de Leopoldo Marechal. Cabe
destacar que los textos eran en todas las ocasiones presentados en versiones «adaptadasy para
el publico popular,

Electra, presentada utilizando como escenografia la fachada neocldsica de la recién inaugura-
da Facultad de Derecho, marca también la preferencia dentro de esta opcién por la cultura
universal, del teatro griego, en especial por ser el paradigma de la relacién teatro-pueblo. Juan
Oscar Ponferrada, dramaturgo nativista y director del Instituto Nacional de Estudios de Teatro
durante el peronismo, consideraba que los objetivos primordiales del Il Plan Quinquenal refe-
rentes a la cultura tendian a la reinstauracién de la naturaleza popular del teatro: «Si todo
patrimonio de beneficio publico debe imperiosamente ser restituido al pueblo, que es su dere-
cho habiente natural, jcémo no le ha de ser recuperado el teatro que es sangre de su carne,
fruto de su raiz!... Ello estd conseguido. El pueblo ha vuelto al teatro. De esta asimilacién debe
surgir ahora una expresidn auténtica: una forma de teatro que recuerde las grandes comuniones
dramdticas de los concursos griegos y las congregaciones medievales, y mediante la cual se
exprese el alma de la Nueva Argentina. En el Segundo Plan Quinquenal se abre esa perspecti-
va (1954, 10.) Como se desprende de estas palabras, Ponferrada proponia al teatro griego® y
al teatro medieval de concepcidn cristiana como ejemplos para fundamentar la naturaleza po-
pular del teatro.

En cuanto a la vertiente «nacional», ademds de la revalorizacidn del nativismo y el sainete ya
citados, la polftica cultural teatral peronista se destacé por las reposiciones de obras teatrales de
nuestra dramaturgia nacional tradicional. Por ejemplo, al asumir la direccién del Teatro Nacional
de Comedia, Claudio Martinez Payva informd a la prensa que, cumpliendo las disposiciones del
reglamento elaborado por la Comisién Nacional de Cultura, se proponian llevar a escena las
siguientes obras del repertorio nativo: justicias de antafio, de Martin Coronado, La montafia de
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las brujas, de Julio Sdnchez Gardel; La Flor del Trigo, de José de Maturana, y Madre Tierra, de
Alejandro Berruti (Mundo Argentino, 08-01-47). Otra reposicién importante fue la de Calandria
(1896), de Martiniano Leguizamdn, obra inicial de la dramatica nativista, que se presentd el 29
de abril de 1953 en el Teatro Nacional Cervantes, con puesta en escena de Armando Discépolo,
escenograffa de Bruno Venier, musica y coreografia de los Hermanos Abalos y con un elenco
integrado por Miguel Faust Rocha, Pedro Aleandro, José de Angelis, Nelly Darén y otros. Ese
mismo afio, en la sala municipal se presentaron Bajo la garra, de Gregorio de Laferrére, y la
denominada Fiesta del género chico nacional, que incluyd tres obras breves, entre ellas el sainete
Los disfrazados, de Carlos Mauricio Pacheco.

La preocupacidn estatal por el teatro también quedaba evidenciada por los premios y las
actividades teatrales organizadas por los gobiernos nacional y municipal. Entre varios ejemplos,
la Subsecretarfa de Informaciones de la Presidencia de la Nacidn organizaba un ciclo denomina-
do «Teatro para los nifios de la nueva Argentinax. La misma institucién oficial organizé en 1953
la presentacién en la misma sala de la obra El patio de la morocha, de Cétulo Castilio y Anibal
Troilo, que continué presentdndose durante la temporada |1954. En el Teatro Municipal de la
Ciudad de Buenos Aires se realizaban funciones a beneficio de la Fundacién de Ayuda Social
Marfa Eva Duarte de Perdn. En 1951 se instituyeron los premios Juan Perdn y Eva Perdn para
obras teatrales «informadas del espiritu de la doctrina justicialista».

El Segundo Plan Quinquenal estipulaba también que «no se trata de dirigir o imprimir una
fisonomia forzosa a la cultura nacional, sino de cuidar que, en los aspectos fundamentales de las
actividades citadas se cumpla una funcién esencialmente cultural y que ademds se hallen al
servicio del Pueblo, con el objeto de integrar la personalidad de la Nacién» (Ronzitti, 1953,29).

