La conformacién de una escena nacional oficial...

La conformacion de una escena
nacional oficial

El Cervantes durante el primer
peronismo

ﬂ Yanina Andrea Leonardi

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas, Universidad de Buenos
Aires, Argentina
yaninaleonardi@gmail.com

L

A comienzos de septiembre de 1921, se produjo el estreno de La dama boba de Lope
de Vega, por la Compafiia de Maria Guerrero y Fernando Diaz de Mendoza, en el
flamante Teatro Cervantes. Se concretaba asi el deseo de la pareja de artistas espafio-
les, quienes habian planificado, desde fines de la década anterior, brindarle a Buenos
Aires un suntuoso edificio teatral. Dicha costosa empresa, que habia contado con el
apoyo econdmico de las elites portefia y espaiiola, e incluso con el aval del Rey Alfonso
XIIL," en pocos afios llegd a su fin. A mediados de la década del veinte, el Estado
adquiri6 el edificio construido en la interseccion de las calles Cérdoba y Libertad, en
pleno centro de la ciudad, debido a los apremios econdémicos que el matrimonio de
artistas tenia, gestion llevada a cabo durante la presidencia de Marcelo T. de Alvear.
Se inicid asi un primer paso en el camino hacia la escena publica, que se concretaria
en la década siguiente, y consolidaria desde mediados de la década del cuarenta con
las primeras gestiones peronistas (1946-1955).

Por esos afios se dieron una serie de acontecimientos artisticos y politicos que no
fueron aislados, ya que formaron parte de una programacion oficial que pretendia
convertir al Cervantes en un centro de difusién cultural a nivel nacional, y que tal
como denominamos en nuestras investigaciones, se constituy6 en “el epicentro de las
politicas culturales del primer peronismo” (Leonardi, 2009). Ya sea por su ubicacién
geografica en el centro de la ciudad, por tratarse de una sala de dominio nacional, o
por tener apenas diez afios de gestién publica y un perfil en proceso de definicién,
este teatro ofrecié las condiciones propicias para convertirse en el foco de difusién
de las politicas publicas implementadas por este gobierno.

1. Segln sefiala la investigadora Susana Shirkin: “Los Guerrero-Diaz de Mendoza involucraron a toda
Espafa: las ciudades se abocaron a la fabricacion de los distintos ornamentos, muebles de estilo,
tapiceria y hierros que se enviarian a América para el nuevo teatro. EI mismo rey Alfonso XIlI, acogié
con entusiasmo la idea de un teatro en Buenos Aires que albergara el arte y el idioma castellano: fa-
cilitaria el embarque de los materiales a cuanto buque de carga espanol se dirigiera a Buenos Aires”
(2018, 72).
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Sin embargo, mas alla de las caracteristicas mencionadas, la experiencia del Cervantes
por estos aflos gravita sobre otra cuestién poco transitada: se trata de su trascen-
dencia directa en la conformacién de una “cultura publica», y, més especificamente,
en la sistematizacién y definicién de una escena oficial nacional. Por esa razén, en
esta oportunidad, nos proponemos reflexionar sobre lo acontecido en el Cervantes
durante el primer peronismo tomando como eje central las politicas piblicas oficiales,
en particular las estrategias y los modos de gestién en la escena oficial con el fin de
comprender dicha experiencia como parte de un proceso mayor de conformacién
de la “cultura puablica” iniciado a mediados de la década del treinta.

Con el fin de establecer un marco organizativo a nuestra exposicién, en principio
nos referiremos al periodo de concrecién de la escena oficial durante la década del
treinta a partir de la creacién de la Comisién Nacional de Cultura, y posteriormente,
a la etapa de consolidacién durante el primer peronismo.

II.

Esta primera configuracién elitista del Teatro Cervantes al mando del matrimonio
Guerrero- Diaz de Mendoza, experimentd una progresiva crisis econémica, que ya
para 1925 era insostenible. A partir de las gestiones de Enrique Garcia Velloso, quien
se habia desempefiado en la gestion artistica de la sala en la Gltima etapa, ante el
presidente de la Nacién Marcelo T. de Alvear, el Estado comprd el edificio en el medio
de numerosas polémicas dadas dentro de la sociedad portefia.

Entre 1933 y 1935, el Estado cre6 la Comisién Nacional de Cultura (CNC)?, primera
experiencia de intervencionismo oficial en material cultural, cuya funcién central
residié en fomentar el desarrollo del arte y la cultura, desde distintas estrategias
como, por ejemplo, el otorgamiento de premios de estimulo y de becas de perfeccio-
namiento literario, artistico y cientifico. En el drea de las artes escénicas, la labor de
la CNC significé la creacién de instituciones relevantes no sélo para la promociéon
de disciplinas artisticas como el teatro y la danza, sino también para la preserva-
cién de su historia. La labor de la CNC dedicada al teatro se fundé en un proyecto
programatico de gran complejidad integrado por la creacién de varias actividades,
instituciones y formaciones. Estas son: el Instituto Nacional de Estudios de Teatro
(INET), que tenia como objetivo cuidar y fomentar el patrimonio escénico nacional
por medio de la biblioteca especializada, los ciclos de conferencias y cursos de espe-
cializacion, la conformacién del Archivo Teatral Argentino, un proyecto editorial que
comprendia la edicién de libros y revistas, y el Museo Nacional del Teatro —fundado
en 1938— que respondian a fines de preservacion del pasado y la tradicién. Ademas,
la creacidén del Teatro Nacional de Comedia (1936) —también conocida como “la
Comedia Nacional»—, que consistia en un elenco estable financiado por el Estado, a
fin de contribuir al desarrollo y difusidén del teatro nacional, que fue dirigido por el
catalan Antonio Cunill Cabanellas, y que tenia su sede en la sala del Cervantes, que
por esos afios pasd a denominarse Teatro Nacional de Comedia. También este edifi-
cio desde hacia unos afios atrés ya era sede del Conservatorio Nacional de Musica y
Declamacién, dirigido por Carlos Lépez Buchardo y Enrique Garcia Velloso.

Consideramos que esta primera etapa de la CNC result6 fundacional en la conforma-
cién de una cultural teatral oficial, y se extendid entre 1933 —afio en que comenzd a
pensarse y planificarse, si bien se puso en ejecucién en 1936, y 1945, afio bisagra ante
la inminente llegada del peronismo al gobierno por medio de las elecciones de 1946.

2. En 1933, se cred a partir de la aprobacion de la Ley n? 11723 del Registro Nacional de Propiedad
Intelectual. Se puso en funcionamiento a mediados de esa década.
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Su saldo consistid en el inicio de una institucionalizacién del teatro y la definicién de
su patrimonio. Para ello se definieron contenidos y se disefiaron estrategias de difu-
sién implementadas por las entidades creadas con el fin de conformar una historia del
teatro nacional. En el plano estrictamente del Cervantes, la labor de Cunill Cabanellas
resultd central para constituir un teatro oficial: ya sea por la modernizacién de la sala
realizada en términos técnicos, luminicos y escenograficos; como por la creacién de
la Comedia Nacional, herramienta central a la hora de definir un repertorio nacional
y a la vez lineamientos estéticos. Si bien en un comienzo desde el campo teatral se
presenté resistencia a la creacién de un elenco oficial, y en particular, a la inclusion de
clasicos universales en su repertorio, los criterios establecidos por Cunill Cabanellas
trascendieron su gestion, y lo convirtieron en el hacedor de la escena oficial de la
primera mitad del siglo XX.

III.

El periodo 1946 -1955 trajo como novedad el rol central del Estado y la implementacion
de una planificacién que también incursionaba en el area de la cultura. El panorama
que se conformo contenia tanto rupturas como numerosas continuidades con los afios
preexistentes, tanto con las politicas oficiales como con las experiencias militantes
dadas en la primera mitad del siglo XX. En el caso de la incursion del Estado en el
area de la cultura, es la CNC el antecedente directo del intervencionismo estatal, que,
por otra parte, quedé integrada a las politicas de los dos mandatos de gobiernos de
Perdn. Esto nos permite leer complementariamente ambas experiencias de interven-
cionismo estatal, asi como también entender las politicas del peronismo no como
una excepcionalidad sino como parte de un proceso mas amplio que incluso tenia
vinculaciones con un panorama internacional del contexto de posguerra.

Si bien la llegada de Juan D. Perdn al gobierno fue el 4 de junio de 1946, momento a
partir del cual el Teatro Nacional de Comedia pasaria a ser un espacio recurrentemente
vinculado al peronismo por distintos eventos, ya en 1945 se anticiparian algunos de
los hechos que se tornarian frecuentes posteriormente. Por ejemplo, se ejecutd la
préctica establecida por la Secretaria de Trabajo y Prevision, que residia en la orga-
nizacién 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. Estas medidas
destinadas a integrar a distintos sectores de la sociedad a la programacion de la sala,
y, por ende, constituirlos en ptiblico, continuaba los lineamientos de Cunill Cabanellas
implementados en los primeros afios de su gestion.

1946 se inici6 con las modificaciones en el funcionamiento de la CNC y la inter-
vencién del Teatro Nacional de Comedia con el fin de estudiar su organizacién y
reglamentacién, para determinar su labor en el futuro. Ambas medidas respondian
a una burocratizacién de las dependencias estatales en funcién de establecer espe-
cificidades y crear el panorama propicio para la ejecucién de las politicas. Tal como
dijimos, la CNC permanece al igual que sus instituciones y formaciones como la
Comedia Nacional, pero las mismas fueron integradas a una planificacién cultural
estatal. En materia teatral esta dltima puede sintetizarse en los siguientes rasgos
dominantes que a la vez consideramos como las claves para leer la politica cultural
para las artes escénicas del primer peronismo. Estas fueron: la democratizacién del
patrimonio cultural existente, la inclusién de nuevos sectores sociales en el consumo
cultural; y la creacion y modernizacion de las instituciones culturales tanto de indole
artistica como educativa; y como consecuencia de esta tltima, la promocién de la
profesionalizacién del artista.
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Consideramos que en este marco debemos leer la actividad del Cervantes durante
estos afios en tanto institucién difusora de las politicas piiblicas oficiales a nivel nacio-
nal. En funcién de comprender la ejecucion de esas politicas respondiendo asi a los
lineamientos de la planificacién, nos interesa sefialar algunas estrategias tomadas por
estos afios que permitieron consolidar a la escena oficial iniciada en la década anterior.

En principio, se tomaron una serie de medidas que definieron los lineamientos de
la sala y su programacién. Para la temporada 1946, la CNC decidié que el elenco
oficial no representase titulos extranjeros, respondiendo a los lineamientos plan-
teados por las politicas culturales. Asi se lo declaraba en las publicaciones 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 Teatraln® 23: 44).

En octubre de 1947, a partir de un acto oficial, se recuperd el nombre de Teatro
Nacional Cervantes, destinando la sala a una actividad teatral nacional e hispani-
ca, tal como lo definian los documentos oficiales. La Comedia nacional siguié estos
lineamientos tomando en su repertorio nacional obras nativistas recurrentemente.
De ese modo, se mantenia un formato que seguia los lineamientos implementados
por Cunill Cabanellas en la década anterior.

También se redefinieron espacios y crearon nuevos: las zonas que ocupaba el Museo
Nacional del Teatro en el hall central y el primer piso fueron desalojadas, dando lugar
al salén Alfonso XIII, que comprendio la puesta en valor de la construccién realizada
por Maria Guerrero; también se cre6 la Sala Argentina.

