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La critica especializada coincide en considerar que el teatro independiente se instal6 en Buenos
Aires a partir de la iniciativa del escritor y periodista Ledénidas Barletta, y la fundacion de su
Teatro del Pueblo, que data del 30 de noviembre de 1930. En nuestra reciente tesis doctoral
(Fukelman, 2017a), lo hemos definido como un modo de producir y de concebir el teatro que
pretendié renovar la escena nacional de tres maneras: se diferencié del teatro que ponia los
objetivos econémicos por delante de los artisticos; se propuso realizar un teatro de alta calidad
estética; carecié de fines lucrativos. En este sentido, se constituyé como una practica colectiva y
contestataria —dado que se opuso al statu quo del teatro de aquellos afios e impulsé una
organizacion anticapitalista—, pero también heterogénea, ya que se mostré como un enraizado
complejo y rico en su diversidad.

Dentro de este movimiento, el grupo La Mascara se destaco. Para Luis Ordaz (1946, 1957),
completa la triada de teatros mas destacados durante los primeros afios del teatro independiente.
Ademas, alli se iniciaron figuras trascendentales del campo teatral independiente nacional. Por
ejemplo, convivieron en el conjunto —por un tiempo breve— Pedro Asquini, Alejandra Boero,
Oscar Ferrigno y Carlos Gorostiza. En este sentido, La Mascara fue uno de los conjuntos
independientes mas mencionados en los estudios teatrales. Varios autores (como Castagnino,
1950; Adellach, 1971; Marial, 1984; Ordaz, 1981; Pellettieri, 1990a, 1990b, 1997, 2006; Trastoy,
2002; Perinelli, 2014) lo abordaron en tanto que consideraron como una obra emblema a su
estreno de 1949, El puente, de Carlos Gorostiza. También contamos otras investigaciones, como
la de Laura Mogliani, “La Mascara: concepcion de la obra dramatica y del texto espectacular”
(2003), y con los recuerdos y experiencias que los propios protagonistas plasmaron en

publicaciones propias (Asquini, 1990, 2003) o ajenas (Risetti, 2004).
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En el presente trabajo, vamos a abordar este conjunto pero, debido a cuestiones de espacio,
haremos solo un recorrido analitico por su génesis y repertorio (sin proponer conclusiones),

remitiendo a nuestra tesis (Fukelman, 2017a) para un analisis mas extenso y profundo.

» Génesis

La génesis de este conjunto comenz6 en 1937 cuando, bajo la direcciéon de Bernardo Graiver
(quien algunos afios antes habia estrenado su comedia El hijo del rabino en el Teatro del Pueblo),
se constituyo el Teatro Guillermo Facio Hebequer, nombre con el que se queria rendir homenaje
al querido pintor, fallecido en abril de 1935. El Teatro Facio Hebequer ofreci6 Los malos
pastores, de Mirbeau. Al afio siguiente, se mudé al salén de la Colonia Italiana y se transformo
en el Teatro de Arte, también bajo la tutela de Graiver —que era farmacéutico de profesién—,
con el objetivo de representar a la Federacién de Teatro Popular,' cuyos estatutos habian sido
redactados por Alvaro Yunque, Bernardo Graiver y Antonio F. Marcellino. El Teatro de Arte
cumplié un corto ciclo de funciones en bibliotecas, clubes y sindicatos. Los ensayos se
realizaban en el fondo de un café, sito en Rivadavia al 2000, o en una sala en la planta baja de un
edificio de oficinas, sobre la calle Talcahuano.

En 1939, este grupo obtuvo, del Concejo Deliberante de la Municipalidad —y,
fundamentalmente, a través de la gestion del actor Tomas Migliacci, quien trabajaba alli como
taquigrafo—, un local abandonado en la calle Moreno 1033, que antes habia sido un depésito de
productos quimicos. Ordaz —que seria uno de los primeros dramaturgos llevados a escena por el

grupo— describe el espacio:

En una nota periodistica de esos dias se da una idea del &mbito: “no es mas ni menos que un galpén infecto
en el que para caminar se debe practicar un arriesgado alpinismo. En los dias de lluvia el agua se cuela
torrencialmente por las multiples goteras del techo. Los desperdicios que cubren el suelo sobrepasan los dos
metros de altura”. El parrafo concluye: “Pero para el entusiasmo de esta juventud crepitante no existen
obstaculos”. Tan es asi que en pocos meses de dura fajina diaria para todos los integrantes, el tugurio queda
convertido en una salita aseada y comoda (1981: 40-41).

Instalados alli, mientras ensayaban las dos obras con las que pensaban debutar, los integrantes
cambiaron nuevamente el nombre por el definitivo La Mascara, a raiz de una propuesta de Pablo
Palant. Marial ubica la fundacién del conjunto en febrero de 1939 y, entre sus fundadores, a
Tomas Migliacci, Pablo Palant, Félix Robles, Juan Carlos Parra, Luis Ribak, Jaime Ribak,

Fernando Lopez, Pola Marquez, Elena Jessiot, Nilda Rosen, F. Angélica Oleastro, Bernardo

! Esta organizacion agrupaba a 20 de los 50 conjuntos de teatro popular que actuaban en clubes de barrio y en
bibliotecas suburbanas.



Graiver, David Soco, Ricardo Trigo, Victor Barcelona y Roberto Dell’Orefice. Varios de ellos ya
habian integrado el Teatro Proletario, al igual que Ricardo Passano, Alvaro Yunque (quien
empez6 a cumplir el rol de asesor literario) y Elias Castelnuovo, el destacado trio que también
pas6 a animar La Mascara. El primer lema de la agrupacion fue “El teatro sera pueblo o no sera
nada”, frase atribuida a Romain Rolland; luego, “El teatro no es un templo, es un taller”,> de
Alvaro Yunque; y afios después, lo cambiaron a “Con los ideales de Romain Rolland”.

Graiver dirigié los primeros ensayos, pero pronto se produjo un conflicto y se fue (segiin Saul
Enrique Lerner —quien brind6 su testimonio en Risetti, 2004—, el cambio de nombre tuvo que
ver en esta decision), quedando el uruguayo Passano al mando y repitiendo el rol que habia

ocupado en el Teatro Proletario. Luis Ordaz lo recuerda asi:

Passano se siente un “obrero del arte”. Puede vérsele enfundado en su mameluco de carpintero,
participando con entusiasmo adolescente en la limpieza del local, manejando y disponiendo cables y llaves
de luces y, muy particularmente, adiestrando y dejando a punto un elenco compuesto por seres muy jévenes
y con todo el fervor artistico intacto (1981: 41)

Pedro Asquini, uno de los teatristas mas significativos que pasaron por La Mascara, también

resalta virtudes en la figura de Passano:*

Poseia una luminosa imaginacién, que era su cualidad sobresaliente. Profundo conocedor del alma humana,
creaba los tipos que presentaban las obras que ponia en escena dotandoles de fuertes caracteres que hacian
creible la realidad del personaje. Poseia gran facilidad para transmitir a los actores su idea sobre los
personajes y las obras (1990: 13)

Teniendo en cuenta las reminiscencias de este conjunto con el Teatro Proletario y de sus
declaradas adhesiones hacia Romain Rolland, es facil advertir que, tanto el autor francés como
Erwin Piscator, fueron claros referentes para los directivos de La Mascara. En este sentido,
podemos conectar estas admiraciones con la primera y la tercera linea de antecedentes que
planteamos anteriormente (Fukelman, 2017b). Asquini explica:

Es que El Teatro del Pueblo, de Romain Rolland, era nuestra biblia. Por su parte, Passano tenia su
biblia propia: una edicion espafiola, que no se encontraba en las librerias de Buenos Aires, de El
teatro politico, de Piscator. Ese libro no se lo prestaba a nadie, no obstante lo 1til que nos hubiera
sido a todos (1990: 15).

Pedro Asquini habia ingresado a La Mascara en abril de 1941. Fue de vital importancia en el

elenco: cuando cumpli6 un afio de permanencia, sus compafieros lo eligieron para que integrara

2 Sobre esta frase, Gorostiza dird mas tarde: “entendi que si, que [el teatro] era un taller, pero también un templo”
(en Cabrera, 2012: s/p).
® Muchos afios mas tarde, Asquini fundo el grupo cooperativo teatral Ricardo Passano, en homenaje a su maestro.



la direccién general del teatro.* En 1941, también habia llegado quien luego iba a ser su
compafiera de trabajo y de vida, Alejandra Boero (antes conocida como Ofelia Samek).

A finales de 1940, el local de la calle Moreno sufri6 un incendio, por lo que las actividades
debieron frenarse por algin tiempo. Tras mucho esfuerzo, se lograron reconstruir el escenario y
otras partes que lo requerian. Casi al término de 1942, lleg6 la primera escision en La Mascara
—que tuvo varias—; la mitad del elenco se fue (incluido Passano) por discusiones surgidas en la
preparacion de la obra Despierta y canta. Pero en 1943, luego de que la Municipalidad
desalojara a La Mascara por el mismo motivo que lo hiciera con el Teatro Juan B. Justo (el
ensanchamiento de la avenida 9 de Julio), “los antiguos integrantes de La Mascara volvimos a
unirnos bajo la mano protectora de Ricardo Passano” (Asquini, 1990: 19). Siguieron trabajando
sin tener un espacio propio, pero esta falta representé un pozo profundo para el grupo. Incluso,
conllevo la pérdida de Ricardo Passano, quien se retir6 (nuevamente) por ese motivo. Tanto
Asquini como Ordaz consideraron que ahi se terminé la primera etapa del conjunto.

No obstante, La Mascara se reinventd, y en 1947 accedi6 a su segunda sala en Maipt 28, en el
primer piso del Sindicato de Seguros. Alli se vivi6 un momento de gran auge del conjunto,
teniendo su punto mas algido luego del estreno de EI puente. Pero, como suele pasar con los
éxitos, tienen su contracara. A fines de 1949, Pedro Asquini y Alejandra Boero dejaron el
conjunto; un tiempo después, fundaron Nuevo Teatro. Hubo diversas razones que explicaron esta
partida: la principal fue la decision del elenco de aceptar que El puente se llevara a cabo, de
manera simultanea, por un elenco profesional (situacién sobre la que volveremos mas adelante);
pero también objetaron la falta de disciplina, el hecho de hacer la misma obra durante mucho
tiempo, y el aumento del precio de las entradas. Al poco tiempo, hubo una nueva escision en La
Mascara: a fines de 1950, abandond sus filas un grupo encabezado por Oscar Ferrigno (que habia
ingresado en 1948), por desacuerdos en relaciéon a la formaciéon de actores, quienes luego
conformaron el Centro de Estudios de Arte Dramatico Teatro Escuela Fray Mocho.

Algunos lugares que transit6 este grupo, entre otros, fueron el Teatro Lassalle, en Cangallo 2263,
y el Teatro Colonial, en Paseo Colon 413. A este ultimo recinto, se mud6 La Mascara en el afio

1952. En 1955, se instal6 una nueva direccion general integrada por Luis Ribak, Alberto Borquez

“ El Consejo de Direccion se renovaba anualmente. En 1947, estaban al frente del teatro Alejandra Boero, Sadl
Lerner, Juan Manuel Chaure y su esposa Margarita. A comienzos de 1949, la direccién general del teatro estaba
integrada por Pedro Doril, Mario Rolla y Saul Lerner. Algunos afios antes, Asquini habia renunciado a los cargos
directivos para dar lugar a los nuevos integrantes.



y Alfredo Pizzutiello, que desempefiaron, respectivamente, las secretarias de cultura, propaganda
y administracion. Ahi, la direccion artistica quedo6 a cargo, otra vez, de Passano.

La tercera etapa de este conjunto teatral, que tuvo casi veinticinco largos afios de trayectoria,
comenzé en 1957, cuando Agustin Alezzo, Augusto Fernandez y Carlos Gandolfo —que se
habian ido de Nuevo Teatro para conformar su propio grupo, Juan Cristébal (en referencia a otro
libro de Rolland)— se instalaron en el Teatro Colonial,® el local donde, con un pequefio grupo
reducido, estaba funcionando La Mascara. Alli, los integrantes locales los invitaron a sumarse.
Los recién llegados accedieron y, rapidamente, pasaron a ocupar los cargos de toma de
decisiones. La mas importante fue la convocatoria a la actriz y directora austriaca Hedy Cirilla,

quien se sumo6 a La Mascara en 1959.

»  Repertorio

Bajo la direccion de Passano, el 17 de noviembre de 1939, se inaugur6 la nueva sala, subiendo a
escena en tal ocasion La emperatriz Annayanska, farsa breve de George Bernard Shaw, y
Ensuefio, esbozo de tragedia en un acto de Luis Ordaz.

Segun el propio Ordaz:

La calidad de sus espectaculos, obtenida por la capacidad de los intérpretes y por una direccién eficaz, hizo
que la pequefia sala se colmara de publico, llegando a ser, en determinado momento, el elenco que
presentaba una mayor armonia dentro del movimiento escénico independiente (1957: 220).

Al afio siguiente, hicieron Comedia sin titulo, de Antonio Cunill Cabanellas; y Volpone, farsa de
Ben Jonson. A Pedro Asquini, quien todavia era solo un espectador del grupo, la puesta en escena
de Volpone lo impresiond: “Excelentes actores, con un movimiento escénico que llamaba la
atencion, con magquillajes y vestuario realmente atractivo. Llenos en la platea” (1990: 13).
Ademas, la consider6 un testimonio de la capacidad de Passano como director: “una real leccion
de teatro” (Asquini, 1990: 14).

Para volver a poner la sala en condiciones, luego del incendio de finales de 1940, se preparé un
programa con cinco obras breves, para ser montado en distintos lugares y asi recaudar los fondos
necesarios. Estas obras, que se realizaron en 1941, fueron Jugando a la guerra, de Luis Ordaz;

La huida, de Pablo Palant; La muerte es hermosa y blanca, de Alvaro Yunque; El soldado, de

* Esta propiedad era de una sociedad de beneficencia. En los afios sesenta, antes de finalizar el contrato, sus
dueios intentaron una accién de desalojo que provocé una defensa espontanea de La Mascara. El grupo tuvo que
irse un tiempo pero, finalmente, logré quedarse. Alli estrené El gesticulador de Roberto Usigli, bajo la direccion de
Atahualpa Del Cioppo.



Horacio Quiroga; y La noria, de Elias Castelnuovo. Pedro Asquini, que estaba recién llegado,
debuto con este “mosaico teatral”:

Mi debut fue en La noria, con un personaje sin letra. De las cinco obras; tres eran pacifistas; La noria,
poema proletario, era una reivindicacién de la clase trabajadora a lo largo de toda la historia universal y, la
obra de Yunque un bello poema. Alli empecé a darme cuenta de que el teatro tiene tanto que ver con la
realidad y que su luz bien puede iluminarla (1990: 15).

No fue un gran éxito de ptiblico, como tampoco lo fue Desterrados, de Ernesto L. Castro, la obra
—inspirada en los inmigrantes espafioles que tenian que dejar su tierra natal luego de la Guerra
Civil (1936-1939)— que continu6. En el mismo afio, llevaron a escena En algtn lugar, también
de Castro, pieza en la que debut6 Alejandra Boero. Ya en 1942, La Mdascara ofrecié “una
meritoria version” (Ordaz, 1957: 221) de El avaro, de Moliere, donde Asquini interpreté a
Valerio y Boero, a Elisa;® y luego Despierta y canta, de Clifford Odetts, una pieza de teatro
moderno norteamericano. Segin Ordaz, fue esta “la obra de mayor jerarquia e inquietud ofrecida
en ese aflo por los elencos independientes” (1957: 221). Ricardo Passano solo intervino al
comienzo en la direccién de la obra de Clifford Odets, dado que durante la preparacién de esta
pieza, se presentaron dos dilemas. El primero fue que Passano habia llevado al elenco a tres
actores profesionales y la heterogeneidad no cuajaba para sacar adelante los ensayos. El segundo
se desencadend a partir de que Chaico —uno de los traductores de la obra y familiar de Jacobo
Ben Ami, el gran actor judio que, anteriormente, habia representado esta pieza en Argentina,
aunque no en castellano— vio un ensayo y no estuvo de acuerdo con el planteo del director: “los
personajes eran todos judios y Passano los habia concebido como si no lo fueran” (Asquini,
1990: 18). La discusion entre ellos llevo a que Passano abandonara el elenco, dejando a Chaico
al frente del mismo.

En 1943, David Licht, el director polaco que habia estado desde 1938 dirigiendo el Teatro IFT, se
hizo cargo del conjunto y ofrecié6 una notable versiébn de Macbeth, de Shakespeare. La
protagonista fue Jordana Fain. Segin Luis Ordaz: “A pesar de las dificultades que presenta el
montaje de esta obra, llego al publico con una justeza digna de encomio” (1957: 221). Osvaldo
Pellettieri (2006) califico la pieza como “memorable” y conté que Licht hizo derribar la pared
posterior del escenario para su realizacion, y que present6 escenas en los camarines, en el patio
de atras y al aire libre. Este fue el ultimo estreno que La Mascara brindé en su local de la calle

Moreno, pues se lo oblig6 a abandonarlo junto con el Teatro Juan B. Justo.

¢ Mas adelante, encarnaria a los dos personajes femeninos restantes de esta comedia.



En este local, La Mascara llevo a cabo experiencias de teatro polémico, en linea con el ciclo que
habia inaugurado el Teatro del Pueblo en 1936.

Ya sin espacio propio, en 1944, presentaron El bosque petrificado, de Robert E. Sherwood, en el
teatro de la Sociedad Lago Di Como, en la calle Cangallo al 100. Para esta obra, se reagrupo el
elenco de La Mascara —volvio Passano y algunos elementos, como Asquini, Gorostiza y Boero,
que se habian alejado (estos ultimos habian dado forma al Teatro Roberto J. Payré y actuado en
El momento de tu vida, de William Saroyan)— y las criticas fueron muy positivas. Fue el primer
protagonico de Alejandra Boero, quien represent6 a Gaby. Asquini transcribio un comentario del

diario EI Mundo:’

Un meritorio jalén mas en la limpia trayectoria de La Mascara es, entonces, el logrado en esta oportunidad.
Resulta grato poner de relieve este hecho, maxime cuando se trata de una agrupacién que ha pasado por una
serie de pruebas y mantenido su linea de conducta sin la mas minima vacilacién (1990: 21).

A su vez, Marial, destacé las actuaciones:

El actor Ricardo Trigo compuso un pistolero magnifico, que merece especial atencién. Carlos Montalban,
en su papel protagénico, acertado. Muy bien Pedro Asquini, en la juvenil interpretacién de Bouze. Y en un
papel pleno de dificultades, Alejandra Boero nos dio la pauta de sus grandes posibilidades y su aguda
penetracion. Bien el resto de la compaiiia (1944: s/p).

También en 1944, se volvié a realizar Volpone, de Ben Jonson. Al afio siguiente, se hizo Vive
como quieras, de Kaufman y Hart, en algunas salas de teatro profesionales, durante los dias de
descanso de sus elencos titulares. El reparto estaba compuesto por Ricardo Trigo, Tomas
Migliacci, Diana Wells, Alejandra Boero, Jorge Giral, Antonio Govantes, Juan José Ross, Pedro
Asquini, Nieves Ibar, Isidro Fernan Valdés, Susana Penny, Lola March, Leopoldo Saporitti,
Pedro Doril, Sebastian Menéndez y Pola Marquez. Se hizo una especie de escenario circular,
donde los espectadores se ubicaban alrededor de los actores. Si bien, con la primera edicion de su
El teatro en el Rio de la Plata, Ordaz calific6 a este espectaculo como excelente, también
sostuvo que, desde que fue expulsado de su local, el conjunto habia perdido su organizacién y “el
sentido que imprime a su labor. El lema que ubicaba y orientaba su obra empefiosa se derrumbo
con los muros del pequefio teatro de la calle Moreno. Decia asi: ‘El teatro no es un templo, es un
taller’” (1946: 181).

Pero, a pesar de las luchas internas y de las dificultades en la organizacion, la actividad de La
Mascara no se detuvo. Durante 1946, repuso Despierta y canta, Vive como quieras y El avaro,
todas bajo la direccion artistica de Ricardo Passano. Sin embargo, la situacion no era sencilla. La

falta de un espacio propio, llevo al propio Passano a bajar los brazos:

7 Si bien el teatrista dice que es de finales de 1943, entendemos que esta pieza se estren6 en 1944.



Lamentablemente, luego de una funcion de EI avaro en el Club Villa Sahores, Passano me llevé a un rincén
y me dijo: “Asi no se puede trabajar. Para esto no cuentes mas conmigo. Cuando tengas un teatro,
llamame”. Ese dia los actores habiamos vestido las ropas de Moliére entre los choclos, en los fondos del
club (Asquini, 1990: 23).

En 1947, finalmente, encontraron un nuevo local para alquilar, en Maipt 28. Para Asquini, ese

aflo comenzod una nueva etapa de La Mascara. Passano no regreso, se neg6 a volver porque decia
que Peer Gynt, de Henrik Ibsen, la obra elegida por el elenco para montar, no se podia hacer.
Ademas: “El queria teatro Revolucionario” (Asquini, 1990: 26). La pieza se hizo igual, con el
aleman Max Waichter como director (era discipulo de Max Reinhardt —a quien ubicamos dentro
de la segunda linea de los antecedentes europeos en Fukelman, 2017b— y ya habia dirigido a
Asquini y Boero durante su experiencia como Teatro Payrd) y con la escenografia a cargo de
Gaston Breyer, quien aportd una renovacion en la materia, ya que estaba muy alejada del
tradicional realismo: “Para la puesta de Peer Gynt ide6 una escenografia entre constructivistas y
sintética que Wachter acept6 a regafiadientes. El queria montafias y fiordos y una casa de verdad.
La escenografia que imagin6 Breyer no tenia, como es de suponer, nada de real” (Asquini, 1990:
26). En esta época, Naum Krischman, padre de Pedro Doril y fanatico de Ibsen, brindé una
conferencia alusiva.

Para Ordaz, esta experiencia escénica, que duraba tres horas y media, y estaba dividida en tres
partes (en Risetti, 2004: 379 se puede ver un programa de mano), no solo marcé un nuevo
periodo en La Mascara, sino que también lo hizo en todo el movimiento de teatros

independientes:

La dignidad e inquietud que trascendia del espectaculo hizo que un publico algo desconcertado, pero avido
de expresiones artisticas de calidad, rodeara decididamente a este elenco colmando su sala que se convirtio
—Yy creemos no equivocarnos—, en el punto de partida de la nueva etapa del movimiento.

No fue solo por los valores indiscutibles de la obra, ni por su empefiosa interpretacién y eficiente direccion,
sino por toda esa gravitacion de elementos y circunstancias favorables que hicieron resaltar atin mas la
labor del conjunto en medio de un teatro oficial o comercial mediocre y una escena libre desarticulada.
Consideramos que el movimiento volvié a adquirir brios y pujanza en torno de La Mdscara disponiéndose
entonces a afrontar con toda decisién algunos de los problemas que se le planteaban con mayor urgencia
(1957: 291).

Los problemas a los que se refiere Ordaz —quien algunos afios més tarde se sumara a la
corriente que indicaba que la nueva etapa del movimiento de teatros independientes comenzaba a
partir del estreno de EI puente— tienen que ver con la capacitacion de actores y con la
profesionalizacion de la practica teatral independiente.

En 1947 también se realizaron El pedido de mano y El tabaco hace mal, de A. Chejov; y La

cruz de la victoria de O’Flathery, de G. Bernard Shaw, en la que Boero volvié a protagonizar



encarnando a la Sra. O’Flathery. El director fue Max Wichter.® A su vez, en 1948, las piezas
elegidas fueron Crimen y castigo, de F. Dostoievsky y Antigona, de Sofocles.

Crimen y castigo fue propuesta por el italiano Fulvio Tului, a quien el elenco habia invitado para
que los dirigiera. Asquini rememora: “A nosotros no nos entusiasmaba la idea porque
nuevamente postergabamos nuestro impulso revolucionario. Pero la tentacién de contar con la
puesta de Tului nos hizo aceptar” (1990: 32-33). A pesar de que los ensayos iban muy bien —alli
el italiano los hacia aplicar el “método Stanislavski”—, un dia Tului desapareci6. De manera que

Asquini, Boero y Doril se hicieron cargo de la direccion:

La empresa no era facil: se trataba de terminar los ensayos y ubicar los personajes en la escenografia que
habia planteado Breyer. Ademads, no estaba decidido el final de la obra, lo cual nos inquietaba a todos.
Cumplimos honrosamente con nuestra mision. Pero no nos parecia justo firmar la direcciéon con nuestros
nombres. Entonces recordamos que Tului nos habia dicho que en Italia trabajaba con el seudénimo de
Claudio Mura. Decidimos que esa seria la firma de la puesta [En Risetti, 2004: 380 se puede ver el
programa de mano]. Nuevo suceso. El ptblico que ya nos habia ubicado con Peer Gynt colmaba la sala
(Asquini, 1990: 33).

Por el papel de Catalina Ivanovna, Boero fue sefialada por la critica como una de las actrices mas

capaces de la escena argentina. Pedro Asquini cuenta dos anécdotas que vale la pena retratar. La
primera es que Ricardo Passano vio la obra y, al terminar, se acerco furioso a los camarines:
“>:sDonde esta Claudio Murra?’, preguntd. ‘Esto es una copia, esto es Tairov puro. Yo, yo vi a
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Tairov y esto es una copia’” (Asquini, 1990: 34). La segunda tiene un espiritu similar. Al salir
Lila Guerrero de ver la funcién, quien recientemente habia regresado de la URSS, dijo: “Yo
venia de Rusia dispuesta a hablarles de Meyerhold porque no sabia que en La Méascara hacen
Meyerhold sin saberlo” (Asquini, 1990: 34). Ambas historias nos remiten a la segunda linea de
los antecedentes europeos que identificamos: la del teatro de arte (Fukelman, 2017b). Asimismo,
en tanto que ya marcamos similitudes de La Mascara con la primera y con la tercera, nos parece
interesante volver sobre la idea de que las corrientes no son rigidas, sino que se bifurcan.
Ademas, también es notorio como cada teatro independiente absorbi6 (lo que quiso y pudo,
consciente o inconscientemente) de sus predecesores.

Antigona fue dirigida por Adolfo Celi, reggisseur recibido en la Academia de Arte Dramatico de
Roma. Como él queria un espacio mas grande que el de la calle Maipt, el elenco alquil6 el teatro

de la Federacion de Entidades Gallegas, en la calle Chacabuco 955. Celi también llevo al

escenografo, Clorindo Testa, ya que no se habia puesto de acuerdo con Breyer. En Antigona,

8 Marial hablé de Max “Wester”, pero entendemos que se estaba refiriendo al director aleman. Por otra parte, si
bien Marial sefiald que él dirigio esas piezas (cfr. 1955: 133), algunas paginas mas adelante, dijo que lo hizo Pedro
Asquini (cfr. 1955: 171). Eso también se desprende del testimonio de Asquini (cfr. en Risetti, 2004: 73).



Carlos Gorostiza —quien estaba en La Mascara desde 1942, cuando llegé ofreciendo su retablo
de Titeres de la Estrella Grande—comenz6 a ensayar su ultimo papel importante, el de Creonte,
pero luego le pidi6 a Celi no integrar el elenco, porque estaba escribiendo una obra de teatro.” A
pesar de la expectativa que habia generado este espectaculo, el publico no los acompafié de la
misma manera y solo se mantuvo dos meses en cartel. En la critica que le dedicé Arturo Romay,
se cuestionaron algunas actuaciones, la escenografia, las mascaras y la utilizaciéon de un altavoz,

pero se celebro el estreno:

Los jovenes comediantes de “La Madscara” acaban de llevar a término una tentativa dignisima al darnos la
Antigona, de Séfocles. La empresa era ambiciosa, y si los resultados no llegan a colmar su designio ni a
satisfacer totalmente nuestras exigencias, quedan, empero, como saldo favorable, la nobleza del propésito y
la generosidad del esfuerzo. Podrad objetarse que en arte las intenciones no bastan y que lo unico que
cuentan son los logros ciertos. Si, si; es verdad; pero cuando afanes como estos tienden a poner al alcance
del gran ptiblico una obra modelo de la belleza antigua, sirviéndola con amoroso empefio y ejemplar
decoro, los reparos que puedan suscitar los yerros no deben pesar mas en la balanza que el quijotismo del
intento (Romay, 1948: s/p).

En 4 de mayo de 1949 se estrené El puente, la pieza que Carlos Gorostiza habia estado
preparando el afio anterior. La direccién fue compartida entre el autor y Doril. La decisién de
llevarla a escena habia concitado duros debates internos ya que los asesores literarios del teatro,
Maria Rosa Gallo y Camilo Da Passano, no la habian aceptado. Sin embargo, la pieza fue un
éxito. Incluso, lleg6 al teatro profesional y, al afio siguiente, al cine.'® También en 1950, La
Mascara paso a representar su obra en el Teatro Lassalle.

La propuesta de hacer El puente en el teatro profesional llegé de la mano de Armando Discépolo,
luego de ver la puesta original. Esto se discuti6 acaloradamente entre los integrantes del elenco vy,
finalmente, se aceptd. Pedro Asquini y Alejandra Boero, quienes componian los personajes de
Pichin y Elena respectivamente, no habian quedado conformes con la decisién de ceder la obra al
otro circuito. Por esto, y algunas otras razones, al finalizar el afio 1949, se separaron del grupo.
Empero, siguieron cumpliendo sus papeles en El puente hasta que se consiguieron los

reemplazos.

? Gorostiza dijo que comenzd a escribir desafiado por sus compafieros: “...ante la ausencia de obras argentinas para
ser representadas (ya corria el afio 1947, Discépolo habia dejado de estrenar desde la década del 30, Arlt nos habia
dejado y Eichelbaum no queria mucho a los teatros compasivamente llamados vocacionales), compafieros del
teatro me desafiaron: ‘;Por qué no escribis vos una obra, ya que escribiste para titeres y te publican poemas por
ahi?’” (en Roca, 2016: 246).

19 3 pelicula, homénima, fue dirigida por Arturo Gemmiti y Carlos Gorostiza, quienes también realizaron el guion,
junto a Nicolas Olivari. La pieza se presenté en casi todos los paises latinoamericanos y en algunas universidades de
Estados Unidos.



Mucho se ha hablado sobre que la obra de Gorostiza “argentiniz6” al teatro independiente.
Aparte de las reflexiones del propio Gorostiza en el prélogo de la primera edicién del texto (en

Dubatti, 2012: 119a), Adellach fue uno de los que se refiri6 a esta cuestion:

Un autor novel vino a coronar 20 afios de lucha, con una obra que sobrepasé en trascendencia su modestia
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 afio 49 se estrené El puente de
Gorostiza, nadie, supongo que ni el mismo autor, pens6 que alli la cosa empezaba de vuelta. Puede haber
quien lo niegue aun ahora. La obra poseia una cantidad de oxigeno no habitual, no asi la de sus
continuadores, que convirtieron sus alcances en receta (1971: 17).

Marial, a su vez, también lo mencioné: “Era una obra escrita con aguda observacion social, con
idiosincrasias reconocibles donde tenian vigencia y ajustes nuestras propias voces. Una pieza de
estirpe argentina'® que abri6 las puertas al publico de Buenos Aires” (1984: 118).

Pellettieri, por su parte, afirmo:

La fecha de 1949, que para nosotros marca el comienzo de la segunda fase del Teatro Independiente, no
tiene un origen arbitrario. El estreno de El puente, de Carlos Gorostiza, en el Teatro de La Mascara, sefiala
el descubrimiento de la peculiaridad argentina,” dentro de esa modernidad en la que se habia incluido la
primera version (1990b: 232).

Algunos afios después, este tedrico comenzo a usar la categoria de “nacionalizacion” para
referirse a lo que él consideraba la segunda etapa del teatro independiente, que comenzaba con
esta obra: “Nacionalizacion (1949-1960). Designa una médica resemantizacion de lo finisecular,
impulsada por la llegada de nuevos modelos europeos y norteamericanos de textos dramaticos y
espectaculares y rudimentos del sistema Stanislavski” (1997: 20). Luego, dio una version

ampliada de esta nocion:

En la segunda fase (1949-1959), de nacionalizacién, sigui6é pesando el encono hacia lo comercial, pero se
atenud el nihilismo frente a la tradicién. Los creadores de ese periodo, acicateados mas por el contexto
social (el peronismo) que por el intertexto teatral europeo-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 espectaculos, 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 tradiciéon de lectura que fue instalando la idea de que la nacionalizacion del teatro

independiente comenzd en 1949, con el estreno de El puente, nos parece importante sefialar
algunas cuestiones. En primer lugar, la expectativa de fundar una dramaturgia del teatro
independiente nacional —es decir, hecha por dramaturgos argentinos— ya habia sido enunciada
por Leonidas Barletta cuando sentd las bases de su Teatro del Pueblo. En linea con esta idea,

destacamos que —aunque sea cierto que muchos teatros elegian un repertorio mayormente

" La bastardilla nos corresponde.
12 La bastardilla nos corresponde.
3 La bastardilla nos corresponde.
4 La bastardilla nos corresponde.



extranjero— Roberto Arlt, Alvaro Yunque, Pablo Palant, José Gonzalez Castillo, Enrique Agilda
y Rodolfo Gonzalez Pacheco, entre muchos otros, eran autores argentinos que ya se habian
estrenado dentro del movimiento de teatros independientes. Cuando subi6 a escena El puente,
incluso el Teatro IFT ya habia montado su primera obra nacional (Cuando aqui habia reyes, de
Gonzalez Pachecho, en 1947). Empero, eran los integrantes de La Mascara quienes consideraban

que no habian abordado los suficientes autores argentinos:

Nosotros nos sentiamos en deuda por no representar autores argentinos. Si continuabamos estrenando
solamente autores extranjeros no tardarian en tildarnos de colonialistas. Sabiamos bien que el teatro no se
mide por las puestas sino por los autores que presenta. Y queriamos un teatro argentino. (...) Por la primera
lectura la pieza no me pareci6 genial, pero La Mascara estaba en deuda respecto a la revelacion de nuevos
dramaturgos (Asquini, 1990: 38-39).

En todo caso, lo que entendemos que empez6 a hacer Gorostiza en nuestro pais, fue la imitacion

realista —practica que también destacd Pellettieri en la ultima cita transcripta— de ciertas
formas de hablar y ciertas costumbres que se podian observar en la vida cotidiana. Esto se
percibio, de manera muy cercana, tanto por el publico 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 consolidada en Europa desde mediados del siglo XIX (y
que también se veia en el teatro contemporaneo de los Estados Unidos), por lo que tampoco nos
parece que la utilizacion de estos recursos pudiera significar la “nacionalizacion” del teatro
independiente.

Por otro lado, aunque tanto en los textos clasicos —especialmente alli, como decia Alejandra
Boero—" como en cualquier otra obra, se pueden leer aspectos del contexto politico-social, EI
puente facilité las interpretaciones, con analogias 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
simpatia hacia los jovenes humildes. Pero en el universo de los pobres que describe no hay sefiales de
ninguna 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, lleg6 a los pocos meses una supuesta respuesta oficial, a través de Clase
media. El dilema de 5 millones de argentinos, de Jorge Newton, texto que “denuncia la
incomprension de la clase media argentina frente a los transformaciones sociales que afectaban al

pais en los afios cuarenta y cincuenta” (Leonardi, 2008: 14).

> “Algunos opinaban que cuando habia autoridades represivas o fascistas, habia que hacer un repertorio de

autores clasicos. Esos clasicos muestran los problemas del hombre, que pareciera que fueran eternos. Coincido en
que todas las obras de Shakespeare tienen planteos profundamente politicos. Los represores no podian acusar a
teatros que estaban presentando a Julio César o a Macbeth” (en Risetti, 2004: 88).



Durante 1950, El puente se dej6 de hacer por decision de los actores: “Dejamos de darla a mitad
de afio, con mucho publico que deseaba verla. Lo hicimos por una especie de prurito, cdmo
podia ser que un teatro independiente se prestara al éxito” (Rolla en Risetti, 2004: 257).

Después de El puente, el elenco de La Mascara llevé a escena La loca de Chaillot, de Jean
Giraudoux, dirigida por Pedro Doril. El papel protagonico, originalmente pensado para que lo
representara Boero, fue realizado por Maria Elena Sagrera, una joven de 19 afios. Oscar Ferrigno
integrd el reparto y la escenografia fue realizada por Saulo Benavente. En El Hogar, la critica fue
muy positiva:

Y justamente el deber que se han tomado los “independientes” es el de brindar lo que de no ser por ellos no
llegaria nunca al ptblico. Los profesionales tienen que combinar el arte con el pan nuestro de cada dia, y
por eso se ven limitados en sus expresiones. No es éste el caso de estos muchachos y es por eso que pueden
abocarse a las piezas por suerte mas hermosas...

(...) La obra subié a escena impregnada del amor y el respeto que los jovenes sienten hacia ella. Tuvieron
que luchar con muchas, muchisimas dificultades. Algunas salvadas, otras menos logradas. Pero realizada
con dignidad, sinceridad y decencia (Rubens, 1950: 11).

Luego, se hicieron Noches de cdlera, de A. Salacrou, con direccion artistica de Carlos Gorostiza
y traduccion del actor Mario Rolla; El caso del hombre de la valija negra, escrita y dirigida por
Gorostiza; y Cuando empieza el luto y El tio Arquimedes, de Juan Carlos Ferrari, con direccién
de Pablo Lozano y Jorge Victoria.

En 1952 se realizo Los hermanos Karamazov, de F. Dostoievsky, bajo la direccion de Pedro
Escudero. Al afio siguiente, se llevaron a escena Mariano Moreno, de Gustavo Gabriel Levene,
dirigida por Pablo Lozano; y Espérame, de C. Simonov, con direccién de Carlos Gorostiza. En
1954 se repuso Espérame; y se estrenaron Juan Gabriel Borkman, de Ibsen, dirigida por Alberto
D’Aversa; y Tio Vania, de A. Chejov, con direccién artistica de Ricardo Passano, quien habia
regresado al elenco. Ya en 1955, se estrend El centroforward murid al amanecer, de Agustin
Cuzzani, realizada en el Teatro Colonial (donde dio sus primeros pasos Sergio Renan) y, después,

en el Teatro Astral y en el Teatro Presidente Alvear.
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