V Jornadas de Sociologia de la UNLP. Universidad Nacional de La Plata. Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacién. Departamento de Sociologia, La Plata,
2008.

El teatro oficial durante el
primer peronismo: huevos
espacios para un nuevo
publico .

Leonardi, Yanina Andrea.

Cita:
Leonardi, Yanina Andrea (2008). El teatro oficial durante el primer
peronismo: nuevos espacios para un nuevo publico. V Jornadas de
Sociologia de la UNLP. Universidad Nacional de La Plata. Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacion. Departamento de Sociologia,
La Plata.

Direccidn estable: https://www.aacademica.org/000-096/2

ARK: https://n2t.net/ark:/13683/edBm/ugN

Esta obra esté bajo una licencia de Creative Commons.
Para ver una copia de esta licencia, visite
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.5/ar.

Acta Académica es un proyecto académico sin fines de lucro enmarcado en la iniciativa de acceso
abierto. Acta Académica fue creado para facilitar a investigadores de todo el mundo el compartir su
produccidén académica. Para crear un perfil gratuitamente o acceder a otros trabajos visite:
https://www.aacademica.org.



https://www.aacademica.org/000-096/2
https://n2t.net/ark:/13683/edBm/uqN
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.5/ar
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.5/ar

Yanina Andrea Leonardi
CONICET-Universidad de Buenos Aires
E-mail: yaninaleonardi@yahoo.com

El teatro oficial durante el primer peronismo: nuevos espacios para

un nuevo publico

El 4 de junio de 1946, con el inicio del gobierno democratico de Juan Domingo Peron, se
estableceria la inauguracion oficial de la Nueva Argentina, proyecto que se fundaba en el
logro de profundas transformaciones en la estructura social a partir de la intervencion y
accionar del Estado. La planificacion de las politicas publicas, que se presentaba como una
de las innovaciones promovida por esta gestion, en materia cultural tenia por objeto
alcanzar la “homogenizacion de la cultura” a partir del uso de distintos medios como la
educacion, el cine, el teatro, el deporte y la radio, con el fin de “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).

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. Asimismo, estos cambios en
la estructura social, implicaron transformaciones urbanas y culturales en la ciudad de
Buenos Aires. Es decir, la expansion y democratizacion del ocio' hacia sectores sociales
que hasta el momento habian permanecido excluidos, implicaron nuevas formas de
apropiacion y uso del espacio.

La celeridad de los cambios socio-econdomicos promovidos por el peronismo afectod
principalmente la vida cotidiana urbana. La irrupcion de las masas en la ciudad significd
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

! Seglin sefiala Oscar Troncoso, la legislacion sobre el ocio es anterior al peronismo, pero con éste se
democratiza. Dice:

“En 1932 se sanciono la ley de descanso en la tarde del sabado (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” (1983: 299).
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Buenos Aires europea ya era parte del pasado. Adridan Gorelik haciendo referencia a este
proceso migratorio iniciado en la década del *30 e intensificado 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 modernizacién en
Buenos Aires tuvo que ver con la irrupcidon ‘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 simbolica 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 portefa. Si
entendemos por espacio al “lugar transitado” (de Certeau, 2007), es decir, aquel que se
convierte en tal a partir de la intervencion de un sujeto, esta metdfora de la “toma
simbdlica” y la resignificacion de los espacios pueden trasladarse a las instituciones
culturales, entre ellas, los teatros oficiales, que hasta el momento habian permanecido
practicamente ajenas a la oferta cultural de las masas.

Ambitos como el Teatro Coldn, el Teatro Municipal General San Martin, el Enrique
Santos Discépolo (hoy denominado Presidente Alvear) 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 como estas entidades participarian activamente de un proceso de
integracion social, que implicaba la expansion y redistribucion de su oferta cultural en un
radio mas amplio, y muchas veces, con contenidos portadores de un perfil determinado.

La vinculacion entre gestion publica y teatro tuvo una extensa permanencia durante
este periodo, haciéndose mas intensa 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®.