Otra de las estrategias tomadas fue la descentralizacién de la programacion. Aunque la
Comedia Nacional continud realizando sus presentaciones en la sala central, ya dejaba
de ser la Ginica formacién presente en el teatro, al crearse nuevas. Estas son: la com-
paiiia “Fanny Brena-Carlos Perelli-Pedro Tocci” que por medio de un subsidio dado
por el teatro ofrecia funciones gratuitas en distintas provincias con un repertorio afin
a la programacién del Cervantes; también, la creacién de un elenco oficial adicional,
aparte del que cumplia funciones en el TNC, con el fin de llevar la programacién a las
provincias y territorios nacionales. El nuevo elenco tuvo a Claudio Martinez Payva
como director general, a Roberto A. Vagni como conferenciante3 y director artistico,
y a Mario Danesi en calidad de primer actor y director escénico. Este nuevo elenco
dio funciones en numerosos teatros provinciales, incluyendo las gratuitas, destinadas
a obreros, alumnos, instituciones educativas y artisticas, sumando en algunos lugares,
dependencias carcelarias. Este programa de extensién comunitaria de las funciones
también estaba contemplado —quizéas en una escala menor— en el proyecto inicial
de Cunill Cabanellas.

Tal como ya sefialamos, algunos de los rasgos dominantes de la politica cultural ofi-
cial teatral del primer peronismo fueron la democratizacién del patrimonio cultural
existente y la inclusién de nuevos sectores sociales en el consumo cultural. En ese
sentido, observamos la creacién de actividades y de formaciones destinadas a los
sectores populares que pueden calificarse como practicas de indole amateur o voca-
cional. Esto acontecia tanto en el orden estatal, como en el partidario, en el sindical
y el comunitario. Todos estos elencos vocacionales o aficionados tenian como punto
en comun la intervencion del Estado a partir del uso de los escenarios oficiales.

3. Roberto Vagni recurrentemente brindaba conferencias en las distintas localidades visitadas, sobre
temas teatrales, con el fin de difundir la cultura nacional.
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Era frecuente que tanto las formaciones obreras como las muestras de los cursos
artisticos de las Unidades Basicas realizasen funciones en el Teatro Colén, el Teatro
Nacional Cervantes u otras salas provinciales o municipales en un claro gesto de
democratizacién del patrimonio cultural —haciendo extensivo el uso y apropiacién
de estos espacios oficiales por parte de los sectores populares—, a la vez que de legi-
timacién de las practicas de la cultura popular (Leonardi, 2019: 73,74). El Cervantes,
por ejemplo, albergd al Teatro Obrero de la CGT, cuyo debut fue en junio de 1948,
que se presentd frecuentemente por estos afios. Esta formacion artistica de caracter
gremial fue dirigida por el escritor, poeta, director cinematografico y guionista José
Maria Fernandez Unsain, y codirigido por el dramaturgo César Jaimes. El funciona-
miento del elenco residia en la reunién de obreros pertenecientes a distintos gremios,
que después de su jornada laboral concurrian a los ensayos y clases formativas que
estaban a cargo de las autoridades del grupo.*

Esta tendencia a la promocién del arte vocacional, que habilitaba la inclusién de los
sectores populares en tanto consumidores y productores culturales, se vehiculizé
en varias medidas, una de ellas fue la realizacién del Concurso Nacional de Teatro
Vocacional convocado por la Comisiéon Nacional de Cultura y organizado por el INET
hacia fines de 1946. Se trataba de una convocatoria extensiva a las agrupaciones tea-
trales de todo el pais, que habian realizado funciones durante 1946 y que no fuesen
profesionales. Las representaciones de los elencos se realizaban en el TNC, a un precio
econdmico, y la recaudacién era compartida con el elenco en cuestion. Ademas, dicha
sala estatal proporcionaba las condiciones de produccién de las puestas en escena; y
la CNC costeaba los traslados de los elencos de provincias. El concurso convocd, en
sus sucesivas ediciones entre 1946 y 1955, a numerosos elencos de diversos lugares del
pais, tanto de tipo gremial, barrial, filodramatico, militante, incluyendo a algunos que
incluian la palabra “independiente” en su denominacién. La primera convocatoria del
evento reunié a mas de ochenta elencos procedentes de todo el pais; el jurado realizd
una seleccién previa quedando en el certamen treinta y tres grupos>.