Podemos concluir que, asi como ocurrid en las artes plasticas (Giunta, 1997) o la arquitectu-
ra, (Ballent, 1993), en el campo del teatro el peronismo no generd una nueva estética, un nuevo
movimiento artfstico, sino que operd una seleccién en el repertorio de formas artisticas ya
existentes. Asf, dentro de la literatura dramdtica escogié al nativismo y al sainete como formas
que representaban al polo del pueblo en la polarizacion pueblo-oligarquia que organizaba el
pensamiento peronista. En este marco, la revalorizacién y refuncionalizacion del género teatral
nativista (Mogliani, 1999), género caracterizado por su cardcter costumbrista, por la bisqueda
de representar la vida y las costumbres regionales que surgiera a partir de Calandria (1896), de
Martiniano Leguizamdn, se percibe como claramente propiciada por esta nueva reorganizacion
de la sociedad argentina, que buscaba revalorizar y refuncionalizar a su vez a la nocidén de «pue-
blo», base y destinatario del discurso politico de Perdn. Asi, el resurgimiento del nativismo pro-
piciado por la politica cultural gubernamental, se fundamentaba ademds con relacidn a otro de
los pares de oposicién ya mencionados: patria-antipatria. El nativismo no solamente representa-
ba al pueblo frente a la oligarquia, sino también por su relacién con la tradicién criolla y regional,
representaba al polo «patria» en su oposicidn con «las fuerzas extranjerizantes», consideradas
como «entreguistas» o «antipatria», quedando inmerso en el debate de consideracidn econd-
mica de favorecimiento de la produccidn nacional frente a lo extranjero. Esta revalorizacion del
nativismo obedecfa al objetivo de desarrollar y propiciar un teatro para «el pueblo», en el que
éste se vea reflejado y se identifique, lo que tendrfa como consecuencia su crecimiento espiritual
y la creacién de una nueva cultura nacional. Esta predileccién especial se advirtid también en la
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reposicidn de obras nativistas en las salas oficiales, por los numerosos premios nacionales y
municipales otorgados a obras nativistas; por la designacidn en cargos oficiales de cultores del
género que reivindicaban histdrica y tedricamente al género; por el publico reconocimiento
oficial a esos autores de larga trayectoria, como Claudio Martinez Payva y Alberto Vacarezza
(quienes recibieron la medalla de la Leaftad de manos del presidente de la Nacién, en un acto
realizado en la plaza de Mayo el 17 de octubre de 1950), asi como por la rdpida insercién y
legitimacién del campo de los nuevos autores del género, como Juan Oscar Ponferrada, Alejan-
dro Vagni y Carlos Carlino.

Ahora bien, el nativismo y el sainete eran géneros populares vigentes hasta 1930 que se
encontraban en una posicidn de remanencia dentro del campo teatral de la época. Por lo tanto,
estos géneros encontraron una politica cultural que los deseaba llevar al centro del campo
teatral en un momento de pérdida de vigencia. Los intentos de recuperar la productividad de
estos géneros, como el de la Subsecretaria de Informaciones de la Presidencia de la Nacién de
vivificar el sainete al producir en 1953 El patio de la morocha, de Catulo Castillo y Anibal Troilo,
no pudieron obtener continuidad (Pellettieri, 1994).

El cambio fundamental aportado por el peronismo en el dmbito cultural y teatral, no estuvo
entonces en el dmbito de la produccidn, sino en el de la distribucién y circulacion. Este movi-
miento consideraba que su mision «revolucionaria» en el dmbito de la cuftura era que los bie-
nes culturales se convirtieran en accesibles al pueblo trabajador; al que consideraba como sus
legitimos poseedores. Para el peronismo, el teatro no debfa permanecer en la égida de un se-
lecto circuito de intelectuales, sino que debia ser restituido a su generador y productor, «el
pueblo», destinatario del discurso y la accidn de gobierno. Asf, una de las primeras medidas que
tomé el nuevo gobierno en el dmbito teatral fue implementar funciones gratuitas dedicadas a
obreros en el Teatro Nacional de Comedia y en el Teatro Coldn,

En conjuncién con esta preocupacién por la «distribucion social» de la riqueza cuftural, otro
rasgo que caracterizé la politica cultural teatral del peronismo fue su preocupacién por la si-
tuacidn del arte escénico en el interior del pais. En enero de 1947, la Comisién Nacional de
Cuttura envié un informe al Ministerio del Interior sobre la situacién del teatro en el interior del
pais, y solicité que «se haga notar a autoridades provinciales y municipales de la situacién del
arte teatral y se adopten medidas necesarias para que el Estado, por medio de la Comisién
Nacional de Cultura pueda concurrir eficazmente a resolver los problemas de los gremios
especializados». Continuando con esta preocupacion por el teatro en el interior; la Comisidn
Nacional de Cultura, a sugerencia de Claudio Martinez Payva, solicité al Ministerio del Interior
poder disponer de la totalidad de las salas teatrales oficiales del interior, cuya mayorfa se hallaban
concedidas a empresas cinematogrdficas. Ademds, cred un elenco adicional al del Teatro Nacio-
nal de Comedia con el fin de «llevar a las provincias una expresién de digna cultura artistica en
materia teatral para contribuir asf a la educacion y solaz de los pueblos argentinos». (E/ Lider,
20-01-47). Cumpliendo esta disposicién, organizé una gira por veinticuatro localidades del inte-
rior del pais de ese elenco, en la que representaron Tierra extrafa, de Alejandro Vagni, obra de
definida filiacidn peronista, durante los meses de mayo y junio de 1947.

Las relaciones entre teatro y peronismo no fueron, por tanto, ni lineales ni estables a lo largo
del periodo. Luego de un momento inicial de fuerte intervencidn en el campo teatral, la actitud
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de la poltica cultural se modera con el transcurso del tiempo, permitiendo la presentacion de
obras extranjeras, pero solamente de adaptaciones del repertorio cldsico universal,no abriendo
las puertas a las expresiones del teatro moderno. La opcién del peronismo por un teatro
anacrdnico y remanente fue rechazada por un campo que, ya en los afios cuarenta, se encontra-
ba en un punto de contemporaneidad con la cultura europea y norteamericana, punto del cual
eraimposible retrotraerse. Por eso, con la caida del peronismo en 1955, se desatd una suerte de
euforia cultural, como consecuencia de la sensacidn general de liberacién de las presiones de la
politica cultural peronista, y por otro lado generd un reacomodamiento de los diferentes agen-
tes culturales presentes en el campo. El sector peronista del campo teatral literalmente desapa-
recié, arrasado por la proscripcidn de la «Revolucidn Libertadora», mientras que el sector
opositor fue legitimado por la politica oficial y pasé a ocupar el lugar hegemdnico.

NOTAS

1. En el dmbito de la pldstica, Andrea Giunta (1997) demostrd que el debate suscitado entre
abstraccién y figuracion (Lipovetzky, 1997) especialmente en torno a los cuestionadisimos discursos del
ministro Ivanissevich denostando al arte abstracto en las inauguraciones de los Salones Nacionales de
los afios 1948 y 1949 (La Nacidn, 22-09-49, p. 4) fueron matizados por la posterior incorporacion de
artistas abstractos en la exposicién retrospectiva de arte argentino «La pintura y la escultura argentina
de este siglo», organizado en el marco del Segundo Plan Quinquenal, asf como por la incorporacién de
obras abstractas en el envio argentino a la Bienal de San Pablo en 1953.

2. Por ejemplo, en 1947 se incluyeron en el elenco del Teatro Nacional de Comedia a los actores
premiados en el Concurso Vocacional de Teatros organizado por la Comisién Nacional de Cuttura,
mientras que en el jurado del Certamen de Teatros Vocacionales de todo el pafs organizado por la
Subsecretarfa de Cultura de la Nacion en 1950 solamente integraban el jurado representantes de la
entidad organizadora, de Argentores, las dos gremiales de actores (AAA y AGAA), de las asociaciones
de criticos y empresarios teatrales y un representante de los teatros vocacionales, mientras que no
participé ningun representante de la Federacién Argentina de Teatros Independientes (FATI).Véase el
Boletin Social de Argentores, 1950.

3. Ponferrada expresaba al respecto: «Dos mil quinientos afios han pasado desde que el genio griego
desentrafié del culto de los dioses —y de uno de ellos particularmente— una forma de representacion
por la cual la creacién del universo puede ser imitada y la vida volver a comenzar, a despecho del
tiempo, en latente conflicto con la muerte. Ningun invento tuvo, como ése, vinculacién tan natural con
el pueblo, pues éste era a la vez su creador y su destinatario.» (1954, 10.)
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