Las politicas culturales peronistas desarrollaron complejas relaciones con cada una

de estas instituciones a la hora de difundir los contenidos de la cultura oficial. Mas alla de

2 En 1951 fue construido el Anfiteatro Eva Perén, que fue proyectado por el Intendente Sabaté como
encargo de Eva Peron. También se planificaron obras como el teatro San Martin y la Casa del Artista
(Ballent, 2005), esta Gltima nunca fue concretada. .



que todas participaron de este proceso de “democratizacion de la cultura”, cada una de ellas
cumpli6 un rol especifico otorgado 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 en términos democraticos, sino también como una forma de auto-
representar sus postulados y sus logros, se pueden distinguir tres 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 dramaticos de propaganda peronista. Entre ellos, el Teatro
Nacional Cervantes ocuparia un lugar paradigmatico, ya que se constituyd en el epicentro
de las politicas culturales, no sélo por su tradicion hispanica afin a la cultura disefiada por
el peronismo, sino también porque fue el teatro que ofrecié recurrentemente funciones
gratuitas para obreros, ya desde la gestion de Perdn en la Secretaria de Trabajo y Prevision.

En segundo lugar, también dentro de los teatros oficiales, podemos ubicar al Teatro
Colon, institucion tradicional que se constituyo en el ambito 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
ocupo dentro del campo intelectual.

Por ultimo, ubicamos al espacio urbano y al uso popular que el peronismo hizo de
¢éste. Si bien esta fue una accién que ya habia sido implementada anteriormente, durante el
peronismo la misma se sistematizd y profundizo, creando un fuerte lazo entre espacio
urbano, espectaculo y masas, combinacion 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 este periodo.

A lo largo de este trabajo, intentaremos profundizar en los distintos usos que los
primeros gobiernos peronistas hicieron de estos espacios en estrecha vinculacion con la

conformacion de un nuevo publico que irrumpid masivamente por estos afos.

Los teatros en manos del pueblo



Las politicas culturales implementadas durante los dos gobiernos peronistas
(1946-1955), que pretendian tener un caracter federal, promocionando todas las riquezas
culturales que integraban el patrimonio nacional, tenian como objetivo la “democratizacion
de la cultura” —aspecto que se destacaba reiteradamente dentro de su aparato publicitario
como una de las virtudes de su gestion—, que en la practica se traducia en una serie de
actividades artisticas y educativas, donde los obreros participaban ya sea como
consumidores o 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 capacitacion, que el peronismo consideré como uno de los Derechos de
los Trabajadores. En este sentido, la apropiacion de los bienes culturales, a la vez que el
acceso a determinadas practicas sociales y culturales por parte de estos nuevos actores,
contribuyeron a la conformacion de la ciudadania de éstos ultimos’.

Con estos propositos, se programaron una cantidad de actividades que estaban
orientadas hacia ese objetivo. Por estos aflos, se fundaron entidades como la Universidad
Obrera, las escuelas sindicales, el Coro Obrero de la Confederacion General del Trabajo, el
Deporte Obrero, el Teatro Obrero Argentino de la Confederacion General del Trabajo, el
proyecto “Un Teatro para los Nifios de la Nueva Argentina”, y se organizaron conciertos
gratuitos de la Orquesta Filarmonica, los certdmenes de literatura, las agrupaciones de
danzas folkloricas, entre otras.

En este contexto, el Teatro Nacional de Comedia —tal como se denominaba en la
época el actual Teatro Nacional Cervantes— puede ser considerado, como el epicentro de
las politicas culturales en materia teatral, por ser el escenario de muchas de las
textualidades dramaticas que respondian al ideario peronista, a la vez que, el ambito donde
se desarrollaron una gran cantidad de actividades politicas representativas del periodo,
como, por ejemplo, la fundacion del Partido Peronista Femenino, llevada a cabo por Eva
Perdn el 26 de julio de 1949.

Esta sala habia sido inaugurada el 5 de septiembre de 1921, como fruto de la

gestion emprendida por la actriz espafiola Maria Guerrero y su esposo Fernando Diaz de

3“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 organizarse y satisfacer
sus necesidades” (Garcia Canclini 1995: 19).



Mendoza, quienes habian invertido su fortuna personal a la vez que comprometido a la
Corona espafiola y a prestigiosos sectores culturales y financieros portefios para la
construccion del edificio. Sito en la interseccion de Libertad y Coérdoba, construido
integramente con materiales traidos de Europa, y cuya fachada era una reproduccion del
frente de la Universidad de Alcala de Henares, desde sus inicios se habia dedicado a la
difusiéon de un repertorio de origen hispano. En ese sentido, las politicas culturales
peronistas, encontraron en este escenario un ambito afin a sus postulados que sentaban sus
bases “en el mapa de la cultura occidental y latina, a través de su vertiente hispanica”.

En 1945, el Teatro Nacional de Comedia dependia de la Comision Nacional de
Cultura, organismo encargado de la puesta en marcha de las politicas culturales. Si bien, la
llegada de Perén al gobierno fue en junio de 1946, momento a partir del cual este teatro
pasaria a ser un espacio recurrentemente vinculado al peronismo por distintos eventos,
incluyendo un proyecto cultural para el mismo, ya desde 1944 se anticiparian algunos de
los hechos que se tornarian constantes posteriormente. Es decir, todo aquello que era
eventual, se torn6 sistematico y caracteristico de esta gestion en este espacio. Por un lado,
se llevo a cabo la practica establecida por la Secretaria de Trabajo y Prevision —al mando
de Peron—, que residia en la organizacion de funciones teatrales especiales y gratuitas al
igual que de conciertos de orquestas sinfonicas, para obreros, estudiantes primarios,
secundarios, y otros pertenecientes a institutos de ensefanza artistica especializada. Por
otro, se programd® un repertorio integrado exclusivamente por titulos nacionales y
excepcionalmente extranjeros, que en su mayoria eran espaioles. Asi se expresaba esta
disposicion en los documentos oficiales:

“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).

La decision de responder a una cultura nacional e hispana, fue respaldada en 1947
por la seleccion del repertorio, y también por otro hecho trascendente para esta institucion:
el 12 de octubre de ese ano —fecha de conmemoracion del Dia de la Raza—, se realizo el

cambio de nombre del teatro, pasdndose 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).

El proyecto cultural que el peronismo diseiié para el Cervantes estuvo integrado en
primer lugar, por la organizacion de una intensa actividad teatral* a la que acudiria el
publico en forma masiva. Esta decision se evidencio en la programacion a la vez que en la
creacion de nuevos organismos dependientes del teatro, entre ellos, el elenco oficial
adicional, aparte del que cumplia funciones en el Cervantes, con el fin de llevar la
programacion a las provincias y territorios nacionales; el Concurso de Teatro Vocacional,
que consistio en la inscripcion de ochenta y cuatro elencos procedentes de distintos lugares
del pais, y la competencia de treinta y tres a lo largo de todo el afo, espectaculo que atrajo
una alta convocatoria tanto del ptiblico como de la prensa; y el Seminario Dramatico,
vigente desde el 7 de abril de 1947, dirigido por Juan Oscar Ponferrada, que “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).

Otra parte significativa de este proyecto, estuvo dada por las obras dramaticas de
propaganda peronista que en su mayoria se estrenaron en el Cervantes. Esta “dramaturgia

3 estuvo integrada por titulos como Tierra extraiia® (1945) y Camino bueno

peronista
(1947), de Roberto Alejandro Vagni, El hombre y su pueblo (1948) y Octubre Heroico

(1949), de César Jaimes’ y EI baldio (1951), de Jorge Mar®, que en su mayoria eran obras

* También se ofrecieron eventos musicales como los recitales gratuitos de orquestas sinfénicas —entre ellas,
la Banda Sinfoénica de la Policia Federal—, recitales folkloricos del Instituto Nacional de la Tradicion y de la
Direccion 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—, anunciando la inauguracion del primer Concurso Nacional de Teatro Vocacional.

> Otros de los titulos que integran el corpus fueron estrenados en otras salas oficiales: Clase media (1949),
de Jorge Newton, en el Teatro Municipal, El patio de la Morocha (1953), de Catulo Castillo y Anibal
Troilo, y Un arbol para subir a cielo (1952), de Fermin Chavez, en el Teatro Enrique Santos Discépolo.

S Tierra extraiia no es una de las piezas que adhirieron al peronismo 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 situacion padecida por los obreros rurales de los obrajes del chaco santafesino, incluyendo las
manipulaciones padecidas por parte del poder oligarquico en los actos electorales. En ese sentido, Tierra
extraria 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 no sea
de propaganda, si puede ser considerada como uno de los antecedentes de esta dramaturgia peronista que se
conforma en este periodo.

7 Estas dos producciones de Jaimes fueron representadas por el Teatro Obrero de la CGT.

8 . . .
Esta pieza de propaganda, donde se promocionaban las bondades de la Nueva Argentina en contraste con
la situacion critica de los paises europeos en la posguerra, pertenecia al Ministro de Asuntos Técnicos, Ratl



nativistas y sainetes, y en menor cantidad, melodramas costumbristas o piezas histdricas. El
denominador comun en todas ellas residia en las representaciones que realizaban de la obra
de gobierno, conformando de este modo, un teatro politico dentro de la historia del teatro
argentino.

El Cervantes también alberg6 a una de las experiencias teatrales educativas creadas
por el peronismo como el Teatro Obrero de la CGT. Asimismo, la direccion del teatro
estuvo a cargo, a lo largo de estos afos, de personalidades afines al ideario peronista como
Claudio Martinez Payva, Roberto A. Vagni, Alberto Vacarezza y José Maria Fernandez
Unsain.

Uno de los momentos en los que el Cervantes intensifico su rol central fue durante
1950, cuando se llevaron a cabo los festejos por el “Dia de la Lealtad” al cumplirse cinco
afios del 17 de octubre de 1945. El Cervantes era el teatro oficial mas importante del
momento, tenia una tradicion hispana que las politicas culturales de este gobierno
valoraban, y no era considerado como patrimonio exclusivo de un sector social, como
ocurria con el Teatro Colon. Por estas razones, los gobiernos peronistas encontraron en el
Cervantes un d&mbito propicio y central para albergar sus espectaculos.

Durante esa semana, se ofrecieron una cantidad de funciones en los teatros oficiales
con entrada gratuita. En lo que respecta al Cervantes, se representd Tierra extrana, de
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—, La dpera del mendigo, de Gay y Popuch, version y direccion de
Adolfo Morpurgo y La fierecilla domada, de William Shakespeare. Esta ultima presentd
tanto en su produccion como representacion, 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—, dirigi6 la
pieza; Fanny Navarro —quien presidia el Ateneo Cultural Eva Perén “nucleo emisor de los
postulados justicialistas dentro del medio artistico”™, desempenaba el papel protagénico; y
Eva Peron participaba en calidad de productora ejecutiva. Aunque las criticas periodisticas
destacaron la calidad del espectaculo y en especial la actuacion de Fanny Navarro, los

posicionamientos antiperonistas consideraron a la representacion como una muestra mas de

Mendé, que firmaba con un seudénimo.



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 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.

El 25 de mayo de 1951, se estrend Antigona Vélez, de Leopoldo Marechal, bajo la
direccion de Enrique Santos Discépolo, con Fanny Navarro en el rol protagonico.
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. 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 Peron
y su obra social”, con el fin de promocionar una vez mas la labor oficial. Este gesto no
impidid que las criticas periodisticas elogiaran la labor del dramaturgo a la vez que
destacaban la interpretacion de Fanny Navarro en el papel central, considerando este
trabajo como uno de los mas trascendentes dentro de su carrera. La representacion de
Antigona Vélez se constituyd en uno de los productos culturales mas logrados y
representativos del gobierno peronista.

Todas estas actividades analizadas constituyeron una etapa intensa y significativa
para la historia de esta institucion. El gobierno peronista entendi6 y utiliz6 al teatro como
un medio de comunicacion politica y una herramienta de construccion de poder. Por otra
parte, la concurria masiva de publico lograda en estos afios, seria un factor que

practicamente el teatro no volveria a convocar posteriormente.

El Teatro Colon y la consolidacion de la polémica



El Teatro Colon ofrecia caracteristicas que lo diferenciaban notablemente con
respecto a los otros teatros oficiales portefios. Desde la inauguracion de su edificio actual,
el 25 de mayo de 1908, se constituyo en el escenario destinado a manifestaciones artisticas
como el ballet, la 6pera y la musica clasica. Las mismas, que gozaban de cierta tradicién 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 porteia. En efecto, la
¢lite portena liberal, que desde fines del siglo XIX tenia dentro de su consumo cultural a
estas disciplinas artisticas entre sus preferidas, convirti6 al Colén 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, defini6 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 portefia que se autocalificaba como ‘high life’ y que, adiestrada en los
saberes y rituales de una cultura que se miraba a Europa, pretendia encontrar en ella un
espejo que le devolviera imagenes favorables” (1999: 228).

La consolidacion de este publico erudito en estas manifestaciones artisticas, que se
mantenia al tanto de las producciones europeas de la época, es el resultado de un proceso
de modernizacion 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 “civilizacion”
jugaba un rol central. Obviamente, que “civilizacion” se definia en funcion de la mirada
europea y en oposicion a la cultural local. Entonces, es asi como la elite portefa a través de
una préctica 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”, que 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 ensayisticas y literarias, dejaron testimonio de las significaciones que le
fueron otorgadas a la concurrencia al Colon, en tanto practica cultural.

Muchas de las actividades programadas por las politicas culturales peronistas
tuvieron al Colén como escenario frecuentado reiteradamente. Organismos oficiales como

la Secretaria de Cultura y la Subsecretaria de Informaciones del Gobierno de la Nacioén

? El primer edificio del Teatro Colon fue inaugurado el 27 de abril de 1957 y estaba ubicado frente a la
Plaza de Mayo.



-presidida por Raul Apold-, organizaron eventos masivos a precios populares o gratuitos
destinados a los trabajadores, contrarrestando, de este modo, el elitismo de la cultura
preexistente.

El Colén no sdélo recibid a un nuevo publico integrado por trabajadores y ofrecio
espectaculos organizados por entidades gremiales, sino que también fue utilizado para
actos politicos y discursos presidenciales. Si nos detenemos en su programacion durante
esos anos, observamos que se realizaron funciones del Coro de Obreros de la CGT,
festivales de federaciones obreras y gremiales, que incluian musicos populares 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, en forma
simultdnea a los actos politicos de la CGT y las reuniones de diversos sindicatos.
Asimismo, en reiteradas oportunidades la Orquesta Sinfonica del teatro ofrecid conciertos
al aire libre en el Jardin Botanico y el Anfiteatro Popular Eva Peron ubicado en el Parque
Centenario.

Otra de las medidas implementadas fue la cancelacion de las funciones de gala,
manteniéndolas solamente para las fechas patrias, cuando asistian el Presidente y la
Primera Dama, decision que fue calificada como contradictoria.

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 al
Teatro Colon como el espacio paradigmatico de la alta cultura'®. Obviamente que, el 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.
Aunque, no se alter6 sustancialmente la actividad del teatro durante este periodo —ya que, si
observamos el repertorio de dperas 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 experimentaron interrupciones
(Ciria, 1983; Sanguinetti, 1967)—, la incorporacion de estos nuevos actores sociales fue

percibida en términos de “invasién”, incrementando de este modo la polémica que los

1% “La revolucion 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 s6lo podia gustar un circulo reducido transcurre entre todos los espiritus sin indagar las
posibilidades econdémicas 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).
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agentes dominantes del campo intelectual tenian con el peronismo. Los posicionamientos
antiperonistas, que percibian 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.

En lo que respecta al posicionamiento de las figuras mas representativas dentro de
la musica culta de la época, éstas se alinearon en la tendencia liberal y opositora al
gobierno, lideraba por el grupo Sur, circulo en el que algunos musicos desarrollaban su
practica intelectual .

Tanto los trabajadores como la ornamentacion del aparato publicitario 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
extraios a ese espacio, a la vez que como elementos polémicos que intensificaban las
tensiones con el gobierno.

Frente a estas situaciones, el peronismo —que intentaba combatir el elitismo del
Teatro Colon—, incrementd el debate incorporando mas especticulos populares atipicos
dentro del dominio de lo culto, remitiendo asi, a esta revalorizacion de la cultura nacional
que intentaba poner en practica. En consecuencia, podriamos decir que, este espacio se

9% ¢

constituyd en la representacion de la polémica sostenida entre ‘“cultura popular’-“alta
cultura”, peronismo-intelectuales, peronismo-anti-peronismo.

La puesta en escena de E/ conventillo de la Paloma, de Alberto Vacarezza -quien
ocupo 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 Peron, y dirigida por Roman Vignoly Barreto, con la intervencion de la

' Refiriéndose al musico vanguardista Juan Carlos Paz, Omar Corrado sostiene que a partir de las lecturas
que el musico da cuenta en sus Memorias, puede comprobarse “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 realizd conciertos-, y las revistas
Claridad y Conducta y el diario Critica, donde participd durante la década del *30; Alberto Ginastera,
estuvo ligado a los sectores de derecha, concretamente a una institucion -el Liceo Militar-, donde ejercia la
docencia, cargo del que fue exonerado por el gobierno peronista por firmar un manifiesto democratico,
provocando -de este modo- un exilio que coincidi6 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.
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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 programacion 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 -segin
Osvaldo Pellettieri- el teatro dominante calificoO como “oportunista y estéticamente
deplorable”, cuestionando asi “la mezcla de populismo y conservadurismo” (1999: 123).
Ademas, el evento al que asistid toda la comunidad artistica, incluso el Presidente, fue
utilizado por Perén no solo para anunciar las nuevas obras de gobierno en materia teatral,
sino también para traer a colacion la polémica que se entablada por la centralidad del
campo intelectual con respecto al caracter popular de la cultura oficial.

Per6on fue recibido en las escalinatas del Teatro Colon 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, pronuncié un discurso cuya finalidad era anunciar la construccion de nuevas
salas teatrales, pero que, inicialmente se centrd en un comentario que le habia realizado un
empleado de la Presidencia. Decia Peron en su discurso:

“Me dijo que El conventillo de la Paloma en el Colon 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, le pregunté que pensaba sobre eso, y me

dijo: ‘Es indudable que los pitucos van a creer que es una profanacion’. 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 Colon, como

también queremos comenzar a anotar en el ‘stud book’ de nuestro arte, para 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 Peron reproducen el debate establecido entre la cultura dominante y

el gobierno: en el primer caso, se considera la cultura popular en términos de barbarie o
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incultura; en el segundo, desde una ideologia populista, se invierten los valores
dominantes, considerando la cultura del pueblo como superior y auténtica. Siguiendo las
consideraciones de Jesus Martin-Barbero la polémica sintetiza “la tension contenida entre
la nocidn ilustrada de e/ 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 razon viene

a barrer: supersticion, ignorancia y turbulencia” (Barbero, 2002: 49).

Espectaculo y espacio urbano

Desde la década del ’30, distintas ciudades del pais utilizaron sus calles y plazas
para festividades vinculadas a eventos regionales o religiosos, concretando asi una
participacion masiva que tenia como fin el esparcimiento. Esta practica crecio
notablemente durante las primeras gestiones peronistas, sistematizdndose 'y
complejizandose debido a su cruce con la politica y el espectaculo.

La irrupciéon masiva de los trabajadores en la ciudad de Buenos Aires el 17 de
octubre de 1945 se instituy6 un acontecimiento disruptivo para estas practicas en el espacio
publico. A partir de alli, estos eventos sufririan un proceso de resignificacion y los lugares
se constituirian en un espacio simbolico donde la experiencia peronista dejaria su impronta.

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

Pero uno de los eventos donde se agudizo la resignificacion del Dia del Trabajo fue
en 1948, con la eleccion oficial de la Reina del Trabajo —con un jurado integrado por Perén

y representantes sindicales-, que incluyd un desfiles de carrozas alegdricas que
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representaban los Derechos del trabajador. Este fue uno de los acontecimientos mas
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 sostiene que “la fiesta del trabajo era un espectidculo y esto formaba parte del
‘inconsciente optico del peronismo’, de las condiciones audiovisuales y cinematicas de
existencia que llenaban de contenido a su formacion politico-cultural (2005. 95).

La presencia del peronismo no sé6lo estuvo presente en el espacio urbano con estos
eventos, sino también con la construccion de escenarios. En 1951se inauguro el Anfiteatro
popular Eva Peron, situado en el Parque Centenario. 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 folkloricos, 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 programacion 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 E! cantar de los gauchos, de Alberto
Vacarezza, en el cruce de la calle Moreno y la avenida 9 de Julio, y Electra, de Sofocles, en
las escalinatas de la Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires. Esta puesta,
bajo la direccion de Eduardo Cuitifio, con la intervencion del cuerpo de baile del Teatro
Colon, que contd con una asistencia masiva de 40 mil espectadores, se constituyd en uno
de los mas claros ejemplos del uso que hizo el peronismo del espacio urbano. Los diarios
de la época lo consideraron como el espectaculo de mayor calidad entre los presentados en
los festejos por “El Dia de la Lealtad”. La puesta de Electra significo 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 conexiéon 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.

Tanto la representacion del texto popular nacional como la del texto clasico,

constituyeron parte del proceso de democratizacion de la cultura, que modificaba al espacio
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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.

Consideraciones finales

Las vinculaciones establecidas entre el arte y la politica durante el primer
peronismo dan cuenta de la rigida oposicion vigente entre la alta cultura y la cultura
popular. La enemistad y distancia entre estos dos circuitos culturales imposibilitaron la
confrontacion y el intercambio entre ambos, estableciéndose uno como el opuesto del otro.
Por otra parte, el antiperonismo imperante dentro del campo intelectual obstaculizé toda
valorizacion posible del arte popular ligado a esta ideologia, ocurriendo este hecho
paulatinamente en décadas posteriores. Las intervenciones del peronismo en materia teatral
intentaron sortear este enfrentamiento adoptando un repertorio cldsico 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.

Asimismo, nos interesa subrayar las consecuencias en términos culturales generadas
por la “democratizacion del bienestar” instaurada por el peronismo, que se observan
concretamente en la insercion de “nuevos consumidores culturales” y se definen
especificamente en la modificacion 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 percepcion, que conllevan nuevas pautas de consumo cultural.
Cabe destacar que el peronismo no promovio modelos culturales propios, sino que postuld
la inclusion 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 fenémeno politico sino también cultural, portador de elementos
modernizadores con respecto a la cultura anterior.

Pero, las politicas culturales peronistas, no lograron que el Teatro Colon 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
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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 ideoldgica. Entonces, si
el peronismo proporcion6 en general un aporte a la formacion cultural de las masas, esta
tarea quedo pendiente en lo que respecta a la Opera, el ballet y la musica clasica, ya que los
mismos no ingresaron a su consumo cultural habitual. Es decir, se trat6 de un mero

desplazamiento que se agotd con la caida del gobierno peronista en septiembre de 1955.
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