La inauguracién oficial del Primer Concurso Nacional de Teatro Vocacional se rea-
liz6 el 21 de diciembre de 1946 en el Teatro Nacional Cervantes, y las palabras de
presentacion de su director Juan Oscar Ponferrada fueron retransmitidas por LRA
Radio del Estado. Si observamos la primera emision, realizada entre los dltimos dias
de diciembre de 1946 y marzo de 1947, advertimos un caracter variado en las textuali-
dades representadas, donde se incluyeron clasicos universales, clasicos nacionales, y
un repertorio popular. Los elencos provenian de diversas provincias y por sus deno-
minaciones resultan grupos filodraméticos —como es el caso del Conjunto Teatral
Club Social y Deportivo Progreso de Remedios de Escalada o el Cuadro Filodramatico
Julio Sanchez Gardel de la localidad bonaerense de Azul—; o grupos con aspiracio-
nes de teatro de arte —tal como ocurre con Telon-Teatro Independiente Moderno,
el Teatro Shakespeare o la Asociacién Amigos del Arte de Corrientes. Con respecto
al origen de los elencos, se advierten algunos nucleados en entidades barriales y clu-
bes, instituciones educativas y artisticas, y sindicales —como la rosarina Agrupacién
Artistica Sindicato del Calzado. La nota mas llamativa resulta el elenco del Casino
de la Guarnicién de Fabrica Militar Rio III, presencia asidua en mds un certamen.

4. El estreno de las producciones 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
autoridades nacionales o municipales. Posteriormente, 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 Colén, espacio usado por el gobierno con asiduidad tanto para eventos
artisticos como politicos (Leonardi, 2012).

5. Un analisis sobre el Concurso Nacional de Teatro Vocacional puede consultarse en: Leonardi, 2019.
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La intervencidn del estado en materia cultural con una planificacién que le otorgaba
centralidad a la cultura popular, en el campo teatral —a través de estos certame-
nes— significé la promocién y legitimacién de practicas teatrales no profesionales
que existian en nuestro pais desde décadas previas. El Concurso Nacional de Teatro
Vocacional le dio un aval estatal a la actividad artistica amateur de todo el pais, per-
mitiéndole experimentar condiciones de produccién de caricter profesional oficial.

Otro de los rasgos dominantes de estas politicas ptblicas en material teatral fue la
creacién y modernizacién de las instituciones culturales tanto de indole artistica
como educativa, y también de aquellas destinadas a la educacién artistica. En efec-
10, la promocién de la educacién artistica oficial se hizo evidente en la fundacién
de innumerables escuelas y conservatorios® (teatro, danza, artes plasticas, miisica)
cuyo fin era formar artistas profesionales. Esto significaba el inicio de un proceso de
institucionalizacidén de las artes en cuestién que habilitaba el comienzo de hondas
transformaciones en el campo concreto de cada disciplina artistica. Cabe sefialar que
el Estado se posicionaba como entidad legitimadora a la hora de formar a los artistas,
y, en consecuencia, pretendia disputar dicha ensefianza a las academias privadas con
propuestas accesibles a toda la comunidad. Asimismo, posicionaba a la “profesionali-
dad” como un objeto central en la carrera de un artista. En el campo teatral portefio de
aquellos afios, esto implicaba una tensién con las numerosas formaciones del teatro
independiente que postulaban un artista amateur que entendia al arte como militancia.

Los propésitos de formacién y profesionalidad también comprendieron al teatro
vocacional. Precisamente, en este cruce entre la promocién de las experiencias artis-
ticas vocacionales y la institucionalizacién de la formacién artistica, observamos la
aparicién del Seminario dramatico. En marzo de 1947, Ponferrada —desde su rol de
director del INET— elevé a la Presidencia de la CNC el proyecto inicial del Seminario
Dramatico planteando la necesidad de formar artistas desde la practica escénica, pedi-
do que no se limitaba a actores y actrices, sino que también comprendia a directores/
as, escendgrafos/as, y técnicos.

La actividad del Seminario Dramatico adopt6 la dindmica de los elencos profesionales
pertenecientes al TNC, que realizaban numerosas representaciones tanto en la sala
céntrica como en los teatros barriales, y giras por los teatros provinciales. Junto a
ello, las reiteradas funciones gratuitas a escuelas y obreros, que respondia al caracter
social que el Segundo Plan Quinquenal le daba al teatro. Es asi que tempranamente los
asistentes al Seminario adoptaban rutinas propias de la actividad escénica profesional.
En algunos casos, algunos consecutivamente integraron el elenco del Teatro Nacional
Cervantes. A lo largo de casi nueve afios de funcionamiento, el Seminario Dramatico
formé a numerosos teatristas, muchos de ellos posteriormente desarrollaron carreras
profesionales reconocidas por el gran ptblico. Entre algunos de esos artistas, pode-
mos mencionar a Osvaldo Terranova, Luis Tasca, Lita Soriano, Guillermo Bredeston,
Rodolfo Graziano, Lilian Riera, Luis Medina Castro, Eugenio Filippelli, entre otros.

Por ultimo, nos interesa referirnos a los eventos artisticos con fines politicos y a
aquellos netamente politicos que se llevaron a cabo en el teatro. Entre estos dltimos,
uno de los acontecimientos més significativos fue el acto en el que Eva Per6n presentd
al Partido Peronista Femenino en 1949. Entre los eventos artisticos que respondian a
fines politicos, tenemos el estreno de las obras de propaganda del ideario peronista,
que, si bien no fueron muchas, varias se estrenaron en el Teatro Cervantes. Entre
ellas, Camino bueno de Alejandro Vagni, E! baldio de Jorge Mar (seudénimo de Rail

6. Por ejemplo, situandonos en la provincia de Buenos Aires, el Conservatorio Provincial de Musica
y Arte Escénico, inaugurado en mayo de 1949, bajo la gestién del gobernador Domingo Mercante y
dirigido por Alberto Ginastera.
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Mendé), y los titulos representados por el Teatro Obrero de la CGT como E! hombre
y su pueblo y Octubre heroico de César Jaimes.

Ademas, hubo otro evento politico que dio lugar a celebraciones por medio de acti-
vidades artisticas: se trata del aniversario del 17 de octubre, fecha fundacional del
peronismo. Durante el mes de octubre se llevaron a cabo los festejos por el “Dia de
la Lealtad” al cumplirse cinco afnos del mitico 17 de octubre de 1945. En consecuen-
cia, el gobierno planific6 una serie de eventos de gran espectacularidad y relevancia
en distintos puntos de la ciudad —tanto en el espacio urbano como en entidades
oficiales— con el fin de publicitar las obras realizadas hasta ese momento. Durante
esa semana de octubre, se ofrecieron una cantidad de funciones en los teatros ofi-
ciales con entrada gratuita’. En lo que respecta al Cervantes, el 14 de octubre se
representd 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 —representacién 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, versién y direcciéon de Adolfo
Morpurgo v La fierecilla domada,de William Shakespeare. Esta Gltima, estrenada el 20
de octubre, presentd tanto en su produccion como representacion, a distintas figuras
emblematicas del ideario peronista. Su adaptacién 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 Per6n “nucleo emisor de los postulados justicialistas dentro
del medio artisticor—, desempeifiaba el papel protagdnico; y Eva Perdn participaba
en calidad de productora ejecutiva®. Aunque las criticas periodisticas destacaron la
calidad del espectaculo y en especial la actuacién de Navarro, los posicionamientos
antiperonistas consideraron a la representacién como una muestra mas de la fastuosi-
dad 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 perci-
bidos desde los agentes dominantes del campo, como extraios y ajenos al mismo. En
el mes de noviembre del mismo afio, se realizaron quince funciones del espectaculo
a beneficio de la Fundacién Eva Perén, contando en el estreno con la presencia de
Juan y Eva Perén.

IV. A modo de conclusién

Segtin lo analizado anteriormente, podemos observar que la actividad del Teatro
Nacional Cervantes acontecida en el periodo tomado fue intensa y significativa para
la historia de esa institucién. Curiosamente, por muchos afos fueron escasos los
estudios existentes al respecto, incluso los que se ocuparon exclusivamente de la

7. Uno de los espectaculos ofrecidos fue la puesta en escena de Electra, de Séfocles, representada en
las escalinatas de la Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires, en el barrio de la Recole-
ta, bajo la direccion de Eduardo Cuitifio, con la intervencion del cuerpo de baile del Teatro Colén, que
conté con una asistencia masiva de 40 mil espectadores, constituyéndose en uno de los mas claros
ejemplos del uso que hizo el peronismo del espacio publico. Los diarios de la época lo consideraron
como el espectdculo de mayor calidad entre los presentados en los festejos por “El Dia de la Lealtad”.

8. El elenco estuvo integrado por los siguientes actores y actrices: Fanny Navarro, Zoe Ducds, Daniel
de Alvarado, Rufino Cérdoba, Ledn Zarate, César Fiaschi, Pedro Codina, Jorge Lanza, Enrique Borrds,
Pablo Palitos, Eloy Alvarez, Pedro Aleandro, Mario Lazzarini, Héctor Zaher, Eugenio Nigro, Ander-
so Nizzero, Manolo Serra, Herminia Franco, Osvaldo Tempone, Juan Sancione, Juan Macchi, Acosta
Machado, Juan Carrara.
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historia del teatro. Tal es el caso del estudio de Juan José de Urquiza, en sus distintas
ediciones (1968, 1973), que restringe el periodo a una mera enumeracién de titulos
de obras y nombres de autores; y los aiios posteriores a los gobiernos peronistas
reciben el titulo de “Una nueva etapa~. Recién en estos tltimos afios han aparecido
investigaciones que realizan estudios de las politicas culturales teatrales peronistas,
incluyendo al Teatro Nacional Cervantes.

El proceso de “democratizacién del bienestar» instaurado por el peronismo durante
sus dos primeros gobiernos (1946-1955), produjo consecuencias altamente relevantes
tanto en la esfera social como cultural. Las politicas culturales de este periodo tuvieron
como objetivo la inclusién de nuevos sectores sociales que hasta el momento habian
sido excluidos, y 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 y cultural. En este intento de democratizacién de la cultura por parte
del estado, la planificacién de la actividad teatral oficial jugd un papel significativo,
que en la practica se tradujo en la concrecién de un repertorio con un perfil definido
y distintas actividades destinadas a la educacion y recreacién de los trabajadores. En
este contexto, el Teatro Nacional Cervantes puede ser considerado, como el epicentro
de las politicas culturales en materia teatral.

Asimismo, lo acontecido en el Teatro Nacional Cervantes, en esta etapa, a través
de las distintas formaciones e instituciones dependientes de la Comisiéon Nacional de
Cultura consolidaron una “cultura piblica», completando asi un proceso que se habia
iniciado a mediados de la década del treinta.

Durante esta gestion, la Comedia Nacional continué funcionando, junto con otras
formaciones, perdiendo asi centralidad, con un repertorio que seguia respondiendo
a los lineamientos definidos por Cunill Cabanellas, que, por otra parte, son los que
definieron las caracteristicas y funcionamiento de una sala oficial en la Argentina, al
menos en la primera mitad del siglo XX. Por estos afios, se le dio forma a la escena
oficial, se consolidé un circuito “oficial” para la actividad teatral, que se constituyd en
fuente de trabajo de numerosos teatristas. Ademas, se conformé un publico desde una
programacion, que respondia a lineamientos oficiales, ya sea en la sala del Cervantes
como en sus salidas provinciales y barriales.

El golpe de estado de septiembre de 1955, que derrocd al gobierno de Perdn, y el
proceso de desperonizacién iniciado por sus autoridades, silenciaron esta experien-
cia acontecida en un teatro oficial nacional al igual que estigmatizaron las politicas
publicas de ese periodo.



La conformacién de una escena nacional oficial...
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