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PRESENTACION

Teatros Macci6 de San José, Florencio
Séanchez de Paysandu y Larrafiaga de Salto.
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El patrimonio como legado, material o inmaterial, creacion humana o geografia y paisaje, es pasado y es presente.
Es algo que se recibe, pero que adquiere valor y significacion cuando se vive, se disfruta y se comparte. Al mismo
tiempo implica una responsabilidad de cara al futuro, no sélo porque debe protegerse, sino también porque se
construye.

Invita a mirar lejos atras de nosotros, a encuentros con otros tiempos, otra gente. Invita a mirar nuestro tiempo, el
tiempo que compartimos, y a mirar también hacia adelante, como colectivo, como sociedad. Invita a pensar en lo
que construimos, en lo que podemos construir y en la importancia de fortalecer los lazos entre las distintas genera-
ciones, a pensar en los que vendran.

La convocatoria a compartir el Dia del Patrimonio en nuestro pais, al presente una doble jornada, se ha ido
multiplicando a lo largo de los afios. La sociedad la ha hecho suya a través de multiples y renovadas iniciativas y
propuestas, invitando al descubrimiento, al reconocimiento, al encuentro. Una formidable respuesta, desde los am-
bitos institucionales a los familiares, nos ha ido haciendo descubrir la importancia de encontraros, descubrirnos,
CONOCErNOS.

Patrimonio implica también pertenencia. Pertenecer... Vinculos personales, a veces intimos o familiares, se unen
a sentimientos de pertenencia compartidos, difusos, que nos unen a la tierra, al territorio en que vivimos, que
compartimos y que nos une.

Tierra y territorio. Vinculo con la historia de la tierra, pero también con creaciones y referentes culturales en su diver-
sidad, con la geografia, la historia y las historias. Referentes de los que nos apropiamos en nuestra vida, que nos
acompafian, que nos pertenecen porque nos importan y que pueden ser lejanos en el espacio o en el tiempo, como
también compartidos con otras culturas y otros pueblos. Ese entramado de referentes, de vinculos y pertenencias,
genera en los colectivos, en la sociedad, en nosotros, una gran diversidad. Asi, afectos y referentes se mezclan, se
enlazan, nos vinculan entre nosotros en nuestra diversidad. Y nos unen y acomparian en la vida, creando sentidos,
dando significacion a cada recorrido individual. Se tiende asi un puente, un lazo, que implica necesariamente un
vinculo de afecto, con quienes compartimos desde la emocién o la belleza efimera de una representacion, un mo-
mento particular de un paisaje, los colores, sabores y sonidos que nos acercan con ancestros, a historias con sus
mdltiples miradas o construcciones y creaciones que atraviesan los tiempos. Puentes con quienes cerca o lejos,
sienten suya una creacion humana o un paisaje.

El valor de la convocatoria es el valor de la respuesta ciudadana. El sentido de pertenencia es un elemento central
en el arraigo, en la construccion del lugar en el mundo que se siente como el suyo. Pero es necesario que, mas alla
de su importancia desde los niveles individuales, familiares y de colectivos, se abra a todos los ofros. Ese vinculo
con los otros, con quienes nos unen la tierra, el territorio con su historia y referentes culturales, pero que ademas
tienen sus propios referentes, crea y fortalece la convivencia. Invitarnos a descubrir y compartir referentes nos
acerca, nos lleva a encontramos y conocernos, a establecer y fortalecer vinculos solidarios, a construir ciudadania
y convivencia. Asi, los Dias del Patrimonio se han ido convirtiendo en una fiesta ciudadana.

En esta ocasién nos convocan los teatros, los espacios y su gente. En los Ultimos afios se han ido restaurando,
recuperando y creando teatros y espacios para las artes escénicas en todo el territorio nacional, como respondien-
do a la necesidad de una sociedad que buscaba y se buscaba en la cultura. Una obra en un escenario tiene la
potencialidad de unir a un publico muy diverso, que converge en un corto lapso respondiendo a una convocatoria
comun. En ese plblico que se mira y se encuentra en el espejo del escenario, puede despertarse, cuando se
evocan sentimientos, emociones y reflexiones en el espacio compartido, ese necesario sentimiento de que se tiene
cosas importantes en comun con quienes estan a su lado, en su diversidad. Un teatro, un espacio para las artes
escénicas es un lugar de encuentro.

Se construyen asi, por el genio de una obra, por el talento de creadores, actores e intérpretes, esos momentos que
perduran mas alla de la caida del telén, que desbordan el espacio del teatro y su publico, que permanecen y se
incorporan a la cultura de una sociedad y su tiempo.

Desde la cultura y sus espacios, desde el teatro y su gente, en todos los tiempos; de los creadores y la creacion
a los intérpretes, quienes le dan vida a una obra con su talento y sensibilidad; por los de ayer, los de hoy y los que
vendran, levantemos el telén para estos Dias del Patrimonio 2010.

Ricardo Ehrlich
Ministro de Educacién y Cultura
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“El teatro fue resistencia, es pensamiento y es democracia.”

EL TEATRO EN EL URUGUAY

»

El dia del patrimonio paso al plural desde hace unos afios, pues los lugares
para ver y las actividades exceden de una jornada. Se trata de una fiesta ya
afianzada en las costumbres de los uruguayos, un tiempo para festejarmos a
nosotros mismos; un tiempo para ver lugares normalmente abiertos, como
museos, bibliotecas o teatros, con nuevos 0jos, para entrar a lugares que
tienen otros usos y se abren especialmente y para ver las calles, vemos entre
nosotros y ver nuestra propia historia.

Corresponde agradecer a quienes destinan tiempo y recursos al gesto hos-
pitalario de recibir en sitios publicos o privados con otras finalidades, como
casas, embajadas, quintas, jardines o tantos otros. Y a quienes se suman ala
fiesta ofreciendo espectaculos en la calle o en lugares patrimoniales.

Es un buen momento para mirar para arriba en las calles que recorremos
apurados; descubrimos una bellisima edificacion de distintas épocas. O de
visitar desde museos a fabricas que muestran nuestra herencia como pueblo.
No en vano patrimonio viene de padres y de herencia. Este patrimonio es la
version colectiva de patrimonios familiares como las tradiciones o las historias
de los abuelos o bisabuelos, como el lenguaje que se decanta con mdiltiples
aportes, o la cocina o las peripecias personales, a veces transmitidas por
generaciones intermedias.

La memoria personal, familiar y colectiva son una gran riqueza: son tal vez lo
mas importante que nos legan los ancestros porque de ella extraemos nues-
tra capacidad de crear, de vivir experiencias ajenas, de apreciar otras visiones
del mundo. A veces cuesta insuflar aliento tibio a la memoria. Es distinto el
recuerdo o el conocimiento abstracto de la vivencia o, al menos, una imagina-
cion de la vivencia. “Atrapame al paso si puedes, y trata de resolver el enigma
de felicidad que te propongo’(1), dice la sensacion vivida.

Desde hace unos afios, también, se dedica el dia del patrimonio a un tema
especifico. Eso no deja de lado todo lo que hay para hacer y ver, aunque no
tenga relacion con el asunto. Es un atractivo mas, un foco de atencién, una fa-
ceta sobre la que pensar, estudiar y realizar actividades. En 2010 es el teatro
en el Uruguay, y no solo de los uruguayos porque hay muchos aportes cru-
zados: inmigrantes voluntarios o forzados que premiaron la hospitalidad en la
misma convivencia, frecuentes cruces en el ambito rioplatense. El tema se
hubiera podido elegir en cualquier afio por su importancia y su caracter de he-
rencia comun y viva, pero ademas 2010 quedo sefialado por dos centenarios:
el de la muerte de Florencio Sanchez y el del nacimiento de Alberto Candeau.
Nada menos que un dramaturgo y un actor sin exagerar patrimoniales.

Florencio mira la sociedad rioplatense con fineza y critica, y con un lenguaje
teatral certero. Dejé hasta palabras en nuestro lenguaje, como “canillita”. Can-
deau, ademas de ser desde nuestro Galileo a nuestro Don Zoilo, fue maestro
de actores y se queda en la historia de nuestra democracia - el mayor patri-
monio colectivo - en la monumental lectura de la Proclama del Obelisco.

El teatro es siempre interpretacion, lectura y espejo de la humanidad, indi-
vidual o colectiva, y por lo tanto lleva en si semillas de transformacion. Ya
el origen clasico lo era; describimos a través de personajes de la tragedia la
psicologia, los tables estructurantes, los miedos y los imaginarios; o recor-
damos la comedia griega en relacion con la protesta por los sufrimientos del
pueblo o la injusticia o la mala politica; su esencia se deja ver también en la
murga.

El teatro en el Uruguay fue y es enormemente rico: desde autores naciona-
les hasta la temprana representacion de grandes universales, una tradicion
de extrema sobriedad y una gran escuela de actuacién. De paso merece
decir que el trabajo del actor se nutre fundamentalmente de esa memoria
viva, esa que a veces logramos revivir, segiin la mayor parte de las escuelas
teatrales.

El teatro fue resistencia, es pensamiento y es democracia. Sin su teatro, des-
de el circo hasta la Comedia Nacional y el teatro independiente, el Uruguay
no seria el que es.

Maria Simon
Viceministra de Educacién y Cultura
Presidente de la Comision del Patrimonio Cultural de la Nacién
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TEATRE CIREULAR BE MENTEVIPEE

FLOAEMEID AL MEJOR ESPEETACULE BEL ANB

Afiche de “El herrero y la muerte”, una “leyenda criolla” de Mercedes Rein y Jorge Curi,
basados en textos de Juan Carlos Gené, Tomas Carrasquilla y Ricardo Giiiraldes. Teatro
Circular, 1981. Direccion de Jorge Curi, con escenografia de Osvaldo Reyno, vestuario de
Amalia Lons, mascaras de Carlos Pirelli, iluminacion de Hugo Leao, musica de Carlos da
Silveira y expresion corporal de Norma Quijano. Actuaban, entre otros, Walter Reyno, Rosita
Baffico, Carlos Frasca, Carlos Banchero, Walter Etchandy, Juan Grafia y Ricardo Couto.
Fotografia y disefio del afiche de Amilcar Persichetti. Archivo Jorge Curi.




FLORENCIO SANCHEZ
Y EL PROBLEMA DEL NACIMIENTO
DEL TEATRO URUGUAYO

B ROGER MIRZA

La importancia de Florencio Sanchez en la
historia del teatro rioplatense ha sido sefiala-
da reiteradamente por criticos e historiadores
del teatro en ambas orillas del Plata, en una
“glorificacion” que alcanzé niveles de mito has-
ta convertirlo en “el primer autor teatral de la
cuenca del Plata”, como indicaba Garcia Es-
teban, y sostener que con él nace verdadera-
mente la dramaturgia rioplatense o su “primera
obra de arte”, como afirmaba Dibarboure. Se
ubicaba asi a Sanchez como “el primero de los
autores uruguayos y argentinos, el mas am-
pliamente rioplatense”, en la expresion de Zum
Felde, aquel que lograra pasar “de lo regional
criollo a lo ampliamente nacional” y a lo “uni-
versal’, con un arte “de gran aliento” que crea
“un orden hecho [...] por el genio”, al decir de
Dardo Cuneo. Se ha llegado a afirmar incluso,
que con Sanchez nace el teatro uruguayo. Mas
equilibrados son los juicios de Roberto Giusti
y Luis Ordaz, quienes sefalan la importancia
de Sanchez en un contexto de dramaturgos
como Enrique Garcia Velloso, Victor Pérez
Petit, Martin Coronado, Ezequiel Soria, Rober-
to Payré, Gregorio de Laferrére, entre otros,
aunque subrayan la preeminencia de Sanchez.

En este sentido observa Mandressi que “la glo-
rificacion de Sanchez y el ocultamiento consi-
guiente del resto de la produccién teatral a que
ha conducido la preeminencia del texto drama-
tico [...] es uno de los topicos de la historia del
teatro uruguayo que merece urgente revision”.

Esa mitificacion llevo al aislamiento de la obra
dramatica y la figura de Sanchez (sobre todo
en la historiografia uruguaya) con menoscabo
del amplio contexto y demés circunstancias de
la produccion y recepcion teatrales, como la
existencia de actores, compafias, directores,
salas, publico y critica. No es raro encontrar,
tampoco, afirmaciones de que después de su
muerte se produce un importante vacio que
perdurara hasta la aparicion de los teatros
independientes a partir de 1930 en Buenos
Aires y en Montevideo a partir de 1937 (Tea-
tro del Pueblo) y de la Comedia Nacional
en 1947. Segun Emir Rodriguez Monegal:

“Al morir precisamente en 1910, en el apogeo
de esa comunicacion, de esa complicidad
entre autor y publico, algo se quiebra defini-
tivamente [...]. Los sainetes con su increible
vitalidad demoran algo el proceso [pero] el
teatro empieza a existir [de nuevo] en Mon-

Interior del Teatro Solis, 1955. Archivo Nacional de la Imagen - SODRE

tevideo precisamente cuando la generacién
del 45 inicia su etapa de mayor actividad.”

Un andlisis mas pormenorizado de la activi-
dad teatral permitiria medir con mayor rigor
el grado de continuidad o de discontinuidad
observables en el teatro de esas décadas.

Sobre el periodo teatral posterior a la muerte de
Sénchez, Walter Rela ha sefialado la falta de
calidad artistica, la “ausencia de originalidad”,
la “desorientacion dramética” y la conversion
del teatro en negocio. Un aspecto de esa de-
cadencia se refleja, también, en la pérdida de
salas teatrales en Montevideo entre 1917 y
1940 y la fuerte corriente emigratoria de acto-
res, dramaturgos y directores hacia Buenos Ai-
res, cosmopolis en plena expansién, mientras
que en Montevideo, como apuntaba Legido,
“se quedaron sélo los muy valientes y abne-
gados o los que tenian menos ambiciones”
que se agregan a la mediocridad dominante.

Mas cuidadoso resulta Angel Rama en su eva-
luacién de Sanchez como introductor de “un
nuevo arte escénico” en el contexto y la historia
del teatro rioplatense; una historia cuyo naci-
miento ubica en 1886 con la pantomima habla-
da de Juan Moreira y que analiza en estrecha
relacion con las practicas escénicas mismas y
la aparicion de actores criollos: “Hasta pasado
el 900 no tenemos creadores draméticos por-

que hasta esa fecha no se ha desarrollado el
sistema corporal que crea a un actor nuevo
[...]. Sénchez llega para absorber y estructurar
el arte escénico ya evolucionado”. Del drama
criollo recibe “el sistema corporal creado en un
lapso de quince afios y lo aprovecha y transfor-
ma [con] un estilo interpretativo en que la co-
munidad teatral se reconocia gustosamente”.
Séanchez recibe ese estilo, le introduce modi-
ficaciones “e instaura en los hechos un nuevo
arte escénico”. Estas observaciones de Rama
incorporan importantes elementos en los datos
del problema, aunque concentran en la capaci-
dad y la creacién dramatica de un solo autor la
introduccion de ese “nuevo arte escénico”, des-
conociendo todo el complejo y rico contexto de
la produccién teatral rioplatense que va de 1890
a 1910, con gran variedad de autores, obras y
tendencias y un publico numeroso y heterogé-
neo. Ese mismo desconocimiento le hace decir
a Culneo en su prologo a la segunda edicién
de su Teatro Completo de Florencio Sanchez:
“El teatro argentino - rioplatense - se ha cons-
tituido en su escala nacional sobre los funda-
mentos aportados por Florencio Sanchez".

Por otra parte, Antonio Larreta cuestiona que
la intervencion de Sanchez haya tenido la pro-
ductividad que se le atribuye en las décadas
siguientes en el Rio de la Plata e incluso en
Latinoamérica. Advierte Larreta: “El teatro rio-
platense nace y muere con Sanchez aunque
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Teatro Cibils, Montevideo, 1889.
Archivo Nacional de la Imagen - SODRE

en su breve existencia, los cinco afios que van
de Mhijo el dotor a Los derechos de la salud,
no haya vivido s6lo en élI”. Pero, mas alla de
la discusion sobre la importancia de Sanchez
en el desarrollo posterior del teatro del Rio
de la Plata, y su lugar en la historia del tea-
tro uruguayo y argentino, el reconocimiento
del publico, de la critica y de los historiadores
uruguayos Yy argentinos, asi como su inclusion
en los programas y textos de ensefianza se-
cundaria y universitaria, dos instituciones pri-
vilegiadas de canonizacion, lo han convertido
en un verdadero autor faro, un clasico ineludi-
ble en la historia del teatro en ambos paises.

El proceso de creacion de
un sistema teatral uruguayo

La discusién sobre la posibilidad de hablar de
un teatro rioplatense o no, se inserta en otra
mas compleja, como la dificultad de definir
qué se entiende por teatro uruguayo, pro-
blema que se disemina, a su vez, en la com-
plejidad de los criterios para la delimitacion
del teatro mismo como arte, asi como en las
ambiguas nociones de identidad y de nacién,
que se vuelven mas complejas en este caso,
dadas las caracteristicas del controvertido
nacimiento del pais y de su independencia.

Ala discusion tedrica sobre qué debe conside-
rarse “teatro” en una cultura y al problema de
definir lo “nacional”, se agregan las dificultades
para marcar los limites de cualquier fenémeno
historico y cultural, es decir, a partir de qué mo-
mento se produce esa particular configuracion
politico-geogréfica-social, y el caracter conven-
cional y consensual de toda fecha que se elija,
lo que obligaria a precisar, también, a partir de

qué instancia puede hablarse de una cultura
propiamente uruguaya y no espafiola ni colo-
nial en esta region de las Indias Occidentales.

En cuanto al teatro y aln aceptando proviso-
riamente la restringida acepcion que le da a
ese término la tradicién occidental ¢debe to-
marse como punto de partida y origen de un
teatro uruguayo el que se hizo a partir de la
fecha del proceso de independencia politica
de 1825 a 1830 o todo el que se hizo en el
territorio de lo que era la Banda Oriental? Por
otra parte la superada tendencia de confun-
dir la historia de la produccion dramatica y la
sucesion de autores, con la historia del teatro
como hecho social vivo que se construye en
un contexto especifico, ha sido otra causa de
importantes divergencias en la historiografia
teatral uruguaya a la hora de fijar origenes.
Asi pudo sefialarse como fecha inicial del
teatro uruguayo la del melélogo La lealtad
mas acendrada y Buenos Aires vengada del
presbitero Francisco Martinez, a comienzos
del siglo XIX (1808) en los dltimos afios de
la colonia, o la del Juan Moreira dialogado
(1886), unos ochenta afios después, o in-
cluso, la de la aparicion de Florencio San-
chez (véase lo sefialado por Abril Trigo).

Por todo ello creemos preferible hablar, mas
que de un nacimiento puntual con un de-
sarrollo relativamente homogéneo, de un
largo e intermitente proceso de fundacion
de un teatro que gradualmente fue cons-
truyéndose como propio, en el imaginario
colectivo de la poblacién de esta banda, a
medida que se constituia también su identi-
dad, en forma discontinua y con momentos
emergentes de menor o mayor duracion.

Ese proceso cuyos origenes arrancan en el
periodo colonial, en las representaciones que
hacian los militares espafioles en las celebra-
ciones oficiales. Eneida Sansone indica que la
referencia mas antigua la aporta Sabat Pebet,
quien menciona que en Colonia del Sacramen-
to en 1729, bajo dominio portugués, en honor
a las bodas del entonces principe y luego rey
José | de Portugal con Maria Ana Victoria de
Castilla, se representaron dos comedias, Las
armas de la hermosura'y El robo de Helena,
siendo asi Calderon de la Barca el primer dra-
maturgo que se conocio en el pais. Pero estas
representaciones, como varias otras registra-
das en ambas orillas del Plata, por militares
con motivo de celebraciones oficiales, eran
esporadicas y excepcionales. Es recién a fi-
nes del siglo XVIII que las representaciones
teatrales adquiriran una continuidad, a partir

de la creacién en 1793 de la Casa de Come-
dias, que segun Teodoro Klein, contd con un
elenco estable formado por actores y actrices
procedentes de Buenos Aires después del in-
cendio de la Rancheria, con incorporaciones de
criollos y espafioles radicados en Montevideo y
una continuidad importante en las temporadas.

En la relacion y el juego “de vasos comunican-
tes que vincula desde hace casi dos siglos a
ambas capitales del Plata’, como ha indicado
Klein, por razones sociohistéricas se pueden
sefialar algunos fendmenos recurrentes y de
fuerte incidencia en el sistema teatral: la cir-
culacién de autores, directores y actores, el
intercambio permanente de compafiias, y su
propia integraciéon con artistas procedentes
de ambas orillas, como se comprueba desde
el mismo nacimiento de la Casa de Comedias,
pasando por las diversas compafiias rioplaten-
ses 0 hispanoamericanas que se han sucedido
a lo largo del siglo XIX, los itinerarios de Fer-
nando Quijano, Trinidad Guevara, Juan José
Casacuberta, Joaquin Culebras, hasta llegar a
los Podesta a fines del XIX y primeras décadas
del siglo XX. A este intercambio de personas
se agrega la circulacion de libretos, revistas y
algo menos de diarios, sobre todo a partir de
fines del siglo XIX, con ecos de los estrenos

Teatro Lavalleja, Minas. Archivo CPCN - MEC




y éxitos de Sanchez, desde Buenos Aires ha-
cia Montevideo. Del mismo modo incidiran
los traslados de autores, actores y directores
por causas politicas 0 econoémicas, de una a
otra orilla hasta los afios setenta del siglo XX.

La insercién de Florencio en la
creacion del sistema teatral uruguayo

Dentro de ese sistema de vasos comunicantes,
y como ejemplo del intenso intercambio, Flo-
rencio Sanchez sera un autor canénico en am-
bas orillas, reconocido tanto por el gran publico,
el publico “popular”, como por la critica y la elite
culta, y luego también por la historiografia tea-
tral, convirtiéndose en un autor bisagra entre el
microsistema del Teatro Nacional en Buenos Ai-
res y el intento de modernizacion de ese teatro,
el proyecto de un teatro realista que incorpore
los modelos europeos, a pesar de que algunas
de sus piezas integran ese mismo Teatro Na-
cional (especialmente sainetes como Canillita,
Cédulas de San Juan, El desalojo) contra el
que lanz6 su condena en la famosa conferencia
de 1908, y que sus obras fueron estrenadas por
actores y directores pertenecientes a ese mis-
mo sistema aunque en plena transformacion.
Transformacion en la que colaboraron con sus
textos, autores como Leguizamén con Calan-
dria (1896), Ezequiel Soria, Carlos Mauricio
Pacheco, Laferrére, Granada, Payro, con obras
que contribuyeron a convertir los viejos dramas
gauchescos o criollos, cuyo modelo habia sido

el Juan Moreira de Gutiérrez-Podesta, en dra-
mas de costumbres criollas, donde el gaucho
matrero en lucha con la autoridad es sustituido
por el paisano sedentario y pacifico, en una
evolucion (en la que deberian incluirse otros
tipos de obras como las de Samuel Blixen, por
ejemplo) que de algiin modo culminé con La
piedra del escandalo de Martin Coronado que
se estrend en el Apolo en 1902 y superd las
mil representaciones, segln apunta Giusti, o
con Mhijo el dotor de Sanchez en 1903, para
prolongarse en el resto de la década. También
aparecen el cuidado por la diccion, la actuacion
y por toda la puesta en escena, aspectos en
que intervienen personalidades como Ezequiel
Soria como director artistico ademas de autor,
asi como la ductilidad y capacidad de adapta-
cion de los Podesta. La familia Podesta en su
conjunto, con los mas destacados, José, Je-
rénimo, Maria y Pablo, aport6 un tipo de actor
criollo capaz de pasar del picadero del circo y el
teatro gauchesco a las tablas de un teatro a la
italiana para representar sainetes criollos o co-
medias y dramas costumbristas. Ese sera otro
factor de importante gravitacion en la consoli-
dacion del sistema. De modo que, como apun-
ta Giusti, “seria injusto y exagerado atribuir
a Sanchez todo el mérito de esta evolucion”,
aunque sin duda fue un factor decisivo en ella.

Sin embargo, el proyecto de modernizacion del
teatro de Sanchez, a partir de modelos euro-
peos realistas y naturalistas, solo se cumplira,

sefiala Pelletieri, con el teatro independiente,
aunque Florencio prepara esa renovacion ge-
nerando un sistema que tendra multiples segui-
dores. De modo que los nuevos dramaturgos
en Buenos Aires y en Montevideo prolongaran
con la aparicién de los teatros independien-
tes el doble proyecto de la modernizacion del
teatro y, en el Uruguay, de la consolidacién de
un sistema teatral propio, a partir de Sanchez.
Estos seran, en primera instancia, Ernesto He-
rrera y José Pedro Bellan, seguidos de Justino
Zavala Muniz y Juan Carlos Patrén, mientras
que Orlando Aldama, Julio César Lenzi y An-
gel Curotto desarrollaran, al mismo tiempo, un
tipo de teatro que corresponde a un proyecto
contradictorio, en cierto modo, con respecto a
aquel modelo, en tanto que prolongan algunas
formas del Teatro Nacional, especificamente
el género chico, el teatro de circunstancias,
la busqueda del humor y la comunicacién fa-
cil con el publico, hasta llegar a la generacion
del 45 y especialmente a Carlos Maggi (Mon-
tevideo, 1922), Antonio Larreta (Montevideo,
1922) y Jacobo Langsner (Rumania, 1927).
Radicado en Montevideo desde sus tres aios,
Langsner inicia su carrera en esta ciudad con
varios estrenos y luego se radica en Buenos
Aires, hacia 1960, aunque alternara ambas ca-
pitales, incluso con estrenos simultaneos, sien-
do el caso mas notable después de Sanchez.

Cuando la compafiia de los Podesta pasa del
picadero y la carpa del circo a un teatro cerrado

Fachada actual del Teatro Solis, Montevideo. Archivo CPCN - MEC
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con escenario a la italiana, en el circuito céntri-
co de Buenos Aires, el Teatro Victoria en 1896,
luego el Rivadavia y a partir de 1901 el Teatro
Apolo, fecha en que Jerénimo se separa de
su hermano para instalarse en el Teatro de la
Comedia, donde dos afios después estrenara
M'hijo el dotor, ese pasaje de la periferia al cen-
tro sera un paso decisivo para la legitimacion
del género gauchesco y su aceptacion por la
elite cultural, ademas de su sostenido éxito, al
mismo tiempo que la continuidad, la atencion
de la critica y de un publico mas exigente per-
miti6 que los actores perfeccionaran y ajustaran
sus modos de representacion y los dramatur-
gos sus textos. Con Florencio Sanchez -junto
a otros, como vimos- se produce la confluencia
de las diferentes vertientes de teatro que existia
anteriormente, sobre todo en Buenos Aires: el
Teatro Nacional que incluia el sainete criollo y el
teatro gauchesco, primero en el circo y luego en
las salas, pero también las comedias, los dra-
mas realistas, histdricos o sociales, las come-
dias de costumbres, psicologicas, de tesis (en
una apropiacion de varios modelos europeos),
con obras consideradas de valor literario por
el canon de la época, que muchas veces eran
representadas por compafiias extranjeras, asi
como el teatro de las compafiias filodramaticas,
que tuvieron cierta importancia en los inicios
de Sanchez como dramaturgo en los centros
anarquistas (véase Eva Golluscio de Montoya).

En esta enumeracion en que se incluyen dife-
rentes modos de produccion, tipos de publico y
de textos dramaticos, debe tomarse en cuenta
que esto era lo que ocurria principalmente en
Buenos Aires, mientras que en Montevideo las
obras del propio compatriota Florencio San-
chez fueron estrenadas por la compafiia de
los Podesta, que aunque uruguaya de origen
estaba radicada en Buenos Aires, y cuando
viajo a Montevideo en octubre de 1903 para
estrenar Mhijo el dotor, traia una produccion
portefia, es decir todo un trabajo de interpre-
tacion y de creacion de una puesta en esce-
na realizada en Buenos Aires y destinada en
primera instancia a ese publico, como ocurrira
a lo largo de los afios siguientes, en que in-
cluso apareceran varias compafiias espafio-
las representando obras de Sanchez antes
de que aparezca una compafia uruguaya.

Por eso a partir de Sanchez se vuelve mas no-
toria la ausencia de compafiias estables uru-
guayas con actores de experiencia, condicion
imprescindible para la formacion de un verda-
dero sistema teatral. En esta configuracion de
un teatro propio, por lo tanto, se abre un nuevo
periodo que se inicia al afio de la muerte de

Sanchez, con un decreto del presidente José Batlle y Ordéfiez en 1911, para crear una Escuela
Experimental de Arte Dramatico bajo la conduccion de la italiana Jacinta Pezzana, a quien sucede
en el cargo Atilio Supparo. La escuela durara menos de una década, aunque lograra formar una
generacion de actores y sera seguida de otros intentos, como la creacion de La Casa de Arte en
1928 por el Ministerio de Instruccion Publica, que formara un elenco para estrenar varias obras
uruguayas ese afio, aunque se disuelve luego. A las iniciativas oficiales se suma la Asociacién de
Escritores Teatrales Uruguayos (AETU) que también desaparece rapidamente, asi como la crea-
cion de una nueva escuela de arte dramatico bajo la conduccioén de Margarita Xirgu que durara
dos afios: 1942-1943. Por eso resulta decisivo en ese proceso de consolidacion de un teatro uru-
guayo el surgimiento de los teatros independientes a partir de 1937 (Teatro del Pueblo, seguido de
Teatro Universitario, El Tinglado, El Galpén, Club de Teatro, La Mascara, Teatro Circular, Teatro
Moderno, Taller de Teatro, Teatro Universal, Teatro Uno, etc.), asi como la creacién de la Come-
dia Nacional en 1947, de la Escuela Municipal de Arte Dramatico en 1949, seguida de algunas
escuelas de grupos independientes, que lograran la necesaria continuidad en la actividad, para
la consolidacion de un sistema teatral uruguayo a mediados de los afios cincuenta, con diversi-
dad de espectaculos, dramaturgos, actores, directores, grupos, escuelas, salas, critica y publico.

Este texto retoma con variantes el prélogo del autor a Florencio Sanchez entre las dos orillas editado por Osvaldo
Pelletieri y Roger Mirza (Buenos Aires, 1998).

Teatro Stella D’ltalia / La Gaviota, Montevideo. Archivo CMF
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2 COMEDIA NACIONAL

Asi comenzo la historia

B OSCAR SERRA

A partir de 1928 se sucederan numerosos in-
tentos, oficiales y privados, de establecer una
compafiia nacional profesional. Angel Curotto,
junto a otras personalidades teatrales, crea y di-
rige en 1928 la Casa del Arte y en 1937 la Com-
pafiia Nacional de Comedias. Con esta expe-
riencia recogida en la gestion teatral, diez afios
mas tarde, secundado por Domingo Gallicchio y
Orlando Casiraghi, instrumentara la estructura
técnico-administrativa de la Comedia Nacional.

El Municipio de Montevideo adquiere en 1937
el Teatro Solis. Ya en 1931 el Estado habia
adquirido el Teatro Urquiza como sede del Es-
tudio Auditorio del SODRE y, en 1942, se habia
creado en él un elenco de caracter oficial dirigi-
do por Carlos Calderdn de la Barca. Al norma-
lizarse la vida institucional del pais, se forma
en 1943 un elenco mixto hispano-uruguayo con
los actores de la compafiia de Margarita Xirgu.
Estos dos intentos consecutivos a nivel oficial
se disuelven por falta de recursos econémicos.

El 17 de abril de 1947, Andrés Martinez Trueba,
Intendente Municipal de Montevideo, firma la
resolucion que creaba la Comision de Teatros
Municipales (CTM) con el cometido de asesorar
en la direccion y administracion de los teatros
de propiedad municipal. Queda integrada por
Justino Zavala Muniz, Ovidio Fernandez Rios,
José Pedro Blixen Ramirez, Carlos Etchegaray
y César Farrell. EI 21 de abril, Martinez Trueba
da posesion de sus cargos a los miembros de
la Comision, definiendo que la “misién funda-
mental” de los teatros municipales debia ser
el “fomento de la cultura de los habitantes del
departamento”. “Sus fines primordiales, pues,
-contintia diciendo- no seran nunca de lucro
sino aquellos que estimulen en el pueblo su
mejor capacitacion moral e intelectual y en sus
individuos la facultad creadora de que estén
dotados”, manifestando, ademas, el propésito
de colaborar con los municipios del Interior.

El 23 de mayo, en una reunién a la que asis-
ten mas de 150 artistas, Zavala Muniz afirma
que el propésito fundamental es formar la
Comedia Nacional ese afio, 0 a mas tardar a
comienzos de la temporada proxima, y afirma
la necesidad de “trabajar despacio, sin apresu-
ramientos ni pretensiones absurdas; esforzar-
se en la tarea con indeclinable fervor, pero sin
exagerar el alcance de nuestras posibilidades”.

El también critico Julio Caporale Scelta sucede

a José Pedro Blixen Ramirez a su muerte en
1947. EI 21 de junio, en el Teatro Solis, se reali-
za la primera reunion de trabajo de la Comision
Especial de Asesoramiento, a la que asisten: por
AGADU, Montiel Ballesteros y Zeballos; por el
Circulo de la Critica, Alvarez, Beretche y Pinto;
por la Casa del Teatro, Bertran y Princivalle y por
SUA, Becco, Candeau, Cuore, Nazzari y Otero.

En julio de 1947, la Comision de Teatros Mu-
nicipales invita a los autores nacionales a
presentar sus producciones y exhorta a los
actores nacionales, profesionales y aficiona-
dos, a inscribirse en el registro de intérpretes
para integrar la Comedia Nacional. En agosto
tienen lugar las pruebas de seleccion, siendo
designados los 22 aspirantes de mayor pun-
taje: Carmen Casnell, Mary Marchissio, Flor
de Maria Bonino, Zelmira Daguerre, Rosa
Miranda, Blanca Stiger, Cotina Jimenez De
Aréchaga, Maida Calvo, Martha Castellanos,
Mora Galian, Alberto Candeau, Ramén Otero,
Héctor Cuore, Enrique Guarnero, Miguel Moya,
Horacio Preve, José O. Fernandez, Constante
Scartaccini, Guzman Martinez Mieres, Rému-
lo Boni, Nelson Nazzari y Humberto Navarro.
Se nombra como director a Carlos Calderdn
de la Barca. En la primera reunion del elenco,
realizada el sabado 6 de setiembre, se distri-
buyen los papeles de la obra del debut, y en
la semana siguiente comienzan los ensayos
del espectaculo que daria inicio a la primera
temporada oficial. Mientras tanto, la comision
de lectura habia seleccionado las obras que
integrarian la primera temporada de un total de
45 textos nacionales que tenia a consideracion.

Zavala Muniz y Martinez Trueba estaban de
acuerdo en que la Comedia Nacional fuera
sostenida por partes iguales entre el Estado
y la Intendencia de Montevideo. Esto se ve-
rificard, en contadas ocasiones y en forma
parcial, en las oportunidades en que, a inicia-
tiva de la Asamblea General, del Ministerio de
Instruccion Publica o de la Comision Nacional
de Turismo, se otorgue una pequefia sub-
vencion para contribuir a solventar los gas-
tos de la gira habitual por el interior del pais.

Las entradas para el debut se agotaron varios
dias antes, y su costo fue determinado con el
siguiente criterio: “...se han establecido precios
de caracter popular a fin de que la temporada
cumpla los propésitos de cultura que han dado
origen primordial a su organizacion. Libre de

todo animo de lucro, los precios no sefialaran la
jerarquia del espectaculo, sino el &nimo de ofre-
cer lamejor representacion posible a los precios
que estén al alcance de las clases populares”.

Eldia2deoctubre, enelactoinauguralenel Tea-
tro Solis, previo al estreno de la temporada con
El leon ciego de Ernesto Herrera, el Dr. Emilio
Frugoni, en nombre de la Casa del Teatro, sefia-
16 la significacion de esa temporada para la vida
de nuestra cultura, donde la Comedia Nacional
seria el exponente de la capacidad creadora del
pueblo, facilitando ese aporte cultural que nos
distinguiria en el mapa espiritual del mundo:
“El teatro de un pais vale como sintesis ex-
presiva de los modos de hacer y de sentir, por
lo que es reflejo fiel del sentido histdrico que
tiene cada nacion. Nuestro pais que ha dado
tan altos poetas, prosistas, ensayistas, juris-
tas, hombres de ciencia y oradores, tiene en el
teatro una voz que se levanta por encima de
las fronteras nacionales. Y ésa es la voz que
pretende hacer oir esta Comedia Nacional,
y no dejard de ser nacional si acoge, como
se propone, a los altos valores extranjeros.”

Textos extraidos de la investigacion de Oscar Serra
sobre la Comedia Nacional.

“Canillita” de Florencio Sanchez por la Comedia Nacional.
Archivo MCD - AGADU.
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EL TEATRO EN EL URUGUAY

B JORGE ABBONDANZA

1947 fue un afio propicio para el entusias-
mo teatral: Giorgio Strehler y Paolo Grassi
crearon el Piccolo Teatro Della Citta dei Mi-
lano, Jean Vilar fundd el Festival de Avig-
non, Elia Kazan, Robert Lewis y Cheryl
Crawford abrieron la puerta del Actors Stu-
dio, lanzando instituciones que en las dé-
cadas siguientes tendrian una formidable
trayectoria. Pero en 1947 también se fundo
la Comedia Nacional, un elenco municipal
y por lo tanto montevideano que desde su
nacimiento parecio sin embargo un emblema
uruguayo, confirmando la aspiracién que
ya se insinuaba en el adjetivo de su titulo.

Y asi tenemos un pequefio prodigio. Que esa
Comedia Nacional cumpla ahora 63 afios de
actividad en un pais cuya historia indepen-
diente apenas triplica esa cifra, constituye
un fenémeno cultural extraordinario y hasta
inesperado. El Uruguay es la comarca de los
olvidos y las discontinuidades, empezando
por unos menesteres artisticos que suelen
sufrir desmayos no siempre reversibles. Asi
ha ocurrido con las temporadas liricas o cine-
matograficas del SODRE y con los Salones
Nacionales de Artes Plasticas, entre otros
casos de interrupcién o debilitamiento que
a veces preceden la agonia. Tales ejemplos
permiten medir el dafio que la desaparicién
de una fuente de estimulos puede provocar
al medio cultural, pero también ilustran la
tendencia uruguaya a abandonar iniciativas
que cuentan con prestigio y hasta con alen-
tadora respuesta del publico privandolas de
la regularidad que podria asegurarles una
supervivencia necesaria para el desarrollo de
la sociedad y la sensibilizacion de la gente.

El perfil conservador de los uruguayos, del
que tanto se habla, consiste en su frecuen-
te indisposicion para cambiar la realidad y
en su temor para sumarle emprendimien-
tos capaces de enriquecerla. Esa realidad
resulta entonces bastante inmodificable,
y por ello parece prudente cuidar lo que
ya existe, porque si algo llega a desapa-
recer no solo sera dificil reponerlo, sino
que en el mejor de los casos su reanima-
cién se producira con notable demora.
Ello confiere doble valor a la perduracién de
un hecho cultural: en el pais donde la recu-
peracion de algo temporalmente abandonado
es una colosal epopeya o un combate perdi-
do de antemano, aprender a mantener con

“En familia” de Florencio Sanchez, Comedia Nacional, 1948/1949. Archivo CIDDAE - Teatro Solis.

vida algo que lleva largos afios de funciona-
miento, se convierte en una leccién indispen-
sable. Por eso los 63 afios de la Comedia
Nacional son un acontecimiento fuera de lo
comun: lo seria ya porque los elencos esta-
bles de teatro en el mundo de hoy pueden
contarse con los dedos de una mano, pero es
ademas por el portento de haber mantenido
invictos sus trajines durante cinco décadas
de barquinazos en la vida de esta Republica.
En efecto: la Comedia nacié en el cordial
Montevideo de 1947, como reflejo de una
etapa de la cultura nacional donde tam-
bién florecia el cineclubismo, empezaban a
brotar elencos de teatro independiente, se
afianzaba el prestigio de las temporadas
sinfénicas, emergia el empenachado grupo
de intelectuales que mas tarde se conoceria
como Generacion del 45 y aparecia el Sa-
|6n Municipal de Bellas Artes, como variados
indices de la expansion que se respaldaba
en una vitalidad colectiva y tenia sus ecos
en un periodismo especializado de creciente
rigor. En los afios siguientes se ensancha-
rian esos sintomas con la inauguracién de
nuevas salas de espectaculos, la creacién
de festivales internacionales de cine docu-
mental y experimental, la hilera de muestras
cinematograficas de Punta del Este y un en-

vidiable intercambio artistico con el exterior,
que no sblo se abastecia con la llegada de
eminentes compafiias teatrales, sino con la
visita de celebridades musicales, el acceso
a exposiciones itinerantes de artes plasti-
cas y el estreno comercial de casi todo el
cine de interés que se filmaba por el mun-
do, incluido el de procedencias excéntricas.

A partir de su fundacién, la Comedia Nacio-
nal conoceria los entorpecimientos propios
de un complicado mecanismo administrativo
incrustado dentro de una telarafia burocra-
tica. A ello debi6 sumarse desde el primer
dia la dificultad adicional que planteaba el
nombramiento politico de las viejas Comi-
siones de Teatros Municipales, que regian
la marcha del elenco, aunque el proyecto se
beneficid inicialmente de las ventajas que en
tantos sentidos amparaban a aquel Uruguay:
las propias de un pais estable, todavia ilu-
sionado con la eternidad de sus propieda-
des, confiado en un robusto futuro al que la
cultura no deberia ser ajena. Un pais seguro
de que el movimiento de las distintas areas
artisticas tendria un desarrollo imprevisible
pero siempre alentador, bajo el signo de
un crecimiento capaz de emanciparlo — por
ejemplo — de la dependencia teatral que lo




subordinaba a otros centros, permitiéndole
asumir un perfil propio en materia escéni-
ca. Segun el optimismo de la época, esa
conquista contribuiria a afianzar parte de
la identidad artistica de una sociedad con-
siderablemente provinciana y a favorecer
la autonomia de una capital demasiado
cercana al absorbente mercado portefio.
El futuro sin embargo iba a descargar golpes
y a marcar altibajos que el sosegado Monte-
video de 1947 no ayudaba a predecir. Cae-
ria sobre el pais un deterioro econédmico que
provoco sus primeros sobresaltos cuando la
Comedia Nacional cumplia 10 afios; vendria
la crisis del propio movimiento teatral y de
su publico, como prolongacién de esos que-
brantos que despertaban a los uruguayos
de un largo espejismo primermundista, cuyo
epilogo fue abrupto y cuyas consecuencias
resultaron arrasadoras en el campo cultural.
Claro que como todo vendaval, aquel temible
proceso (un iceberg que solo mostraba su
punta cuando la Comedia Nacional cumplia
15 afios) provocd sacudidas ruinosas aun-
que también estremecimientos utiles: frac-
turé la base monetaria que sostenia el lujo
de muchas actividades, pero redoblé una
sensacion de extrafieza que afilo el sentido
critico de una clase de uruguayos, ensefian-
dole a abrir los ojos. Ese filo supo clavarse
en el teatro y el cine, entre otros tejidos pro-
picios, y entrend al préjimo para desarrollar
su propia agudeza, permitiéndole detectar
sintomas de ingenio, indicios de talento y
transformaciones de lenguaje (aunque tam-
bién rasgos de estancamiento y decrepitud
expresiva) un entorno cuyas inestabilidades
obligaban a estar mas alerta que nunca.

Lo malo de la crisis fue su efecto aluvional de
empobrecimiento en varios 6rdenes. Mien-
tras la Comedia Nacional cumplia 20 afios,
ese fenémeno arrastré una parte del circuito
cinematografico, barrido por la retraccion del
publico, y cerré también algunas de las sa-
litas teatrales que no resistieron las nuevas
durezas de un trote devaluador, una pérdida
de poder adquisitivo en las capas ilustradas
de la poblacién y una dispersién de las re-
servas humanas que hacian teatro a cambio
de nada, pero dejaron de hacerlo cuando el
pluriempleo o el desaliento econémico aleja-
ron a los menos heroicos. Como una isla de
profesionales decorosamente remunerados
en medio de ese charco escénico montevi-
deano donde navegaba tanto vocacional con
disciplina pero sin sueldo, la Comedia Na-
cional sorte6 aquella etapa y luego otras del
gran declive uruguayo que abarco los afios

“Don Gil de las calzas verdes” de Tirso de Molina, Comedia Nacional, 1955. Direccion de Margarita Xirgui, escenografia
y vestuario de Adolfo Halty, musica de Jaime Pahissa, coreografias de Gala Chabelska. Archivo CIDDAE. - Teatro Solis.

60 y — por razones mas lugubres — los 70.
Las paradojas son frecuentes en los ofi-
cios artisticos. Una de ellas consistio en
el ascendente interés de las labores de la
Comedia Nacional, mientras a su alrededor
se degradaban muchas cosas. No deja de
ser llamativo que el afio en que el elenco
estrend el mayor nimero de titulos de toda
su historia, haya sido 1973 (con trece nue-
vas obras) porque ese fue también el afio
del golpe de Estado, el afio del desmantela-
miento de numerosos organismos culturales,
el afio en que se perdian grandes impulsos
no solo artisticos, el afio en que comenza-
ron a alejarse del pais muchas figuras del
medio escénico. El dato permite comprobar
que cuando cumplia 25 afios la Comedia Na-
cional no perdi6 cohesion ni su ritmo labo-
ral, aunque atravesaba uno de los periodos
mas oscuros de la reciente historia del pais.
La paradoja abarco a otros elencos porque
varios de los trabajos mas provocativos y
mas ricos que cabe recordar en unas cuan-
tas décadas de teatro montevideano, se
inscriben en el espinoso lustro que corrid
entre 1968 y 1973: durante esos afios los
equipos habian llegado a un plano de ma-
durez que habilité ciertos ejercicios de atre-
vimiento, de intensidad, de imaginacién, de
vuelo renovador y hasta refinamiento, nivel
que resulta dificil encontrar antes o después
de ese lapso, que por tantos otros concep-
tos fue de confrontacion, de paralisis y de
calamidad apara la comunidad uruguaya.
Por razones vinculadas a la naturaleza mis-
ma del hecho artistico, los periodos mas som-

brios pueden promover labores de creacion
incomparables, en las cuales cabe reconocer
la capacidad de creacion - y hasta el clamor
indirecto - del artista enfrentado al desafio
de la adversidad y resuelto a combatirla.
En el méas antiguo reverso de esa mo-
neda llena de contrastes, los primeros
tiempos de la Comedia Nacional, como
los del sector independiente, habia trans-
currido en cambio dentro de un medio
apacible que sirvi6 de marco para un tea-
tro embrionario, a veces tambaleante.

Ello obliga a manejar ahora variados ele-
mentos de juicio y eludir preconceptos, uno
de los cuales demuestra que no es facil
emprender la revision objetiva de aquel pe-
riodo ya remoto ni la valoracion de nume-
rosas labores teatrales perdonadas por la
emotividad de la nostalgia o por las trampas
igualmente sentimentales de la adhesion
hacia un pasado mitico de la cultura criolla.
Ahora se habla de ciertos titulos, ciertos
éxitos de publico, ciertas labores de direc-
cion y ciertas actuaciones, como si debieran
integrar una categoria legendaria dentro de
aquella etapa inaugural, pero la fidelidad de
los recuerdos obstinados permite descartar
buena parte de esos objetos de veneracion
retrospectiva. Un porcentaje nada pequefio
de lo que se hacia en el teatro (oficial o priva-
do) de aquellos comienzos que se situaron a
fines de los afios 40 y comienzos de los 50,
perteneci6 a una categoria arqueolégica que
ni siquiera en su época resistia la severidad
de un anélisis. El escaso espiritu selectivo
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para programar textos de autores nacionales,
la rutina de puestas en escena de un natura-
lismo desolador, el rudimento vanguardista
en espectaculos que pretendian incorporar
novedades, la solemnidad y la vehemencia
con que se confundia el valor dramatico, son
parte de una memoria escrupulosa empefia-
da en juzgar tardiamente lo que en la época
pudo considerarse procedente o aceptable.
Ello sucedia en momentos en que la moder-
nidad de post-guerra beneficiaba los estilos
escénicos en otras partes del mundo y los
lenguajes del arte plastico a escala interna-
cional transmitian nuevas propuestas for-
males a criterios escenogréaficos. Pero tales
privilegios demoraron en aterrizar sobre Mon-
tevideo. No todo tiempo pasado fue mejor.

En la perspectiva que puede abarcarse des-
de el mirador actual, aquellos afios fueron
los de la infancia de una gran aventura, a
la que el teatro de esa ciudad se lanzé va-
lerosamente, con mas brio que destreza y
con el riesgo adicional de una cultura que
en tantos sentidos ofrecia precario sostén
de todo barniz epitelial. S6lo gradualmente
esa patina comenz6 a adquirir la nobleza
que da una mayor frecuentacion y que se
afianza con el paso de los afios. La Come-
dia Nacional nacié en una época donde to-
davia era usual que los elencos manejaran
su repertorio diluvial, mucho mas abundoso
que exigente, con tres o cuatro cambios de
titulo en dias feriados, de manera que su
politica planificadora se gui6 en aquellos
comienzos por una programacion frondosa,
que en todo caso sirvio para foguear a un
vasto elenco de figuras estables, invitadas
0 complementarias a través de una gran
variedad de géneros y calidades, aunque
buena parte de ese material sélo fuera apto
para indulgentes concurrencias de matinée.
Demostrando el alcance formativo de un
quehacer sistematico, ese galope dejaria
posteriormente un saldo provechoso, porque
al cabo de cierto tiempo impulsé la soltura de
un equipo, capacitandolo para el abordaje de
empresas mayores y para ampliar esa tarea
de divulgacion que eran las temporadas ofi-
ciales, sumandoles giras por el interior que
llegaron a ser muy puntuales y muy amplias,
ademas de ciertas visitas al exterior (Buenos
Aires, Santiago, Paris, Roma, Madrid, Cadiz,
Mérida) que dilataron la notoriedad de la ins-
titucion. El resultado de los trabajaos de la
Comedia Nacional en grandes textos clasi-
cos y contemporaneos, universales y regio-
nales, empez6 a despedir algunos fulgores
a mediados de la década del 50, cuando se
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Elenco de la Comedia Nacional en 1947. Archivo CIDDAE - Teatro Solis.

intent6 la superproduccion shakesperiana al
aire libre (Suefio de una noche de verano),
cuando se lograron montajes pirandellianos
de interés (Los gigantes de la montafia, El
hombre, la bestia y la virtud), cuando se
afind la punteria del buen humor (Fin de
semana, Las de Barranco), cuando se de-
puraron las nociones de estilo y las gran-
des exigencias estructurales de lenguaje.
Cuando esa maduracion desembocd en el
aplomo de la década del 60, con aciertos
para la recreacion de textos clasicos (Noche
de reyes), romanticos (El Cardenal de Espa-
fia) y modernos (Galileo Galilei), la Comedia
Nacional se revisti6 de la aptitud que dan los
afiosdefaenaconstante,asumiendolasolidez
que aporta el dominio de un medio expresivo.

No fue tarea sencilla seguir caminando bajo
ciertos vendavales de un pasado menos leja-
no, porque al cumplir 30 afios el elenco debid
mostrar cierta docilidad para aplicarse a la
tares de montar espectaculos histéricos en la
linea de estampas petrificadas que solicitaba
el régimen (hubo dos ejemplos inefables en
1975) arriesgando un incidente con las auto-
ridades cuando el texto histdrico era en cam-
bio transgresor: Isabel, tres carabelas y un
charlatan de Dario Fo, se ensay6 largamen-
te en 1974 pero su estreno fue luego pro-
hibido. Ello demostrd la ventaja coyuntural
de frecuentar obras convencionales y nada
polémicas, opcién al fin y al cabo inevitable
si el grupo pretendia sobrevivir a tales emer-
gencias. Con todo, el elenco se las arregld
para mantenerse en pie y hasta recuperar
su gallardia con varios picos de repertorio
(Tirso de Molina, Kafka, Lorca, Ibsen, Cos-

sa, Gorostiza) bajo unos afios de dictadura
que en su tramo final ya permitieron a la Co-
media aceptar desafios de texto y de estilo
(Pinter, Buchner) que parecian liberados de
cualquier presiéon ambiental. A esa altura el
elenco cumplia honorablemente 35 afios, a
los cuales se asociaba el afecto de un pu-
blico que poco antes habia visto trastabillar
o desaparecer ofros puntales de la escena
montevideana en temporadas rigurosamente
vigiladas desde arriba. La Comedia Nacional
seguia viva mientras se prolongaba a lo lar-
go de una década la clausura de la Escuela
Nacional de Bellas Artes, se dilataba por tres
afios el cierre de la Escuela Municipal de Arte
Dramético y se postergaba indefinidamente
la reconstruccion del incendiado Estudio Au-
ditorio del Sodre, entre otras claudicaciones
propias de la época. Quiza por eso algunos
observadores veteranos y calificados mani-
festaron mas que nunca el aprecio que debia
despertary que merecia el elenco oficial, cuya
nave seguia a flote contra viento y marea.

La politica de supervivencia fue un principio
adecuado para la Comedia Nacional durante
esa etapa, donde podia ser descomedida la
pretension de buscar innovaciones expresi-
vas, grandes reformas internas o trascen-
dentes acuerdos culturales. Bastaba con que
al elenco municipal se le perdonara la vida y
siguiera presente cuando subia el telon del
Solis o de la Verdi, y asi se razon6 mas de
una vez al acompafiar - verbalmente o por
escrito - el temple de esa troupe que supo
arriar o desplegar su velamen de acuerdo
a las buenas o malas rachas de tiempo.
Los 40 afios de la Comedia Nacional coin-




cidieron luego con una recuperacion de-
mocratica que permitid otos margenes de
maniobra, incluido un tercer recinto (la Sala
Zavala Muniz) para las actividades del elen-
co, mientras ciertos indicios de fatiga en al-
gunas labores aparecian compensados por
el sello de inteligencia y la seduccién visual
de puestas como Kaspar, La boda o En fami-
lia. Muchos afios antes, la Comedia Nacional
habia sabido crecer al amparo de directores
llegados del exterior (Carlos Calderdn de la
Barca, Orestes Caviglia, la Xirgu, Arman-
do Discéplo, José Estruch), supo después
mantener niveles de calidad con uruguayos
de primera linea que venian de otros gru-
pos (Ruben Yanez, Antonio Larreta, Sergio
Otermin, Juan José Brenta; mas tarde Omar
Grasso, Mario Morgan, Juver Salcedo, Car-
los Aguilera) o que se habian formado en el
propio elenco oficial (Eduardo Schinca, Al-
berto Candeau, Elena Zuasti, Jaime Yavitz;
luego Dumas Lerena, Levon), y mas recien-
temente con talentos extranjeros (Aderbal
Freire filho) o nacionales (Héctor M. Vidal,
Nelly Goitifio, Jorge Curi, Luis Cerminara),
entre otros nombres que han colaborado
para respaldar este bastion alrededor de
sus 45 afios, mientras una distinguida foja
de técnicos embellecia el marco audiovisual
de los espectaculos, con disefio de trajes,
de luces y de espacios escénicos a cargo de
gente como Guma Zorrilla, Domingo Cava-
llero, Carlos Torres, Osvaldo Reyno, Carlos
Musso, Hugo Mazza, Nelson Mancebo, Car-
los Carvalho, unos cuantos compositores
destacados y algunos ingenios mas, entre
los que debe contabilizarse al personal de
escenario y a los funcionarios administrati-
vOS, apoyos menos visibles pero sin los cua-
les el endiablado engranaje no funcionaria.

Mirar hacia atras supone echar un largo
vistazo al organismo que se ha mantenido
vivo, pero significa también tomar nota de
gente que ya murié y cuya presencia en la
Comedia fue no sélo decisiva sino ademas
imborrable. Los nombres de Margarita Xirgu,
Alberto Candeau, de Enrique Guarnero, de
Maruja Santullo, de Horacio Preve, de Este-
la Castro o de Marina Sauchenco, presiden
una galeria fantasmal que ya es un cortejo
de aparicion ineludible cuando se repasa
el curso de ese medio siglo. La estampa,
la voz y el temperamento de esa gente han
quedado suspendidos en el aire, como si
el recuerdo los convocara para cumplir su
evaporacion, entre muchos otros difuntos
cuyas galas ayudaron a ennoblecer el cami-
no del elenco. No todos fueron debidamente

homenajeados ni respetuosamente tratados
por la maquinaria oficial donde prestaban
servicios. Alguna gente admirable debio to-
lerar que se dejara sin efecto su contrato al
cumplir 70 afios, edad que en materia artis-
tica no supone la extincién de una vida util
como en cambio puede admitirse en otros
ordenes de la esfera publica. Pero a falta
de gratitud administrativa y a cambio del
desconocimiento que unos cuantos talentos
debieron padecer por parte de algunos je-
rarcas desprevenidos, este homenaje tiene
que servir como despabilador de la mala
memoria para mantener latente la imagen
de aquellas notabilidades y para que no se
borre todo lo que este pais les debe. Sesen-
ta y tres afios son un periodo en que no re-
sulta posible evitar tropezones ni errores. La
Comedia Nacional cometié muchas veces el
disparate de estrenar lo que no debia y el
disparate inverso, consistente en bajar de
cartel un éxito porque se habia fijado una
fecha inconmovible para el préximo estreno;
cometié el pecado de desaprovechar du-
rante afios las posibilidades de algunos in-
tegrantes de su plantel, produjo al cabo del
tiempo un aire viciado en el que se agriaron
algunas relaciones internas, como ocurre
con familias cuyos miembros conviven de-
masiados afios bajo el mismo techo; priorizé
mas de una vez la encorsetada rutina en
perjuicio de un desahogo renovador; toleré
a veces el montaje de un texto mediocre sal-
teando la posibilidad de programar ejemplos
audaces o removedores, y permitié que eso
sucediera por razones de emotividad, de in-
terés o de descuido a veces imperdonables.

Pero al margen de ésas y de cualquier otra
flaqueza, esta compafiia montevideana ha
tenido muchos hallazgos perdurables, ha
exaltado los mayores ejemplos de la litera-
tura dramatica, ha sabido sacar partido del
destello de sus integrantes excepcionales,
ha generado en su publico una solidaridad
que no se desvanece, y ha mantenido hasta
hoy una presencia amada y vertebral, como
columna de profesionalismo delante de un
movimiento de grupos independientes cuyo
mérito nadie discute pero cuya prestacion
(durante décadas) de trabajos artisticos
no remunerados, admitia un debate sobre
el doble filo de esa magnamidad, a través
del la cual el artista parece vivir del aire. La
Comedia Nacional en cambio ha asegurado
a sus actores la posibilidad de vivir del tea-
tro, excepcién que todavia debe agradecer-
se a los fundadores — desde Zavala Muniz
hasta Curotto - en el pais donde muchos
esfuerzos culturales, aportes intelectuales
y sacrificios artisticos han sido entrega-
dos de manera injustamente honoraria.

Estamos ante una celebracidn irresistible
para proponer a los uruguayos este modelo
de longevidad en la materia. Lo bueno, en
calidad de testigo de tantos afios fermen-
tales, tantos estrenos, tantos aplausos y
tantas caras famosas saludando desde el
escenario del Solis, es repasar la lista de
figuras sin par que han sido compafieros de
ayer o de hoy, desde China Zorrilla, Rafael
Salzano o Martinez Mieres (que alguna vez
formaron parte de la hueste oficial) hasta los
que siguen brillando ahora en sus repartos.
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Programa de “Tartufo” de Moliére, Comedia Nacional, 1952. Direccion de Margarita Xirgt. Acttian Alberto Candeau, Enrique
Guarnero, Maruja Santullo, China Zorrilla, Horacio Preve, Carmen Casnell, Ramén Otero, Carlos Mufioz, Estela Castro, Juan
Jones, Estela Medina, Dumas Lerena, Eduardo Prous y Luis Casella. Archivo CA/GP.
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Cuando se repasa la breve historia del teatro
en el Uruguay, nadie o casi nadie debe alber-
gar dudas acerca de la gravitacion fundamental
que ha tenido la década del 1940 como hito
importante en su evolucién y su consolidacion
como fendémeno cultural constitutivo de una
personalidad propia y perfectamente diferen-
ciada, tal como lo afirma en su pagina inicial
el estudio que el dramaturgo compatriota Juan
Carlos Legido dedicé en 1968 al teatro uru-
guayo. Hasta entonces y desde sus comien-
z0s, sostiene Legido, por estos lares el teatro
estaba “estrechamente vinculado al fenémeno
cultural rioplatense, [...] subsidiario de su her-
mano mayor, el teatro argentino”. Y cita como
circunstancias  sociopoliticas  determinantes
de un cambio radical en la situacion, el cierre
de la frontera con la Argentina dispuesto por
el general Peron, el crecimiento demografi-
co y cultural de Montevideo tras la Segunda
Guerra Mundial, y una mayor sensibilidad ha-
cia raices culturales propias materializada, a
nuestro entender, en la creacion de la Comedia
Nacional y en el surgimiento y desarrollo im-
parable del movimiento teatral independiente.

A poco que se avanza en la investigacion en
la busqueda de datos, nombres, textos, fe-
chas, testimonios vivos, trabajos criticos, se va
abriendo un amplio panorama de la actividad
artistico-cultural del pais en las siete u ocho
décadas transcurridas, y de sus connotaciones
e implicaciones historicas, sociales, politicas,
economicas, filoséficas y éticas. Se adquiere,
también, una cabal nocién del considerable es-
fuerzo humano, de los no menos considerables
recursos financieros y del vasto material dra-
maturgico que ha consumido y quemado la vo-
raz usina que es el teatro independiente, don-
de tanta gente desinteresada y entusiasta ha
militado sin reparar en sacrificios y a impulsos
de un generoso e inspirado aliento humanista.

Promediando el siglo XX un nuevo tiempo so-
ciocultural se puso en marcha con el teatro in-
dependiente, junto al cual la Comedia Nacional
oficiaba de ente testigo de los cambios que se
sucedieron, se sucedian y seguirian sucedién-
dose merced a la fermental presencia de los
independientes. Admitida pues, la relevancia
factica y tedrica de ese hito fundamental, hasta
el lenguaje al uso de los aficionados teatreros
y de los ejecutantes teatristas, asi como de los
mas avesados analistas, incorporé necesaria-
mente al habla cotidiana expresiones como

I festival
rioplatense de

Tealro
independienfe

1360 montevideo marzo abril Teafro vicloria
con los auspicios de lz comisidn nacional de furismo

Afiche del Primer Festival Rioplatense de Teatro Independiente realizado en marzo-abril de 1960 en el Teatro Victoria.

Archivo CA/GP.

“transgresor, revulsivo, iconoclasta” y otras por
el estilo, al tiempo que archivaba en el desvan
de las antiguallas finiseculares los rubores y
las falsas prudencias que vedaban antafio el
maltrato coloquial de las gentes e invocaban
pretenciosamente una cultiparla improcedente.

Los cambios que a cada paso provocaba el
quehacer del teatro independiente no se limi-
taron, como podra imaginar el lector si es que
ya no lo ha experimentado por si mismo, a las
exterioridades formales, y un sinfin de temas

insertos en la problematica ciudadana mas
corriente fueron subiendo a los escenarios; o
que trajo como consecuencia previsible el cre-
cimiento numérico de los publicos, tornando
cosa corriente la prolongada permanencia de
ciertos titulos en cartelera debido a la inusitada
abundancia de espectadores que se sentian
“retratados” en escena, donde veian reflejadas
sus mas acuciantes preocupaciones. Ya no les
bastaban ni les satisfacian a ellos los asuntos
plenos de sentimentalinas romanticonas al esti-
lo decimononico; antes bien, las cuestiones so-
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Programa de “Caracol col col...” o “Largando el coturno”,
Club de Teatro, 1959. Se traté de una “revista musical de
bolsillo” escrita por Carlos Maggi, Carlos Maria Gutiérrez,
Andrés Castillo, Sergio Otermin, José Estruch y Antonio
Larreta, dirigida por Estruch y Larreta, con mUsica de
Jaurés Lamarque Pons, Enrique Almada y Gorgias Gianola
interpretada, entre otros, por Felisberto Hernandez. Entre
los actores se contaban Graciela Gelés, Dahd Sfeir, Henny
Trayles, Roberto Fontana, Antonio Larreta, Sergio Otermin,
Juan Ribeiro, Jorge Sclavo, Claudio Solari y Federico Wolff.
Archivo CA/GP.

la clara visidn del mundo que se les abria pleno
de posibilidades. Optaron por seguir al pie de la
letra, en la medida de sus menguadas posibili-
dades, las premisas de Romain Rolland que los
llevaron a denominar Teatro del Pueblo al pri-
mer grupo que crearon, como queria el escritor
francés, para quien ese teatro no era “articulo a
la moda, ni un juego de aficionados. Es la impe-
riosa expresion de una nueva sociedad, su voz
y su pensamiento; y es, por la fuerza de las co-
sas, en las horas de crisis, su maquina de gue-
rra contra una sociedad caduca y envejecida.
No se incurra en equivocos. No se trata de abrir
nuevamente teatros viejos, donde sélo el nom-
bre es nuevo; teatros burgueses que intentan el
cambio diciéndose populares. Se trata de erigir
teatros por el pueblo y para el pueblo. Se trata
de fundar un arte nuevo para un nuevo mundo.”

No es casual que la aparicion de los indepen-
dientes y su dificultoso pero empecinado desa-
rrollo coincidio - y en buena medida significo
también - la desaparicion de un personaje muy
corriente por los afios del hito que nos ocupa:
el empresario teatral, el hombre que ponia sus
dineros al servicio de un espectaculo que fuera
meramente rentable, y alli terminaba su ambi-
cion. Esta circunstancia, que en mas de una
oportunidad le hemos oido mencionar al maes-
tro Rubén Yafiez como uno de los factores des-
encadenantes de los cambios que nos ocupan,

enriquece el valor operativo de los indepen-
dientes al despejar el quehacer teatral de un
elemento que envilecia muchas realizaciones
al hundirlas en lo que el poeta uruguayo Rubén
Lena llama “el basurero del mal gusto”: el teatro
comercial, el mas grosero y bastardo, que prac-
ticamente desaparecié cuando surgieron los in-
dependientes. Su funcién accesoriamente sani-
taria se vio reforzada, es cierto, con la creacion
de la Comedia Nacional, que vino a establecer
un &gil cartabén comparativo de calidades que
permitio al publico afinar sus exigencias, engro-
sar su concurrencia alimentando de necesarios
(y a menudo imprescindibles) recursos a los
grupos independientes. Su numero se fue mul-
tiplicando vegetativamente, y aunque a menu-
do esos “jévenes aficionados” hoy incurren en
apresuramientos que comprometen la calidad
de su quehacer escénico por falta de madurez
o de suficiente formacién, la levadura creativa
esta en toda su potencia en las manos de ellos.

Podemos sostener con satisfaccion que el ver-
dadero teatro uruguayo ha nacido en los afios
cuarenta y sigue tan jovial y dinamico, porque
con todas las variantes formales, ideologicas
0 estructurales imaginables el teatro indepen-
diente sigue defendiendo sus altos valores.
Y el publico uruguayo, en actitud congruen-
te, acompafia esas notables realizaciones
por variable que sea su grado de valor, con

ciales, las diferencias de clases, los intringulis
politicos, las revisiones histéricas eran formas
- entre otras muchas - de ponerse al dia y mo-
dernizar el teatro. Y los independientes estu-
vieron alli en primera linea. Y siguen estando,
al punto que hoy todavia es posible coincidir
con lo que el erudito argentino José Marial
afirmaba ya en 1955: “El teatro independiente
crea su teoria artistica y en su contenido invo-
lucra nociones y conceptos que van desde el
aspecto de su conducta hasta una integracion
ética en funcion de su actividad dramatica”.

Desde ese hito que en Uruguay se ubica en la
década de 1940 se han sucedido las mas varia-
das experiencias que nos permiten afirmar que
alli nacié el méas auténtico y verdadero “teatro
uruguayo”, el que, independientes mediante,
supo y pudo reasumir toda la esencia humanis-
ta que ya alentaba en Florencio Sanchez y en El
Ledn ciego de Ernesto Herrera. Y aunque sus
mas entusiastas practicantes eran en su abru-
madora mayoria jovenes aficionados, tuvieron

|05 Fracasados

ieatro crcular de montevideo

Afiche de “Los fracasados”

de Henri Lenormand,

Teatro Circular de Montevideo, 1957.
Direccién de Hugo Mazza.

Disefio del equipo As. Archivo CA/GP.
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una corriente sostenida que asegura su permanencia y su resistencia ante los burdos intentos
competitivos del teatro comercial que, a menudo, se pretende disfrazar con el rétulo de popular,
obligando a recordar la prevencion de Rolland cuando reclamaba “No se incurra en equivocos”.

Algunos nombres y fechas que en el desarrollo del teatro independiente han tenido particular rele-
vancia: El 22 de febrero de 1937 nacié el Teatro del Pueblo de un grupo de obreros, empleados y
estudiantes liderados por Manuel Dominguez Santamaria quien, afios mas tarde, llegaria a dirigir la
Escuela Municipal de Arte Dramatico. Un quinquenio mas tarde, en diciembre de 1942, por iniciativa
del Departamento de Extension Cultural del Centro de Estudiantes de Derecho, surgio6 el Teatro
Universitario del Uruguay en el cual figurarian algunos importantes nombres de la cultura nacional,
como el dramaturgo Andrés Castillo o la Dra. Adela Reta. Tras ellos se multiplicaron los grupos, al-
gunos desaparecidos como La Barraca, Club de Teatro, Teatro Experimental, Teatro Libre, Thespis,
Ars Pulchra; y otros que aun perduran como El Tinglado, El Galpdn, Teatro Circular y muchos mas,
con también importantes nombres al frente de ellos, como Atahualpa del Cioppo, Maria Abelenda
Pons de Mendizabal, Eduardo Malet, Rubén Castillo y tantos otros que, a su turno, aportaron en-
tusiasta y laboriosamente su grano de arena en el empefio comin. En 1947, a diez afios de la fun-
dacién de Teatro del Pueblo, se creaba la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes (FUTI).

Referencias:

Juan Carlos Legido: El teatro uruguayo. Tauro, Montevideo, 1968.

José Marial: El teatro independiente. Alpe, Buenos Aires, 1955.

Jorge Pignataro: El teatro independiente uruguayo. Arca, Montevideo, 1968.
Romain Rolland: El teatro del pueblo. Quetzal, Buenos Aires, 1953.
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celub de teatro

Freseanias

MADRE CORAJE

d« BERTOLT HAECHT

Programa de “Madre Coraje” de Bertolt Brecht, Club de Teatro, 1958. Direccion de Laura Escalante, escenografia de
Mario Galup, vestuario de Domingo Cavallero e iluminacién de Gorgias Gianola. Actdan, entre otros, China Zorrilla, Sergio
Otermin, Juan Ribeiro, Mari Vazquez, Roberto Fontana y Claudio Solari. Archivo CA/GP.

Afiche de “Gigi” de Colette, Teatro Circular. Disefio de
Hermenegildo Sabat, equipo As. Archivo CA/GP.

Elenco del Teatro del Pueblo a comienzos de la década del 1940. Foto anénima. Interior, Teatro Victoria, Montevideo. Archivo CMDF.




PRINCIPIOS GENERALES
DEL TEATRO INDEPENDIENTE URUGUAYO

Andrés Castillo recuerda que en la Segunda Reunidn General de Consejos Directivos de la Federacion Uruguaya de
Teatros Independientes, realizada en 1963, se establecieron definitivamente los llamados “Principios generales del Teatro
Independiente Uruguayo”:

1.Independencia:

De toda sujecion comercial, de toda ingerencia estatal limitativa, de
toda explotacién publicitaria, de todo interés particular de grupos o
personas, de toda presion que obstaculice la difusién de la cultura, en-
tendida ésta como ingrediente de la liberacion individual y colectiva.

2.Teatro de arte:

Buscar por medio de la continua experimentacion la elevacién cul-
tural, técnica e institucional, manteniendo una estricta categoria de
buen teatro y una linea elevada de arte.

3.Teatro nacional:

Actuar a modo de fermento sobre la colectividad, promoviendo los
valores humanos, atendiendo a la necesidad de la accién publica,
mediante una tematica y un lenguaje de raiz y destino nacional con
proyeccion americana, propiciando un teatro que se apoye en esas
bases y, en especial, el de autores nacionales que las cumplan.

4.Teatro popular:

Obtener la popularizacién del Teatro, en el sentido de que un instru-
mento de cultura es la expresion de un pais en tanto sea patrimonio
de su pueblo.

5.0rganizacién democratica:

Debe manifestarse por el sistema de institucion, entendiendo por tal
la agrupacion voluntaria de personas organizadas democraticamente,
trabajando con afan colectivo, sin preeminencias personales.

6.Intercambio cultural:

El teatro independiente debe ser un elemento activo en el intercambio
espiritual entre los pueblos, propendiendo a la difusion en el exterior de
los auténticos valores de nuestra cultura.

7.Militancia:

Los teatros independientes son organismos dinamicos que atienden y
militan en el proceso de la situacién del hombre en la comunidad mis-
ma; en tal sentido trataran de crear en sus integrantes la conciencia de
hombres de su pais y de su tiempo, y el movimiento, como organismo,
luchara por la libertad, la justicia y la cultura.

Sefala Jorge Abbondanza en “El teatro independiente: Lo que hoy parece portentoso es la perduracion de aquella mistica ini-
cial, la conviccion con que una oleada de luchadores de la cultura supo mantener entera su intuicién y sus métodos de trabajo,
para contagiarla a las generaciones que han llegado después y han continuado la marcha sin degradar sus principios”.

Tomado del articulo de Jorge Dubatti “La historia de El Galpon”. http://www.teatrodelpueblo.org.ar/sobretodo/09_teatro_y_politica/dubatti001.htm

Interior, sala mayor (César Campodénico) de El Galpon, Montevideo,
en la actualidad. Archivo CMDF.

Tapa genérica de los programas del Teatro Circular durante largos afios. El dibujo es de Hugo Mazza. La realizacion grafica era del equipo As, y los colores variaban de obra en obra. Archivo CA/GP.
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TRINIDAD GUEVARA
(PRIMERA ACTRIZ ORIENTAL?
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Trinidad Ladrén de Guevara nacié el 11 de
mayo de 1798 en Santo Domingo Soriano, Ban-
da Oriental. Hija de Joaquin Ladrén de Gue-
vara, apuntador, archivista y ocasionalmente
actor en el papel de “barba” o gracioso. Desde
muy nifia actud en Montevideo en la Casa de
Comedias junto a Juan Casacuberta el futuro
gran actor, de su misma edad, a comienzos del
siglo XIX. Rapidamente se convierte en actriz
independiente a los 17 afios y sera “primera
dama” junto a Petronila Serrano en 1816. Se
la ha elogiado por su perfecta diccion y clari-
dad de su voz, ademas de la naturalidad que le
prestaba a sus personajes que la convirtieron
en “estrella en rapido ascenso” y “pilar indiscu-
tido del Coliseo”, como sefiala Klein. A fines de
1816 y ante la inminencia de la entrada de las
tropas portuguesas en Montevideo (enero de
1817), se traslada a Buenos Aires junto a otros
actores como Petronila Serrano y Fernando
Quijano y comienza a trabajar en el teatro por-
tefio, donde se distingue tanto en papeles de
comedias como en tragedias como Roma libre
o el Bruto de Alfieri, Dido y Argia de Juan Cruz
Varela, EI amor y la intriga de Schiller, Otelo
de Shakespeare, o Atala de Chateaubriand,
ademas de la Loa al General Belgrano de Joa-
quin Culebras. También actu6 en comedias e
interpret6 papeles de hombres, como en Pablo
y Virgina de Bernardin de Saint Pierre, segln
apunta Cilento. En los escenarios de Buenos
Aires, actud junto con grandes actores del
momento como Luis Ambrosio Morante, Juan
Manuel Velarde y Juan Casacuberta, y también
recorrié los de Montevideo, Cérdoba, Mendoza
y Santiago de Chile. Su modo de actuacion y
su avance hacia la naturalidad sin animaciones
exageradas basada en la expresividad de los
o0jos y la diccion clara, fue uno de los logros
que mas apreciaron los actores que la acom-
pafiaban y especialmente Francisco Caceres y
Juan José de los Santos Casacuberta que la
tomaron como modelo de interpretacion, indi-
ca Cilento. Tuvo siete hijos sin estar casada,
de los cuales la mayor, Carolina, nacida en
Montevideo a comienzos de 1816, fue la unica
reconocida por su padre, Manuel Oribe. Dos
de sus hijas mas pequefias y los dos varones
mas jovenes fueron también actores. Mariano
Bosch, citado en el Diccionario biografico del
actor en Buenos Aires, considera que Trinidad
Guevara fue una verdadera reformadora del
teatro portefio, “la primera en comprender que
el actor genial no es el que recita versos, sino
aquel que interpreta el personaje o lo crea de

acuerdo con lo que el autor ha hecho de éI".
Sin embargo no fue la primera actriz oriental,
como se ha dicho, aunque su notoriedad alcan-
z6 a ambas orillas del Plata y super6 a la de
su antecesora, Petronila Serrano, quien alterno
papeles de primera dama con la joven Trinidad
en sus comienzos. Casada con Juan Quijano,
también actor, Petronila cuya carrera se inicia
en su adolescencia en Montevideo en 1801,
sera la madre de Fernando Quijano, junto al
que sostendra la perduracion de la compafiia
en Montevideo a lo largo de varias décadas
en forma casi ininterrumpida, hasta mediados
del siglo XIX (fallece en Montevideo en 1858).
Trinidad, en cambio, radicada en Buenos Aires
desde 1816, realiz6 largas temporadas a lo lar-
go de décadas en la capital portefia, aunque
también viajo a Brasil, Mendoza, Santiago de
Chile y Montevideo, para reintegrarse siempre
a los escenarios de Buenos Aires. En 1856 y
encontrandose en una dificil situacion econdmi-
ca realizara una Ultima funcidn en su beneficio
en el Teatro El Porvenir, a los 58 afios y anun-
ciara su retiro tres dias después, a través de un
comunicado de prensa. Fallecié en Montevideo
el 24 de julio de 1873, a los 75 afios, en un
anonimato que contrasté con las preferencias
que le otorgd el publico de ambas orillas en
sus décadas de esplendor entre 1815 y 1840.
Como resalta Cilento, su ejemplo no se limit6
al teatro sino que “irradié desde el escenario
modelos femeninos imitados en su época’.

Referencias:

Teodoro Klein: El actor en el Rio de la Plata. Asociacidn Argentina de Actores, Buenos Aires, 1984.

Laura Cilento: “Trinidad Guevara”. En Osvaldo Pellettieri (director): Diccionario biogréfico del actor en Buenos Aires. Galerna,
Buenos Aires, 2008.

La Casa de Comedias. Archivo Nacional de la Imagen - SODRE




JOSE J. PODESTA
Y EL NACIMIENTO

DE UN “TEATRO NACIONAL”

B ROGER MIRZA

José J. (Pepe) Podesta nacié el 16 de octubre
de 1858 en Montevideo y murié el 5 de mayo
de 1937 en la ciudad de La Plata, Provincia de
Buenos Aires. Hijo de una pareja de italianos
genoveses, vivid con su numerosa familia hasta
los 16 afios en Montevideo, en la calle Maldo-
nado entre Andes y Convencion en una casona
que llegd a tener doce piezas: “esa fue la casa
solariega de los Podestd” afirma, y “desde alli
al mar habia solo tres cuadras y hasta los 16
afios vivi atraido por aquella costa y su amplio
mar de abundante pesca” como dice en Medio
siglo de farandula. Desde muy joven se inicié
en los ejercicios circenses en Montevideo,
donde con sus hermanos y a lo largo de varios
afios realizaban toda clase de pruebas, como
equilibristas, acrébatas, jinetes, trapecistas y
musicos, presentando espectaculos propios o
como contratados por compafiias de circo. A
partir de 1880 se traslada con sus hermanos a
Buenos Aires, donde presentan el circo Rosso-
Podesta que debuta en mayo de dicho afio en
el Jardin Florida (Florida y Paraguay). Poste-
riormente realizan varias giras por ciudades de
la region incluyendo Buenos Aires, Montevideo,
Rosario y el sur del Brasil. Es en esos afios
que Pepe crea el payaso Pepino 88 (por el di-
minutivo italiano de su apodo y por el nimero
que formaba en la espalda de su traje blanco
un parche negro con cuatro lunares blancos).
Ademas de los ejercicios y pruebas circenses,
se realizaban en el picadero de los circos al-
gunas pantomimas y sainetes que “concluian
infaltablemente a vejigazos y a palos, por cierto
inofensivos”, apunta Pepe Podesta. En 1884,
Alfredo Cattaneo, buscando una novedad para
la funcion a beneficio de los hermanos Carlo,
aconseja a Eduardo Gutiérrez convertir su
exitoso folletin de Juan Moreira en pantomima
circense. Nace, asi, la pantomima de Juan Mo-
reira y dos afios mas tarde el 10 de abril de
1886, en Chivilcoy, Pepe Podesta a partir de
un consejo de Don Ledn Beaupuy incorpora
la palabra a la obra, lo que se convertira en el
punto de partida del llamado teatro gauchesco
y de lo que se llamara el Teatro Nacional rio-
platense. La obra es llevada también a Mon-
tevideo, donde cumplira 42 funciones y alli por
consejo de Elias Regules (padre), Pepe Podes-
ta sustituira en la obra, el gato por el pericon.
En la siguiente temporada en Buenos Aires el
sostenido éxito de la representacion convertira
a Juan Moreira en el “drama nacional”, con un
publico que asistira masivamente, incluyendo
al presidente Carlos Pellegrini. En 1890 por pri-

mera vez la prensa se ocupa ampliamente del
espectaculo que concita ahora a lo mejor de la
sociedad —‘la vida representada de Juan Mo-
reira es hoy la admiracién de la sociedad méas
distinguida de la capital” dira el periodico Sud
América, citado en Medio siglo de farandula.

A partir de 1901 la compafiia se instala en el
Teatro Apolo e inicia la década mas exitosa
de su carrera que, ademas, marca el transi-
to del circo al teatro a la italiana, asi como el
transito del picadero, con su escenario circular
y la arena, a las tablas del escenario frontal y
cerrado, lo que exigira una importante transfor-
macion de los actores. Se multiplican las fun-
ciones en Buenos Aires, Montevideo, Rosario,
Santa Fe, Cérdoba, Tucumén, agregandose
varias obras que configuraran, junto al Juan
Moreira, el inicio del llamado teatro gauches-
co: la adaptacion teatral de Martin Fierro por
Elias Regules (hijo) en 1890, Juan Cuello de
Podesta-Mejias en el mismo afio, Julian Gimé-
nez de Abdon Arézteguy en 1891, Juan Soldao
de Orosman Moratorio en 1892. La década de
1890 significa, también, la consagracion de
la familia Podesta, con actores como Pablo y
Blanca Podestd y nuevos dramaturgos como
Ezequiel Soria (verdadero director artistico de
la compafiia), Enrique Garcia Velloso, Rober-
to Payro, Nicolds Granada, Martin Coronado y
Florencio Sanchez, del que los Podesta (Pepe
y Jeronimo) estrenaran en diversos teatros, va-
rias obras. Con Ezequiel Soria, Pepe y su elen-
co se profesionalizan como actores, mejoran y
perfeccionan su estilo e incorporan recursos de
un naturalismo primitivo que les permite estre-
nar obras como Jests Nazareno de Enrique
Garcia Velloso en 1902, Al campo de Nicolas
Granada, Cancién tragica de Roberto Payrd y
La piedra del escandalo de Martin Coronado.

En 1903 Pepe organiza el primer concurso de
dramaturgia revelando otra de sus facetas,
como fervoroso defensor de la creacién dra-
matica nacional. Tres afios después, en 1906,
Pablo abandona el elenco y es reemplazado
por Florencio Parravicini, pero se reintegra en
1911, lo que genera la creacién de la Compaiiia
Pablo Podesté dirigida por Pepe Podesta, aun-
que sin éxito. Posteriormente y después de un
nuevo pasaje por el circo, Pepe regresa a las
tablas y logra en 1918 un importante éxito con
La chacra de don Lorenzo de Martin Coronado,
ademas de realizar giras por las provincias. Su
ultimo gran éxito frente a la compafiia Podesté-

Daglio en el Coliseo Podesta de La Plata ciu-
dad donde tenia su casa y en la que se habia
retirado- fue nuevamente con Juan Moreira
en 1925, que cumplié 125 funciones. En ese
afio en el teatro Hippodromo se organiza una
funcion extraordinaria en su honor, a la que
asistio el Presidente de la Republica Argentina,
Marcelo T. de Alvear, entre otras figuras. En
1930, Pepe publica Medio siglo de farandula.
Memorias de José J. Podesté, verdadera cré-
nica de su trayectoria que marca su decisiva
intervencion en la apariciéon de un nuevo gé-
nero, el teatro gauchesco, y en la creacién de
un teatro rioplatense, gracias a su talento, a
su indudable instinto teatral y a la empecinada
constancia en su trabajo. Importa sefialar, por
ultimo que, si la version hablada de Juan Mo-
reira en 1886 ha sido considerada el punto de
partida del teatro nacional, numerosos criticos
cultos como Mariano Bosch y Ricardo Rojas
han atacado esa posicién. Sin embargo, An-
gel Rama puntualiza certeramente: “antes de
1886 hubo una produccién dramatica ... pero
no hubo teatro”, refiriéndose a la ausencia de
un teatro propio que no fuera dependiente de
la imitacidn europea, y al surgimiento a partir
de esa fecha de textos, temas, actores y esti-
los de representacion criollos, con un publico
que respondi6 masivamente a esa modalidad.
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José J. Podesta en “Juan Moreira”, sin fecha. Pepe es el
actor que yace en el suelo, encepado. Foto anénima.
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EL CENTENARIO
DE FLORENCIO SANCHEZ

(1875-1910)

B JORGE ABBONDANZA
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Con raya al medio, el pelo le caia por ambos
lados sobre una cara fea de labios prominen-
tes, coronando un cuerpo muy alto y extrema-
damente flaco, cuyos brazos solia agitar como
apoyo para su discurso. Dentro de esa estampa
desmelenada, un poco bohemia y huesuda, ha-
bitaba Florencio Sanchez, el soldado naciona-
lista que en el alzamiento de 1897 peled junto a
Aparicio Saravia en dos batallas, para dejar mas
tarde aquellas tiendas y acercarse al anarquis-
mo, volcando alli su otro combate contra las in-
justicias sociales y a favor de los desheredados,
en un Uruguay embrionario y atravesado por
los fragores de la guerra civil. En varios senti-
dos, Florencio (nacido en Montevideo, el 17 de
enero de 1875) fue tan tempestuoso como su
época, desahogandose desde la adolescencia
en un trajin periodistico que practicé en diarios
uruguayos (Minas, Mercedes) y también argen-
tinos (Rosario, Buenos Aires). Era un hombre
impaciente y de escritura veloz, que durante su
larga década como cronista fue incisivo para
estampar ideas en cuentos y columnas satiri-
cas sobre la sociedad del momento -que era
bastante simuladora e indiscreta- logrando que
esas burlas a la mentalidad burguesa y al pro-
vincianismo afilaran unos textos risuefios con
la punteria que después trasladaria al teatro.

En 2010 se cumplen cien afios de la muerte de
Florencio, una fecha que su pais deberia recor-
dar con méas amplitud que la prometida hasta el
momento. Segun dicen, el Ministerio de Cultu-
ra promovera una muestra itinerante sobre su
vida y obra, mientras la Intendencia montevi-
deana hard un concurso entre grupos teatrales
que pongan en escena algunos de sus titulos.
Pero ademas seria justo publicar un libro con-
memorativo que incluyera sus piezas con algun
aporte embellecedor de disefiadores y plas-
ticos, o proponer un homenaje nacional que
compensara la escasa generosidad con que el
Uruguay trat6 hace un siglo al dramaturgo, cuya
efigie no figura en los billetes del papel mone-
da donde en cambio aparecen desde Juana de
Ibarbourou, Fabini o Varela, hasta Juan Zorrilla,
Figari, Vasquez Acevedo y D&maso Antonio
Larrafiaga. Es cierto que una sala teatral del
Cerro lleva su nombre y ocurre lo mismo con
otra en Paysandu, pero debe agregarse como
reproche al nomenclator montevideano que la
Unica calle que lo recuerda en la capital, mide
apenas una cuadra en un rincdn secundario de
Pocitos, lo cual resulta bastante inexplicable
ante otros personajes menos fulgurantes -aun-

DE HLURERLIU  SANUHEE §

Afiche de “La Gringa” de Florencio Sanchez. Archivo Carlos Varzi.

que politicamente mejor ubicados- que han servido para bautizar largas calles y grandes avenidas.
Dichas faltas se suavizan apenas porque un retazo del Parque Rodo, vagamente delimitado, se lla-
ma Plaza Florencio Sanchez, y a unas cuadras de alli, en el borde de esa misma arboleda, se alza
el espléndido busto modelado por Luis Cantd, aunque ese monumento es de 1937 y se implanto 26
afios y pico después de la muerte del escritor. Ello demuestra las lentitudes uruguayas hasta en el
terreno de los reconocimientos postumos, esos despliegues tardios con que el pais pretende a ve-
ces remediar la falta de apoyo que ciertos creadores de primera linea han soportado en vida. En el
caso de Florencio, la posibilidad de otorgarle una pensidn que le permitiera en 1909 viajar por prime-
ra vez a Europa (y que exigia aprobacion parlamentaria) quedd frenada en el Senado. Sélo la firma
del presidente Williman, nombrandolo comisionado por el Poder Ejecutivo para estudiar en Roma
la participacion uruguaya en una exposicion internacional, le permiti6 emprender ese viaje cuando
ya estaba gravemente enfermo de tuberculosis, a raiz de lo cual muri6 en Milén el 7 de noviembre




de 1910, alos 35 afios de edad, cuando la poca
plata que le habian asignado como viatico ya
se le habia terminado. Mas util para que per-
dure su imagen fue la decision del Circulo de la
Critica Teatral de Montevideo al designar como
“Florencio” el trofeo anual (obra del escultor
Yepes) que se concede a las mejores labores
escénicas, un legado mantenido luego por la
Seccion Uruguaya de la Asociacion Internacio-
nal de Criticos Teatrales, hasta el dia de hoy.

El malquerido

Un reflejo de la desestima con que lo traté el
pais (por no hablar de la modestia de esta pla-
za) es que Sanchez haya estrenado dieciséis
de sus obras en Buenos Aires y solamente cua-
tro en Montevideo. Pero todos los cuestiona-
mientos que puedan hacerse ahora al trato que
recibio durante su vida, tendrian su aprobacion,
la de un hombre que fue temperamental y dis-
cutidor, dotado de un agudo ojo critico para
ver las mezquindades en que podia incurrir la
clase politica, junto a la poca recompensa des-
tinada por el medio criollo a la tarea artistica.
La élite dirigente rara vez consagra en tiempo
y forma a los creadores polémicos -sea donde
sea- con la remota excepcion de Noruega, que
inauguro en vida de Ibsen la estatua de cuerpo
entero dedicada al dramaturgo e instalada en
Oslo, delante del Teatro Nacional. Los circulos
oficiales del Uruguay, que casi nunca son ilus-
trados ni valientes en materia cultural, tampoco
auxiliaron a Rafael Barradas para su regreso
final al pais, ni a José Enrique Rodo6 para su
Unico viaje a Europa, que por ultimo pudo reali-
zar gracias a la revista argentina Caras y Care-
tas, poco antes de morir en Palermo en 1917.

El centenario de la desaparicion de Florencio
debe servir para reflexionar sobre todo eso,
aunque de paso también debe ser util para
mantener vivo el recuerdo de su produccion tea-
tral, a la que dedico los Ultimos seis afios que le
quedaban después del éxito de Mhijo el dotor
en 1903. En la época, el Rio de la Plata era
visitado por numerosos elencos europeos cuyo
repertorio abordaba textos clasicos y piezas de
un romanticismo agénico, pero también ejem-
plos de una corriente naturalista que fue viran-
do hacia el realismo a medida que unos temas
mayormente descriptivos iban volviéndose mas
hondos, trascendiendo lo anecdético en benefi-
cio de una penetracion conceptual. La tendencia
tenia raices literarias en narradores como Zola,
aunque el espiritu de esa linea se remontaba a
Balzac. Cuando lleg6 al teatro, el naturalismo
-y sobre todo el realismo, que fue su expresion
de madurez- clavaron el diente en temas de ac-

Florencio Sanchez como apuntador teatral. Dibujo de Hermenegildo Sabat para el afiche de los Dias del Patrimonio 2010.

tualidad, con un enfoque a menudo critico para
ilustrar las condiciones sociales y econdmicas
de la gente, los conflictos individuales y co-
lectivos, la sombra de la politica sobre la vida.

Esa manera de abrir los ojos pudo aterrizar
en el teatro rioplatense porque en 1884 José
Podesta habia tenido en Buenos Aires la lumi-
nosa idea de convertir Juan Moreira, el folle-
tin de Eduardo Gutiérrez ya publicado por la
prensa, en un acto de pantomima presentado
en la pista del circo Podesta-Scotti, donde dos
afios mas tarde se ofrecid como un drama con
letra. Gracias al éxito que tuvo, salté en poco
tiempo del picadero a las tablas, establecien-
do un punto de partida para el notable auge
de los temas rurales en el teatro regional, un
género al que Florencio dedicd una parte sus-
tancial de su obra. Los desafios y contratiem-
pos del hombre de campo fueron el eje para
toda una generacion de dramaturgos, en medio
de la cual Florencio impuso un sello personal
respaldado por su intuicidn fuera de serie, la
que le permitia abrir al espectador el acceso
a un juego de ideas por debajo de los hechos
cotidianos que pintaba. Esa transparencia,
expresada en lenguaje de una teatralidad a
veces magistral, despertaba el razonamiento
del publico después de provocar su emocion,

de manera que la entrafia de cada pieza de-
jara en la concurrencia un rastro duradero,
mas alla de la peripecia externa de su trama.

Las criaturas

Y asi su obra pudo aludir al choque cultural en-
tre dos generaciones (Mhijo el dotor), a la xe-
nofobia ante el empuje de los inmigrantes (La
gringa) o al despojo de viejos propietarios rura-
les por una invasora clase latifundista (Barran-
ca abajo), otorgando un vuelo testimonial a los
problemas de la gente en el paisaje campestre,
que hasta ese momento se habian limitado en
su version teatral a un tono costumbrista de mo-
derado relieve. Dotar al género del calado que
manejo Florencio, fue una manera de reavivar
la conciencia del prgjimo, redoblando el interés
del espectador por los asuntos nacionales en
esa primera década del siglo XX, donde se pro-
ducian otras transformaciones en la conduccion
politica, la legislacion social, el surgimiento de
una clase influyente a cargo de la industria y la
banca, el auge de una nueva literatura nacional
en poesia, ensayo y narrativa, la aparicion de
una lucha obrera y de partidos afines al sector,
la definitiva superacion de las guerras civiles.
Junto con todo ello también evolucionaba la
pintura de los maestros uruguayos, documen-
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tando la realidad nacional por caminos para-
lelos a los del teatro, porque -desde Blanes
en adelante- atrapaba por un lado el paisaje
rural y por otro las escenas urbanas, como
volveria a ocurrir luego en la obra de Figari.

El teatro también cambiaba. Mirado desde la
perspectiva de todo un siglo, a través de la
embestida del cine y después de la television,
ya no es facil imaginar a la actividad escénica
como proveedora del mayor pasatiempo po-
pular, reinando en el centro mismo del mundo
del espectaculo y convocando a una enorme
corriente de publico de toda edad y condicién.
Pero hay que hacer un esfuerzo y adivinar la
fuerza que esa posicién daba al teatro del No-
vecientos y por lo tanto el alcance que tenia
como herramienta de difusién, como auxiliar
de las ideologias y como arma de seduccion
de los estados de animo de la platea. En ese
momento, junto con el drama rural crecié el sai-
nete, que tenia un lejano origen zarzuelero y
dibujaba los claroscuros de la vida en un medio
arrabalero, con el acentuado color de una fauna
orillera y el empleo del humor como condimen-
to de su cuadro. Alli incursioné Florencio con
comedias de sabor popular, vecinas de su veta
restante, dedicada a los temas ciudadanos,
desde la dimension social que tiene En familia
para explorar el entretelén de gente cuidadosa
de las apariencias en el marco de una intimi-
dad que se descompone por dentro, hasta el
boceto de un bajo mundo que se asoma al con-
ventillo y a los oficios infames de estafadores,
prostitutas, rufianes y malevos en titulos como
La pobre gente, Moneda falsa o La tigra. Ese
material confirmaba la vieja afirmacién de que
el teatro es una mentira que dice una verdad.

Pero el dramaturgo también elegia otros ras-
gos de la actualidad, que descarnaban las
zonas mas ocultas de la moral burguesa, en
temas como las enfermedades inconfesables
o la descendencia bastarda (Los derechos de
la salud, Nuestros hijos), que figuran empero
entre los textos que mas se han marchitado,
quiza porque el autor no alcanzé alli la cali-
dad universal de un conflicto que sobrevive
aunque se le quiten las referencias locales
(Barranca abajo) o que mantiene el vigor de
sus tensiones domésticas aunque pasen los
afios (En familia). Las dos obras siguen invic-
tas a través de las versiones que les dedica-
ron elencos oficiales, independientes o profe-
sionales, a lo largo de unas cuantas décadas
y con estilos muy dispares, desde el enfoque
tradicional hasta las variantes experimenta-
les, demostrando la versatilidad del material.

La despedida

Cuando se examina el envejecimiento de algunas obras de Florencio, aquejadas por un lengua-
je coloquial afiejo o por la antigliedad de su discurso critico, cabe recordar la discreta sabidu-
ria con que resolvi6 ciertos achaques la puesta en escena de Jorge Curi con elenco de Teatro
Circular para Las de Barranco de Gregorio de Laferrere, un coetaneo argentino de Sanchez. Alli
el director, sin tocar una sola palabra del original, disimulaba algunos pasajes un poco vetustos
logrando que ese tramo de dialogo apenas se escuchara, como si dejara en sombras una parte
de la escena, devolviendo al texto el predominio de sus trechos de mejor humor y de frescura
satirica. Hace 35 afios, ese modelo de rescate de una pieza encantadora, fue un ejemplo de cémo
triunfar sobre el paso del tiempo, que a veces resulta devastador en materia dramatica, y podria
ser hoy una leccién para volver a montar algunas obras de Sanchez que no se mantienen ilesas.

Florencio regald a los rioplatenses su teatro, ademas de sus tremolantes inquietudes
como testigo de aquel tiempo, para navegar por fin -y por Unica vez- en otras aguas, ca-
mino de Europa. Por suerte tuvo tiempo de pasar unos dias en Niza, a la que definid
en sus cartas como el paraiso terrenal, antes de volver a Milan y morir alli para ingre-
sar al otro cielo, el de las glorias literarias criollas, con el cual probablemente no contaba. En
esa altura ha seguido alojado hasta hoy, cien afios después de la caida del Ultimo telén.

$1 Beatro Mucional -
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Tapa de libro: “En familia” de Florencio Sanchez, N° 106 de E/ Teatro Nacional, Buenos Aires.
Archivo MCD - AGADU.




MARGARITA XIRGU
EL ARTE COMO PASION

Y RIGOR

B ROGER MIRZA

Margarita Xirgu naci6 en San Miguel de Molins
de Rei, provincia de Barcelona, Espafia, el 25
de julio de 1888, y murié en Montevideo, el 25
de abril de 1969. Hija de una modesta familia
obrera que se traslada a partir de 1896 al casco
antiguo de Barcelona, revela desde nifia sus
condiciones de actriz iniciandose en compafiias
de aficionados. Su interpretacion de Teresa Ra-
quin de Zola le vale que la contrate el Teatro
Romea de Barcelona en 1906, donde se des-
taca por su extraordinaria memoria, su facilidad
para asumir roles diferentes, su rigor y entrega
apasionada a la escena, asi como la precision
y claridad de su diccion. En 1913 es contratada
por un empresario portugués, viaja a Madrid
para apropiarse de la lengua castellana (hasta
ese momento habia actuado en catalan), rea-
liza una primera gira por América en 1913 por
Argentina, Chile y Uruguay y en 1914 debuta
en Madrid, donde representa a los mas des-
tacados dramaturgos espafioles y extranjeros
y apuesta a nuevos autores como Valle Inclan
y Garcia Lorca (del que sera amiga y de quien
monté los estrenos mundiales de Mariana Pi-
neda, Yerma, Dofia Rosita la soltera y La casa
de Bernarda Alba), pero también Bernard Shaw
y Oscar Wilde. Sus montajes modernizaron la
escena espafiola, de donde hace desaparecer
el exceso de elementos miméticos realistas y al
apuntador. En 1921 realiza una segunda gira
por América (Cuba y México), con un reperto-
rio universal de medio centenar de obras y un
éxito apotedtico. En su tercera gira (1923-1924)
recorre Argentina, Chile, Uruguay, Pert y Cuba,
donde se encuentra con la gran actriz Eleonora
Duse. Al salir de Santander en 1936 en lo que
seria su cuarto y Ultimo viaje desde Espafia,
Margarita se dirige con su compafiia a La Ha-
bana donde morira su esposo Josep Arnall. En
ese afio actla en México ante un publico deli-
rante que descubre en ella al nuevo teatro es-
pafiol, pero también la Electra de Hofmannstal,
Medea en traduccion de Unamuno, Santa Jua-
na de Bernard Shaw. En julio de 1936 recibe en
México la noticia del estallido de la guerra civil
espafiola y la muerte de Federico Garcia Lor-
ca, que tardard meses en aceptar. En su gira
actuia, también, en el Teatro Colén de Bogota,
el Municipal de Lima y debe sobrellevar una
dura campafia difamatoria orquestada por co-
legas espafioles resentidos con su éxito y que
la acusan de motivaciones politicas. La perse-
cucion la alcanza luego en Santiago de Chile
y en Buenos Aires, aunque la fuerza y calidad
de su arte pronto acallan las protestas, y Dofia
Rosita la soltera y Yerma son aclamadas por el

publico y por la critica (1937). Al afio siguiente y
después de una fallida incursién en una version
cinematografica de Bodas de Sangre, presen-
ta Fuenteovejuna en Buenos Aires y dirige en
Montevideo una version musical de Bodas de
Sangre en el SODRE y Hamlet de Shakespeare,
encarnando el papel del atormentado principe.

Posteriormente se establece en Chile en 1941,
donde debe reponerse de un quebranto de sa-
lud a raiz de una afeccion pulmonar (hemopti-
sis) que la aquejaba desde su infancia. Se casa
en Chile con Miguel Ortin, actor y administrador
de su ex-compaiiia, quien la acompafiara has-
ta su muerte, y decide fundar una Escuela de
Arte Dramatico que se inicia ese afio y pasara,
al afio siguiente, a la drbita de la Universidad.
Contratada en Montevideo por el SODRE para
realizar una temporada con actores espafioles
y uruguayos, en 1943 inaugura la temporada
con El sitio de Numancia de Cervantes, segui-
do de Alto Alegre de Justino Zavala Muniz, con
quien entabla una relacion de amistad que se
consolidara en el futuro. Presenta también E/
gran teatro del mundo de Calderon, Mariana
Pineda de Garcia Lorca, El ladrén de nifios de
Jules Supervielle, entre ofras. Para el papel
protagénico de Alfo Alegre Margarita llama al
actor uruguayo Alberto Candeau, radicado en
Buenos Aires en ese momento, quien volvera
a Montevideo y sera luego primer actor de la
Comedia Nacional y uno de los mas importan-
tes de nuestra escena. También realizara una
gira por varias ciudades del interior del pais,
organizada por Angel Curotto, lo que dar4 lugar
a una amistad que durara hasta la muerte de la
actriz. En los afios siguientes recorre numero-
sas ciudades de América del Sur, realiza una
nueva temporada en Chile con los primeros
egresados de su escuela y estrena en Buenos
Aires El Adefesio de Rafael Alberti y poste-
riormente, el 8 de marzo de 1945, La casa de
Bernarda Alba, la obra péstuma que Federico
Garcia Lorca escribiera para ella, que llega a
sus manos nueve afios después de su muerte
y que estrena en el Teatro Avenida de la capital
portefia con formidable éxito. El 24 de abril del
mismo afio la presentara en Montevideo, don-
de realiza un verdadero ciclo dedicado a Garcia
Lorca, con Yerma, Mariana Pineda, Bodas de
sangre, ademas de La casa de Bernarda Alba.

En 1949, afio clave en su carrera, estrena en
Buenos Aires El malentendido de Albert Camus,
que obtiene un rotundo éxito, pero el gobierno
de Perdn suspende las representaciones, ha-

Margarita Xirgi en “La loca de Chaillot” de Jean Giraudoux,
dibujo de Eduardo Vernazza. Archivo MCD — AGADU.

ciéndose eco de las acusaciones que lanzaban
contra la directora y actriz que simbolizaba a
la Espafia republicana, lo que provoca una ola
de protestas en el mundo, incluyendo las del
propio Camus. Ante esta situacion, Margarita
disuelve la compaiiia y decide volver a Chile.
Enterado de esas circunstancias Justino Zava-
la Muniz, presidente de la Comision de Teatros
Municipales, envia a Buenos Aires a Angel Cu-
rotto, gerente y director de la Comedia Nacional
y representante de Margarita, para ofrecerle a
la notable catalana la direccion de la Escuela
Municipal de Arte Dramatico que proyectaba
crear, ademas de la presentacion de su reper-
torio. Ante la negativa de Margarita, Curotto la
invita a concurrir personalmente a dar su res-
puesta a la Comision, cosa que Margarita hara.
Después de horas de argumentaciones, y ya
préximos a la madrugada, Margarita finalmente
se pone de pie y golpea la mesa diciendo: “Esta
bien, me quedo” (informacién brindada por el
propio Curotto en entrevista personal en 1984).

Asi se inicia, en agosto de 1949, una fructifera
relacion con el Uruguay que le haria dirigir la
EMAD y encargarse del curso de Arte Escénico
y de Recitacion hasta 1957, contribuyendo a
formar promociones enteras de actores. Ade-
mas, integré el nlcleo de directores estables
de la Comedia Nacional, junto a Armando Dis-
cépolo y Orestes Caviglia y realizé memorables
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actuaciones como en La Celestina, que estre-
na y protagoniza en ese mismo afio de 1949
con un elenco que incluye a Alberto Candeau,
Concepcidn (China) Zorrilla y Enrique Guarne-
ro, entre los mas destacados. La critica sera
unanime en destacar la importancia de ese
estreno que enfrentaba un texto de exigencia
mayor y valor universal, sin contar la impresio-
nante actuaciéon de Margarita como Celestina.

En noviembre de 1949 y con todo el gobierno
presente sobre el escenario del Teatro Solis
(incluido el Presidente de la Republica, Luis
Batlle Berres), Margarita Xirgl declara abierta
la Escuela Municipal de Arte Dramatico que
hoy lleva su nombre. En la lista de obras que
dirigi6 con la Comedia Nacional y su grupo
de alumnos, la gran mayoria, salvo un malo-
grado Macbeth, fueron éxitos. La Celestina
de Rojas, Tartufo de Moliere, Bodas de san-
gre de Garcia Lorca, El malentendido de Ca-
mus y La patria en armas del uruguayo Leon
Bengoa, dieron a Margarita un gran prestigio
como fundadora de un estilo teatral, aunque
los rasgos que mas la destacaron fueron su
energia, su formidable entrega a su arte, su
versatilidad que le hacia abarcar los mdltiples
aspectos de la escena, y su enorme exigencia.

En 1956 celebra sus bodas de oro con el teatro
y se presenta en el Teatro Cervantes de Buenos
Aires con la Comedia Nacional y los egresados
de la EMAD, en un exitoso ciclo que incluye dos
obras de Sanchez, Barranca abajo y En familia,
ademas de La Celestina de Rojas, El abanico
de Goldoni, Tartufo de Moliére y Nuestro pueblo
de Thornton Wilder. El afio siguiente marcaria
el alejamiento de Margarita Xirgui de la EMAD,
quien acompafia a los demas integrantes de la
Comision de Teatros Municipales en su renun-
cia colectiva a raiz de un enfrentamiento con
el Concejo Departamental de Montevideo, que
pretende intervenir en la seleccidon de obras.
Al afio siguiente dirigira nuevamente en Méxi-
co Bodas de sangre, La casa de Bernarda
Alba y El zooldgico de cristal. También dirigi-
ra dos veces més a la Comedia Nacional en
Montevideo, con Peribafiez y el Comendador
de Ocafia en 1962 y Pedro de Urdemalas en
1967. En abril de 1969 es sometida a una in-
tervencion quirdrgica y esa noche le dira a don
Angel Curotto: “Don Angel, su actriz se le va.
Muere en la mafiana siguiente a los 81 afios
y su entierro congrega a una verdadera multi-
tud. Su muerte motivé un homenaje de la Ca-
mara de Senadores de la Republica y en 1988
sus restos fueron trasladados a Barcelona.

“Bodas de Sangre” de Federico Garcia Lorca, con la Comedia Nacional. Archivo MCD — AGADU

Margarita Xirgd. Archivo MCD — AGADU
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EL TEATRO Y LA FUNCION
DEL ESTADO EN LA CULTURA.
EL LUGAR DE ZAVALA MUNIZ

B ROGER MIRZA

Zavala Muniz (Melo, Cerro Largo, 16 de julio de
1898; Montevideo, 23 de marzo de 1968) fue
el creador de la Comedia Nacional, la Escuela
Municipal de Arte Dramatico, la Escuela Muni-
cipal de Musica, el Museo y la Biblioteca del
Teatro Solis, los Coros Municipales, entre otras
instituciones culturales, ademas de su intensa
actividad politica y su trabajo creador como
novelista y como dramaturgo. Militante batllista
electo tres veces diputado antes del golpe de
Estado de Gabriel Terra, sera también un fervo-
roso defensor de la Republica Espafiola y opo-
sitor a la dictadura de Terra contra la cual par-
ticipd en la revolucion de 1935, lo que le valdra
el exilio al Brasil. A su retorno del Brasil desem-
pefa varios cargos diplométicos y sera electo
senador en 1942. En 1952 es designado Minis-
tro de Instruccién Publica y Prevision Social y
en 1955 sera Consejero Nacional de Gobierno
en época del colegiado. En 1954 inaugura la
Asamblea Mundial de la UNESCO en Montevi-
deo, de la que ejerce la presidencia hasta 1956.

Desde el punto de vista literario y ademés
de algunos ensayos y cronicas histéricas (La
revolucioén de enero, 1935; Batlle, héroe civil,
1945), publico algunas novelas de clara orien-
tacion realista, un realismo social que ya apa-
rece en su primer relato, Crénica de Muniz en
1921, cuyo personaje protagdnico inspirado en
la figura de su abuelo, tipifica al caudillo. Su
segunda obra, Crénica de un crimen (1926),
es su novela mejor lograda y estd basada en
un suceso histdrico que figura en los anales
judiciales de la época y cuyo protagonista es
un gaucho convertido en asesino, “El Caran-
cho”, que, segln Hiber Conteris, “plasma un
instante de la evolucion del gaucho, el mo-
mento preciso en que su proverbial trashumar,
su rebeldia y su libertad, deben resignar ante
la institucionalizacion progresiva de la tierra y
las formas de produccién”. De su obra narra-
tiva pueden mencionarse también, Crénica de
la reja en 1930 y Ultima crénica, novela que
dejo inconclusa y que fue editada en 1987.

La misma inclinacion por el realismo social de
denuncia aparece en su producciéon drama-
tica que prolonga de algun modo los dramas
de tema rural de Sanchez y de Herrera. Su
primera obra La cruz de los caminos, conside-
rada la mas lograda, fue estrenada en abril de
1933 en el SODRE y en diciembre del mismo
afio en el Teatro Corrientes de Buenos Aires.
Presentada como “drama en cuatro jornadas”,

Justino Zavala Muniz (izquierda) y Angel Curotto. Archivo MCD — AGADU

trata el problema del latifundio a través de las
vidas de los pobladores de Bafiados de Medi-
na. Le sigue En un rincén del Tacuari (1938)
que produce un escandalo en Montevideo, al
mostrar , como apunta Legido, “el tremendo
cuadro de miseria y analfabetismo que empuja
a algunos seres de la campafia a degradan-
tes relaciones incestuosas”. Posteriormente
se estrena en el Teatro Marconi de Buenos
Aires Alto Alegre, bajo la direccién de Arman-
do Discépolo (1940). La obra, que denuncia
la degradacion y la vida miserable de los ha-
bitantes de los rancherios en la campafia, se
estrena tres afios después en el SODRE bajo
la direccién de Margarita Xirgu. Por ultimo, la
Comedia Nacional del SODRE estrena bajo la
direccién de Carlos Calderdn de la Barca Faus-
to Garay, un Caudillo (1942) que, segun Legi-
do, retoma el tema del caudillo criollo, con sus
ideales, su coraje y desprendimiento en las re-
voluciones civiles, su fatalismo y su ignorancia.
Al mismo tiempo, Zavala Muniz despliega una
formidable actividad de promocién del teatro

nacional que creia un deber del Estado. Con-
cebia la necesidad de una compafiia teatral
estable y de alta calidad y creia que el Teatro
Solia debia ser “una catedra de cultura popu-
lar”. De alli la politica de precios bajos a fin de
lograr que el pueblo se acercara a las fuentes
de la cultura, porque asi “lo exigian el Solis y
la sensibilidad de nuestro publico”, como cita
Cecilia Pérez Mondino. En ese sentido partici-
pa en todos los proyectos oficiales para crear
un teatro estable subvencionado por el Estado
y de calidad. Después de haber intentado en
vano como diputado que se aprobara por el
Poder Ejecutivo un proyecto de ley para el Fo-
mento de la Produccién Artistica presentado en
1929, intenta con éxito hacerlo a través del go-
bierno municipal de Montevideo, que crea una
Comision de Teatros Municipales y lo nombra
Presidente de dicha Comision. En 1947, desde
la Comision se funda la Comedia Nacional con
el fin de “crear un teatro al servicio de la gente”,
que “acerque el pueblo a las fuentes de la cultu-
ra”, un teatro de arte “diferente al teatro comer-
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cial que estaba en manos de los empresarios”
que promueva, ademas, a los autores nacio-
nales, indica Pérez Mondino. Mas all todavia,
Zavala Muniz defiende la necesidad de soste-
ner y proyectar esa funcion educadora y civica,
en un nivel de alta calidad, hacia el futuro, lo
que lo llevara a la necesidad de crear, tam-
bién, una escuela, como él mismo fundamenta:
“Pero yo estaba seguro de que no soluciona-
bamos el problema con la simple contratacion
de buenos elementos o de directores expertos.
No podria haber una verdadera Compafiia sin
la Escuela; solo ésta puede garantizar unidad
y permanencia. Y cuando pudimos comenzar
verdaderamente nuestra obra, cuando la co-
media Nacional que habiamos formado empe-
26 a ofrecer funciones al pueblo montevideano,
se presentd otro problema, otro conflicto entre
puntos de vista distintos. Queriamos que el So-
lis se pagara a si mismo, sin déficit, sin recurrir
a subvenciones extraordinarias. Lo reducido
del rubro de que disponiamos parecia acon-
sejar la conveniencia de fijar precios elevados,
compensatorios en apariencia. Pero primé el
criterio acertado. El Solis no es solo un tea-
tro; es para mi una catedra de cultura popular.
Seguimos pues una politica de precios bajos a
fin de lograr que el pueblo se acercara a las
fuentes de la cultura. Nuestro propésito no es
realizar buenos negocios aunque los éxitos de
borderaux -y hemos tenido muchos- sean siem-
pre bienvenidos. Queremos, por sobre todo,
realizar una obra docente de trascendencia.”

Durante casi una década Zavala Muniz perma-
nece en dicho cargo en forma ininterrumpida
con el apoyo del experimentado Angel Curo-
tto, como director y gerente y a partir de 1949,
con el de la actriz catalana Margarita Xirgu,
que sera nombrada directora de la Escuela
Municipal de Arte Dramatico que hoy lleva su
nombre, y quien dirigira también varios de los
titulos ofrecidos por el elenco oficial. Renun-
ciara en 1957, y con él la Comision en pleno,
cuando el intendente resuelva controlar el re-
pertorio de la Comedia. Pero durante los afios
€en que permanecio, su presencia fue decisiva.
Como sefiala Antonio Larreta citado por Pérez
Mondino, “durante cuatro o cinco afios la Xirgu
paso a formar, con Zavala Muniz y Curotto una
suerte de trinidad del poder en la conduccién
de la Comedia Nacional, de su repertorio y de
la suerte de sus actores”. Con el apoyo de Cu-
rotto, Zavala Muniz logré incorporar a directo-
res como Armando Discépolo, Margarita Xirgu
y Orestes Caviglia; “decidia el repertorio, elegia
los directores y el elenco de cada obra”. Mas
aun, integraba los tribunales de examenes de
egreso de la Escuela y conocia muy bien a los

alumnos. “Era una caudillo paternalista y desde el camarin nimero ocho del Teatro Solis establecio
durante afios una verdadera catedra a la que acudian directores, artistas, intelectuales a escu-
charlo’, sefiala Pérez Mondino. En la década del sesenta volvié a integrar en dos oportunidades
la Comision de Teatros Municipales trabajando en estrecha colaboracién con el director Ruben
Yéafiez en 1964 y posteriormente en 1967 para solucionar una crisis, un afio antes de su muerte.
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Programa de“Alto Alegre” de Zavala Muniz por Margarita Xirgui en el Sodre, agosto de 1943. Archivo MCD — AGADU

La primera Comision de Teatros Municipales, 1947, con - al centro - Justino Zavala Muniz y el Intendente Andrés Martinez Trueba.
Archivo MCD - AGADU
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ANGEL CUROTTO:
MEMORIOSO, PROLIFICO
Y MULTIPLE

B ROGER MIRZA

Dramaturgo, director teatral, director de com-
pafiias, traductor, empresario y autor de nume-
rosas notas y cronicas teatrales, Angel Curotto
nacié en Montevideo el 21 de diciembre de
1902 y muri6 en la misma ciudad el 3 de diciem-
bre de 1989. En 1919 estrena su primera obra
dramatica El instinto, en el Teatro Comedia de
Montevideo, que sera el punto de arranque de
una produccién de mas de noventa titulos. Su
nombre esta vinculado como autor, coautor o
traductor a mas del 80% de toda la produccién
teatral montevideana a lo largo de varias dé-
cadas, y muchas de esas obras se han repre-
sentado en diversos paises de América Latina
y han sido publicadas en revistas de Buenos
Aires, como Bambalinas, Argentores, o Nuevo
Teatro. Como observa Juan Carlos Legido, “ha-
blar de la obra de Angel Curotto es trazar la
historia viva del teatro rioplatense durante mas
de cuarenta afios de realizaciones” . Se trata
de obras de circunstancias que responden al
gusto del teatro comercial de la época, muchas
de las cuales se estrenaron en Buenos Aires:
comedias musicales, revistas, sainetes, farsas,
satiras politicas, buena parte de ellas en co-
laboracién con Carlos César Lenzi con quien
estrend numerosas obras de éxito a lo largo de
varios afios (entre 1925y 1940) en “uno de los
binomios mas prolificos y exitosos del teatro
rioplatense”, al decir de Legido. También fue
muy exitosa la colaboracion con Orlando Al-
dama en obras de humor que firmaban: Pedro
Malasartes (Aldama) y Juan Pueblo (Curotto).
De entre sus obras, Legido destaca su pieza
Compafiera, que merecio el premio del Ministe-
rio de Instruccion Publica en 1944 y fue escrita
en colaboracién con Juan Carlos Patrén. