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Durante el experimento de Milgram, el 65% de los su-
jetos lleg6 hasta el final. El piloto televisivo francés, El
juego de la muerte convirtié el experimento de Milgram
en un piloto televisivo de preguntas y respuestas. El con-
texto del show de televisién aumenté enormemente la
obediencia, superando ampliamente los resultados obte-
nidos del experimento inicial de Milgram.

En el caso del experimento de la Cércel de Standford, la
idea era que la prueba durase varias semanas, pero tuvo
que suspenderse cuando solo habian pasado seis dias
debido a los grados de violencia.

Si bien la performance pretendia indagar sobre una di-
nédmica similar a los experimentos, tuvo grandes diferen-
cias: las pruebas, la puesta en escena no realista, el foco
en temdticas de género y el contexto.

Si bien creemos que nunca se llegard a los grados de vio-
lencia en los experimentos citados, contamos con una
psicéloga para asistir a quién lo desee o necesite, duran-
te el transcurso de la obra.

Esto nos deja varios interrogantes para futuras represen-
taciones: ;Qué sucederd en La Fdbrica de la Mujer Mil-
gram? ;Llegaremos con la totalidad de participantes, es-
pectadores y equipo técnico hasta el final? ;Tendremos
que cortar la experiencia en algin momento?
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Abstract: La fdbrica de la Mujer Milgram emulates the beauty-
contest/reality show involves seven women and is based on the
social psychology experiments undertaken in Milgram and the
Stanford prison. The focus of these is placed on the obedience
according to Hannah Arendt’s concept of “Banality of Evil” whe-
re a superior’s orders are obeyed even if they harm someone else.
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Resumo: A fabrica da Mulher Milgram emula um reality show
com sete mulheres, baseada nos experimentos de psicologia so-
cial de Milgram e do Cércere de Standford. O foco dos mesmos
estd posto na obediéncia, em termos do Hannah Arendt define
como a banalidad do mal (2003) onde as ordens de um superior
sdo acatadas por mais que suponham um dano a outra pessoa.
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Resumen: El teatro independiente surgié en Buenos Aires, en 1930, como un modo de producir y de concebir el teatro que preten-
dié6 renovar la escena nacional. En este sentido, se constituy6 como una préctica colectiva contestataria, dado que se opuso al statu
quo del teatro de aquellos afios e impulsé una organizacién anticapitalista.

Quince afios después, irrumpi6 el peronismo en la escena nacional, lo que representa un elemento sustancioso para enriquecer

el andlisis.
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[Restmenes en inglés y portugués en la pagina 209]

Introduccién

El teatro independiente surgié en Buenos Aires, en 1930,
como un modo de producir y de concebir el teatro que
pretendid renovar la escena nacional de tres maneras: se
diferenci6 del teatro que ponia los objetivos econémicos

por delante de los artisticos; se propuso realizar un tea-
tro de alta calidad estética; careci6 de fines lucrativos.
En este sentido, se constituyé como una practica colec-
tiva y contestataria—dado que se opuso al statu quo del
teatro de aquellos afios e impuls6 una organizacién anti-
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capitalista—, pero también heterogénea, ya que se mos-
tré como un enraizado complejo y rico en su diversidad.
Durante sus primeros trece afios de historia, el vinculo
entre el Estado, enmarcado en la Década Infame, y los
teatros independientes fue disimil. Mientras que algu-
nos grupos tuvieron una relacién estrecha y se benefi-
ciaron con las cesiones de locales a cambio de ninguna
retribucién econémica como el Teatro del Pueblo, el Tea-
tro Juan B. Justo y La Mdscara, otros nunca lograron este
favor aunque lo hubieran pedido, como el Teatro Popu-
lar José Gonzdlez Castillo, o, peor atn, fueron persegui-
dos por las fuerzas estatales, como el Teatro Proletario.

Con la irrupcién en la escena nacional de Juan Domingo
Perén, a partir de 1943 y del peronismo, como movi-
miento y partido de gobierno, desde 1945, el vinculo se
complejizé ain mds. Tradicionalmente, se ha dicho que
las relaciones entre los teatros independientes y el pero-
nismo no fueron buenas; Empero, se pueden encontrar
matices y redes de colaboracién. En el presente trabajo,
nos centraremos en algunos vinculos establecidos luego
del golpe de Estado de 1943, en lo que seria la previa al
peronismo, pero ya con Perén activo; y en otros acaeci-
dos durante el gobierno del Partido Justicialista, partido
creado en noviembre de 1946, que devino de la unién del
Partido Laborista, la Unién Civica Radical Junta Renova-
dora y el Partido Independiente, con Perén a la cabeza.

La previa al peronismo

El 4 de junio de 1943, un gobierno militar heterogéneo,
llamado también Revolucién del 43, derroc6 a Ramén
Castillo, dando por terminada la Década Infame, que ha-
bia tenido cuatro gobiernos, del mismo color politico.
Este hecho fue “la tinica experiencia de una interven-
cién militar contra un gobierno conservador” (Fos, 2014:
58). Se sucedieron en el mando, ocupando el titulo de
Presidente, los generales Arturo Rawson, que estuvo al
frente del pais durante 3 dias, Pedro Pablo Ramirez y
Edelmiro Farrell. Entre los militares que actuaban en el
seno del gobierno se encontraba el coronel Juan Domin-
go Per6n, quien inicialmente no ocupaba ningin cargo
de gobierno pero, desde noviembre de 1943, comenz6 a
incidir en la politica laboral como jefe del Departamento
de Trabajo.

Para la misma época, la Municipalidad de la ciudad
de Buenos Aires, cuyo intendente era designado por el
Presidente de la Nacién, eché al Teatro del Pueblo del
edificio que le habia sido cedido por veinticinco afios,
a través de la ordenanza 8612, en Av. Corrientes 1530.
En su lugar, cred el Teatro Municipal de la Ciudad de
Buenos Aires. Los representantes del Estado no quisie-
ron plantear una ruptura con el movimiento de teatros
independientes, sino que se encargaron de puntualizar
la disputa en el caso del Teatro del Pueblo y su direc-
tor Lednidas Barletta. Al ver la cantidad de elencos que
participaron del Ciclo de Teatros Experimentales, orga-
nizado en el Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos
Aires al afio siguiente, pareciera que la fisura propuesta
por Enrique Pearson en su informe, donde sefialaba los
motivos de expulsién del Teatro del Pueblo, (Fukelman,
2014) tuvo sus efectos.

El dramaturgo Alberto Adellach manifesté que, asi como
el movimiento de teatros independientes no habia sido
una contrariedad para los gobiernos del 30, “si molesta-
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ba para el gobierno revolucionario del 4 de junio” (1971:
15). Y sobre este agrego:

...en un principio estaba inficionado de siniestros
personajes: ultramontanos, antisemitas, nazis y fas-
cistas (los enemigos, universalmente hablando, del
liberal e izquierddfilo movimiento teatral indepen-
diente). Luego de alli surgiria un régimen popular.
(...) El divorcio entre aquellos teatros populares y el
régimen popular que se avecinaba quedé manifesta-
do desde los primeros dias, y jamds existié un solo
intento de reconciliacién (al menos por parte de los
ntcleos teatrales). Las agrupaciones independientes
firmarfan manifiestos y verian clausuradas sus salas.
Como los viejos dirigentes de izquierda, aquellos
hombres de teatro parecian decir: estamos con el
pueblo, pero no de esta manera. Un eclecticismo que
para el pueblo no tenia ningtn significado.

Lo concreto es que la oligarquia le dio un teatro a Bar-
letta y Perdn se lo sacé (Adellach, 1971: 15-16).

En ese teatro al que alude Adellach en su condensacién,
no necesariamente era Perén el encargado de tomar estas
decisiones y su nombre tampoco figura en el documento
que deroga la ordenanza) se organizé un ciclo para con-
juntos independientes, denominados alli experimentales.
En 1943, ademés, no fue el Teatro del Pueblo la tnica
victima de las decisiones de la Municipalidad. Ese mis-
mo afio también se desalojo, de salas que les habian sido
cedidas, a los elencos del Teatro Juan B. Justo (en 1936)
y La Médscara (en 1939). Sobre esta decisién, Ordaz dijo,
algunos afios después:

El golpe atestado por las autoridades a los tres con-
juntos, al retirarles repentinamente los locales de
que disponian para realizar sus espectédculos, fue tre-
mendo y, estamos seguros, perfectamente calculado.
La actitud correspondia a un plan de vastos alcan-
ces politicos que procuraba el estrangulamiento de
las actividades artistico-culturales mds importantes
del pafs, al mismo tiempo que regimentaba y plani-
ficaba desde los textos escolares hasta las libertades
ciudadanas. ;Como iba a escapar de ese plan —que
destruia lo que no podia controlar— el movimiento
de los teatros libres, originado en una inquietud de-
masiado peligrosa? (1957: 288).

Se puede observar aqui cémo el critico e investigador,
de ideologia afin a la izquierda y opositora al peronismo,
estd integrando, bajo el mismo signo politico, al golpe de
Estado de 1943 y al gobierno Perén que, de manera efec-
tiva, comenz6 en 1946 y fue elegido democrdticamente.
Como Director del Departamento de Trabajo, Perén ini-
ci6 una reforma profunda en materia de derechos la-
borales, convenios colectivos de trabajo y de previsién
social, que lo llev6 a fortalecerse politicamente, a elevar
la jerarquia de su Departamento al rango de Secretaria
Ministerial y a acumular los cargos de Ministro de Gue-
rra y Vicepresidente. Bajo su gestién, que se profundiza-
ria ain mas cuando fuera electo presidente, se lograron
significativos logros: la negociaciéon de los convenios
colectivos de trabajo entre sindicatos y empleadores,
las indemnizaciones por despido, la sancién del Esta-
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tuto del Periodista, la creacién del Hospital Policlinico
para trabajadores ferroviarios, la edificacién de Escue-
las Técnicas orientadas a obreros, la promulgacién del
Estatuto del Pe6n de Campo, la aprobacién del régimen
de jubilaciones para empleados de comercio, entre otros,
permitiendo que los trabajadores conquistaran derechos
como nunca antes habia pasado.

En estos afios, se conformaron y/o afianzaron muchos
gremios. Vinculados al teatro, existian la Sociedad Gene-
ral de Autores de la Argentina, la Asociacién Argentina
de Actores, la Sociedad Argentina de Autores y Compo-
sitores de Musica, la Sociedad Argentina de Empresa-
rios Teatrales, la Asociacién de Musicos de la Argentina,
la Asociacién Gente de Radioteatro, la Asociacién Ar-
gentina de Artistas Circenses y de Variedades, la Unién
de Maquinistas de Teatro, la Unién de Electricistas de
Teatro, entre otros. De hecho, en marzo de 1945, repre-
sentantes de estas entidades fueron recibidos por Perén.
Asimismo, en este contexto, los teatros independientes
decidieron agruparse, institucionalizar la practica y dar
la lucha gremial en conjunto. Nos referimos a la creacién
de la Federacién Argentina de Teatros Independientes
(FATI) que, como ya hemos expresado en trabajos ante-
riores (Fukelman, 2017a y 2017b) se remonta a finales
del afio 1944. Si bien a esta entidad le costé mucho co-
menzar a funcionar activamente e, incluso, hay quienes
dijeron (cfr. Kon en Fukelman, 2014a) que esto nunca
se logré, la decisién de institucionalizar el movimiento
de teatros independientes fue tomada bajo determinada
circunstancia: la de un Estado que impulsaba a los traba-
jadores a organizarse y luchar por sus derechos, dejando
de lado, en este texto, las mdltiples criticas que se le
pueden hacer a este y a cualquier otro gobierno de facto.
También en los afios previos a que el peronismo gober-
nara el pais —pero ya con Per6n inserto en la escena na-
cional— se dio el ya mencionado Ciclo de Teatros Expe-
rimentales en el Teatro Municipal de la Ciudad de Bue-
nos Aires, en 1944. Los grupos que alli se presentaron,
y también algunos que lo hicieron durante 1945, fueron
La Cortina, Teatro Espondeo, Asociacién Pro-Teatro
Clasico, Teatro Universitario de Buenos Aires, Nuestra
Tierra, Teatro Experimental Renacimiento y Agrupacion
Artistica José Antonio Saldias. Uno de los casos que nos
interesa destacar es el de La Cortina, el conjunto creado
por Maria Rosa Oliver y Mane Bernardo, entre otros. Este
grupo, a pesar de tener integrantes con una ideologia
marcada, por ejemplo, Oliver se reconocia comunista,
tuvo un perfil més lavado que otros, alineados a parti-
dos politicos de izquierda directamente y se ubicé en un
lugar ambiguo politicamente: “Nunca aceptamos poner
nuestra creacidn artistica al servicio de una ideologia, ya
lo hemos dicho, fuera esta de izquierda o de derecha...”
(Bernardo y Bianchi, 1990: 73). Fue desde esta posicién
que La Cortina articul6 con el Estado mds activamente
que otros conjuntos. A su vez, Mane Bernardo, cuando
ya se encontraba al frente del segundo grupo que dirigid,
el Teatro Libre Argentino de Titeres (TLAT), manifesté
haberse sentido temerosa de que el hecho de trabajar
para la Municipalidad de Buenos Aires la pudiera vin-
cular politicamente con el gobierno de turno:

Nuestros resquemores provenfan del temor de ser
absorbidos o embanderarnos con una idea politi-

ca que no compartiamos. Ademds, nunca quisimos
enrolar a nuestro teatro ni a nuestras actividades
artisticas con ninguna ideologia y en ese entonces,
pleno auge del peronismo, toda manifestaciéon que
ofreciera o patrocinara el Gobierno quedaba automa-
ticamente marcada como peronista (en Bernardo y
Bianchi, 1990: 54).

A pesar de estas aversiones, el TLAT participé de even-
tos oficiales. Y algo similar se puede pensar que sucedi6
con la intervencién de La Cortina en el Teatro Municipal
de la Ciudad de Buenos Aires, en 1944 y 1945. Como es-
tos episodios no fueron los tnicos, por ejemplo, ademds
de las actividades organizadas por organismos del Esta-
do, Mane Bernardo y Sarah Bianchi contaron que, sin
desearlo, por ser ambas antiperonistas, formaron parte
de la comitiva que marché hacia Plaza de Mayo el dia
del renunciamiento de Eva Perdén, entendemos que la
disposicién a negociar con el Estado, aunque no acorda-
ra con su propia ideologfa, fue una actitud que surgié en
La Cortina y que se mantuvo en las siguientes experien-
cias teatrales que comandé Bernardo.

Peron al gobierno

Luego del hito histérico del 17 de octubre de 1945, en el
que la clase trabajadora demostré su lealtad a Perdn, el
gobierno militar debié convocar a elecciones. El Parti-
do Laborista, la Unién Civica Radical Junta Renovadora
y el Partido Independiente apoyaron la candidatura de
Perdn. Enfrente estaba la Unién Democratica compuesta
por: la UCR, el Partido Socialista, el Partido Demécra-
ta Progresista y el Partido Comunista, favorita para las
elecciones del 24 de febrero de 1946. No obstante, contra
todos los prondsticos, Perén obtuvo el 55% de los votos
(1.527.231 de electores). El peronismo, que gobernd, en
esa primera etapa, hasta el golpe de Estado de 1955, se
caracterizé por la promocion de los derechos sociales y
laborales. Adema4s, se destacaron otras medidas, como
la conquista de los derechos politicos de las mujeres, la
sancién de una nueva Constitucién que amplié los de-
rechos de la ciudadania, las funciones del Estado como
regulador de la economia: ferrocarriles, siderurgia, ener-
gia, banca, comercio exterior, etc. La promocién de los
derechos de la nifiez, el impulso a la industrializacién
de pais, la gratuidad de la educacién ptblica universi-
taria, la promocién del turismo social y la estimulaciéon
del mercado interno. Como contrapartida, hubo cierta
persecucion politica a opositores.

Para la mayoria de los teatros independientes, de corte
comunista o socialista, el peronismo fue un enemigo. Y
si bien varios grupos direccionaban su trabajo a la clase
obrera, el piblico més fuerte del movimiento estaba re-
presentado, segtn Kive Staiff, por una “clase media que
veia en el teatro independiente una forma de silenciosa
oposicién a Per6n” (Pellettieri, 2006: 150). En este senti-
do, el peronismo entablé sus propias jerarquias teatrales,
buscando “entramarse como nunca antes en las estruc-
turas del campo teatral” (Dubatti, 2012: 102), hecho que
muchos artistas tomaron como una intromisién molesta
contra la autonomia del arte. Entre otras actividades, el
justicialismo organiz6 el l1er Concurso Nacional de Tea-
tro Vocacional (1946-1947), el 2do Concurso Nacional
de Teatro Vocacional (1950), el3er Certamen de Teatro
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no Profesional (1953), la 4ta Muestra de Arte Dramaético
del Interior(1954) y el 4to Certamen Nacional de Teatro
Vocacional — 12 Muestra Nacional (1955). Si bien estos
eventos no reivindicaban el término independiente e
instauraban polémicas en torno a las diferencias con los
grupos vocacionales, numerosos elencos formaron parte
de ellos; Incluso, algunos reconocidos por los historia-
dores como independientes, como el Teatro Evaristo Ca-
rriego, el Tinglado Libre Teatro y el Teatro Experimental
Renacimiento. Otra de las medidas que el gobierno pero-
nista llevé a cabo fue la creacién del Seminario Dramaéti-
co en el Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET),
en 1947, durante la gestién de Juan Oscar Ponferrada.
Dicho seminario fue definido como “un verdadero teatro
experimental del Estado” (Dubatti, 2012: 110), utilizan-
do una de las caracteristicas que, tradicionalmente, ha-
bia sido propiedad delos teatros independientes.

A pesar de que muchos grupos independientes habian
sufrido censura durante los gobiernos de la Década Infa-
me, la relacién con estos, sobre todo para los conjuntos
que habian recibido salas, no fue mala. Tal fue el caso de
La Madscara. Sin duda, para esta agrupacién, fue mucho
mds repudiable el golpe de Estado de 1943 y la poste-
rior construccién del peronismo que quienes goberna-
ron conservadoramente durante los afios 30. Esta idea
se desprende de las palabras en tono irénico de uno de
sus integrantes mds conocidos, Carlos Gorostiza: “Uno
de esos confusos dias, poco antes de que un nuevo in-
tendente corrigiera los desvios del anterior y, coherente
con la politica general del Gobierno, desalojara al Teatro
del Pueblo de su sala (...), nos presentamos en el teatro
La Maéscara” (en Roca, 2016: 246).

También lo manifesté su compaifiero Pedro Asquini:

La dictadura de Ramirez habia despojado de sus tea-
tros a los tres grupos que formaban la cabeza visible
del movimiento: el Teatro del Pueblo, La Mdéscara
y el Juan B. Justo estaban en la calle. La represién
militarista venia, duramente, a cortarnos la marcha
(1990: 19).

Y claramente, el mayor enemigo politico de La Mdscara
fue el peronismo. La actriz y directora Alejandra Boero,
que se inicié en este conjunto, sostuvo al respecto:

Pienso en el apogeo del Teatro Independiente: a mi
criterio este apogeo se da en la época de Perén. (...)
Toda la oposicién antiperonista se refugiaba en el tea-
tro independiente. Es decir, la masa antiperonista, un
poco informe, que abarcaba a muchos intelectuales,
muchos estudiantes, asistia al teatro independiente
practicando su antiperonismo de alguna forma.

Los riesgos los corrfamos nosotros desde el escena-
rio. Por un médico precio ellos se iban pensando
que habian hecho algo contra el régimen imperante.
Porque en nuestras obras se decian cosas audaces, se
hacian planteos de tipo social y politico (en Herren-
dorf, 1972: 23-24).

Si bien Boero se refiere a los riesgos que se corrian desde
el escenario por ser opositores al peronismo, la “accién
de gobierno contra estos grupos no fue més alld de clau-
surar algunas salas” (Mogliani, 2004: 173). Incluso ma-
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nifestaron su descontento de forma explicita y publica,
sin sufrir consecuencias peligrosas. Un ejemplo de esto
se puede ver en el relato que hace Asquini sobre la repo-
sicién de Despierta y canta, de Clifford Odetts,ocurrida
en 1946:

La repusimos en una época de gran agitacién politica.
En aquellos tiempos los peronistas habian lanzado a
la calle el slogan “Alpargatas si, libros no”. Los estu-
diantes universitarios se habian puesto en pie de gue-
rra. Las funciones se hicieron en el Teatro Nacional,
cuyo empresario, Muzio [se refiere a Enrique J. Mus-
cio], era antiperonista a muerte. Fueron funciones
inolvidables por lo calientes. El ptblico y nosotros
saluddbamos haciendo la L de libertad (1990: 22).

Este gesto, a todas luces, se oponia a la V de la victoria,
tan frecuente en la militancia peronista. Sobre la anéc-
dota explicada, corresponde aclarar que esta frase, que
se le adjudicé erréneamente a Perén, fue pronunciada
por manifestantes peronistas que marchaban por el cen-
tro de La Plata, el 17 de octubre de 1945, al pasar por el
frente a la Universidad Nacional de La Plata. Era una
respuesta al accionar de los estudiantes de la Federacién
Universitaria que, con un trapo mojado, borraban las le-
yendas que aquellos escribian, con tiza y carbén, al cos-
tado de tranvias y 6mnibus: Per6n si, otro no, Queremos
a Peron, etc. A pesar de que esta expresién atravesé las
diferentes épocas como si hubiera sido una maxima de
los afios peronistas, entre 1946 y 1955, el gobierno de
Perén cred el Ministerio de Educacion; estableci6 la uni-
versidad obrera nacional; construyé las ciudades univer-
sitarias en Tucumén, Cérdoba, Mendoza y Buenos Aires;
cre6 en Rosario las facultades de Humanidades, Ciencias
de la Educacién, Medicina, Ciencias Econémicas y Ma-
tematicas; en San Juan, la Facultad de Ingenieria; en San
Luis la de Ciencias de la Educacién; suprimi6 los aran-
celes universitarios e implement6 un plan de becas para
estudiantes de escasos recursos; entre otras medidas.
Esta historia narrada por Asquini confirma el andlisis de
Laura Mogliani:

El teatro independiente se ubicé en el margen oposi-
tor de esta acentuada divisién del campo intelectual
y dado que no era vigilado tan de cerca por el pero-
nismo como el resto de los canales de comunicacién
(television, radio, cine), su teatro se convirtié en un
vehiculo de comunicacién de mensajes contrarios al
peronismo. (...) Debido tanto a esta militante defensa
de los teatros independientes del derecho a expresar-
se libremente, asi como por ese menor control que
sufria el teatro en general, muchos de los artistas a los
que se les impedia el acceso a otros medios encontra-
ban refugio en el teatro independiente (2004: 172).

En 4 de mayo de 1949, La Mdscara estrend El puente, de
Carlos Gorostiza, una obra que polemizaba directamente
con el peronismo. La pieza fue un éxito. Incluso, lleg6
al teatro profesional y, al afio siguiente, al cine. También
en 1950, el grupo la comenz6 a representar en el Teatro
Lassalle.

Mucho se ha hablado sobre que la obra de Gorostiza ar-
gentinizo al teatro independiente. Aparte de las reflexio-

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XX. Vol. 38. (2019). pp. 116 - 259. ISSN 1668-1673 207



Reflexién Académica en Diseflo y Comunicacién. Afio XX. Vol. 38

nes del propio Gorostiza en el prélogo de la primera edi-
cion del texto (en Dubatti, 2012: 119a), Adellach fue uno
de los que se refiri6 a esta cuestién:

Un autor novel vino a coronar 20 afios de lucha, con
una obra que sobrepasé en trascendencia su mo-
destia de proposiciones. A través de ella se daba,
como en el teatro de principios de siglo, el golpe de
frescura que hacia emanar un producto escénico de
nuestra realidad. Cuando en el ano 49 se estrené El
puente de Gorostiza, nadie, supongo que ni el mis-
mo autor, pensé que allf la cosa empezaba de vuelta.
Puede haber quien lo niegue aun ahora. La obra po-
sefa una cantidad de oxigeno no habitual (1971: 17).

El critico José Marial también lo menciond: “Era una obra
escrita con aguda observacién social, con idiosincrasias
reconocibles donde tenfan vigencia y ajustes nuestras
propias voces. Una pieza de estirpe argentina que abri6
las puertas al piblico de Buenos Aires” (1984: 118).
Osvaldo Pellettieri, por su parte, afirmé:

La fecha de 1949, que para nosotros marca el comien-
zo de la segunda fase del Teatro Independiente, no
tiene un origen arbitrario. El estreno de EI puente, de
Carlos Gorostiza, en el Teatro de La Méscara, sefiala
el descubrimiento de la peculiaridad argentina, den-
tro de esa modernidad en la que se habia incluido la
primera versién (1990: 232).

En 1997, este reconocido teérico comenzd a usar la cate-
goria de nacionalizacion para referirse a lo que él consi-
deraba la segunda etapa del teatro independiente, que se
iniciaba con esta obra. Luego, dio una versién ampliada
de esta nocion:

En la segunda fase (1949-1959) de nacionalizacién,
sigui6 pesando el encono hacia lo comercial, pero se
atenué el nihilismo frente a la tradicién. Los creado-
res de ese periodo, acicateados mds por el contexto
social, el peronismo, que por el intertexto teatral eu-
ropeo-norteamericano, sintetizado en la incipiente
entrada de los rudimentos del sistema Stanislavski,
los primeros estrenos del teatro de Brecht, Miller,
Beckett e Ionesco, pretendieron contextualizar sus
espectdculos, incluir su discurso en lo argentino y lo
latinoamericano indagar en la poética del realismo y,
aunque fracasados en su intento, captar un publico
popular (2006: 70).

Ante esta tradicién de lectura que fue instalando la idea
de que la nacionalizacién del teatro independiente co-
menz6 en 1949, con el estreno de El puente, nos parece
pertinente sefialar algunas cuestiones. En primer lugar,
la expectativa de fundar una dramaturgia del teatro in-
dependiente nacional, es decir, hecha por dramaturgos
argentinos, ya habia sido enunciada por Ledénidas Bar-
letta cuando sent6 las bases de su Teatro del Pueblo
(cfr.Fukelman, 2017c). En linea con esto, destacamos
que, aunque sea cierto que muchos teatros elegian un
repertorio mayormente extranjero, Roberto Arlt, Alvaro
Yunque, Pablo Palant, José Gonzilez Castillo, Enrique
Agilda y Rodolfo Gonzélez Pacheco, entre muchos otros,

eran autores argentinos que ya se habian estrenado den-
tro del movimiento de teatros independientes. Cuando
subi6 a escena EI puente, incluso el Teatro IFT, que tra-
bajaba desde sus inicios con autores fordneos, ya habia
montado su primera obra nacional: Cuando aqui habia
reyes, de Gonzdlez Pachecho, en 1947. Empero, eran los
integrantes de La Mdscara quienes consideraban que no
habian abordado los suficientes autores argentinos:

Nosotros nos sentiamos en deuda por no representar
autores argentinos. Si continudbamos estrenando so-
lamente autores extranjeros no tardarian en tildarnos
de colonialistas. Sabfamos bien que el teatro no se
mide por las puestas sino por los autores que pre-
senta. Y querfamos un teatro argentino. (...) Por la
primera lectura la pieza [se refiere a El puente] no
me parecid genial, pero La Mdscara estaba en deuda
respecto a la revelacién de nuevos dramaturgos (As-
quini, 1990: 38-39).

En todo caso, lo que entendemos que empezé a hacer
Gorostiza en nuestro pais, fue la imitacion realista, poé-
tica que también destacé Pellettieri en la udltima cita
transcripta, de ciertas formas de hablar y costumbres que
se podian observar en la vida cotidiana. Esto se percibié
de manera muy cercana tanto por el piblico como por la
critica. Sin embargo, el realismo lingiiistico y el realismo
referencial son dos de los procedimientos constitutivos
de la poética del drama moderno, que estaba consolida-
da en Europa desde mediados del siglo XIX y que tam-
bién se veia en el teatro contemporaneo de los Estados
Unidos, por lo que no nos parece que la utilizacién de
estos recursos pudiera significar la nacionalizacién del
teatro independiente.

Por otro lado, aunque tanto en los textos cldsicos, es-
pecialmente alli, como decia Alejandra Boero, como en
cualquier otra obra, se pueden leer aspectos del contexto
politico-social, El puente facilité las interpretaciones,
con analogfas llanas, y también las identificaciones,
puntualmente, entre las clases no peronistas:

Es cierto que el dramaturgo muestra una clase media
soberbia y poco solidaria y que es evidente su sim-
patia hacia los jévenes humildes. Pero en el univer-
so de los pobres que describe no hay sefiales de nin-
guna de las mejoras de las que se habia beneficiado
ese sector durante el primer gobierno de Perén (Di
Lello, 2010: 113).

Tal es asi que, inclusive, llegé a los pocos meses una
supuesta respuesta oficial, a través de Clase media. EI
dilema de 5 millones de argentinos, de Jorge Newton,
texto que “denuncia la incomprensién de la clase me-
dia argentina frente a los transformaciones sociales que
afectaban al pais en los afios cuarenta y cincuenta” (Leo-
nardi, 2008: 14). Ademads del estreno de esta obra, se pu-
blic6 una nota en la revista Latitud, donde se expresaba
que quienes habian recibido positivamente el estreno de
EI puente eran “clasistas, retardatarios, comunistas” (ci-
tado en Pellettieri, 1997: 59).

Palabras finales
A lo largo de este trabajo hemos recorrido diferentes ins-
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tancias en donde el gobierno peronista y el teatro inde-
pendiente se vincularon. Si bien las ideologias de ambos
movimientos parecian no coincidir, suponiendo que la
ideologia de los teatros independientes era la misma para
todos, argumento con el que no acordamos, existieron zo-
nas de encuentro, como las distintas actividades colecti-
vas organizadas por el Estado. Ademds, atn los grupos
mads acérrimos opositores no ignoraron el contexto politi-
co-social, sino que, por el contrario, recurrieron a nuevas
propuestas estéticas para dialogar, por la negativa, con el
peronismo. Si bien, como hemos explicado, no adherimos
a la teorfa de la nacionalizacién del teatro independiente
a partir de la obra El puente, si entendemos que, a partir
de ella, se instalé la poética realista de manera mds con-
tundente. Como contraparte, el partido de gobierno, re-
presentante de las mayorfas, con numerosos votos y apo-
yo popular, tuvo la necesidad de responder, no logrando
ignorar las criticas que venfan desde un ala de la cultura
en la que no habia podido inmiscuirse completamente.
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Abstract: The independent theater merged in Buenos Aires,
in 1930, as a way of producing and conceiving the theaterthat
sought to renew the national scene in three ways: it differed
from the theater that set the economic objectives ahead of thear-
tistic ones; it proposed to make a theater of high a esthetic qua-
lity; it lacked profit. In this sense, the independent theater was
constituted as a contestatory collective practice, in as much as
it opposed the statu quo of thet heater of thos eyears and it pro-
moted an anti-capitalist organization.

Fifteen years later, Peron ismbroke in to the national scene,
which represents a substantial element to enrich the analysis.

Key words: Peronismo - independent theater - official theater -
La Maéscara - La Cortina

Resumo: O teatro independente surgiuem Buenos Aires, em 1930,
como forma de produzir e conceber o teatro que buscava renovar
a cena nacional Neste sentido, constituiu-se como uma prética
coletiva contestataria, dado que se op6s ao statu quo do teatro
daqueles anos e impulsionou uma organizagao anticapitalista.
Quinze anos depois, o peronismo invadiu a cena nacional, o que
representa um elemento substancial para enriquecer a anélise.

Palavras chave: Peronismo - teatro independente - teatro oficial
- La Méscara - La Cortina
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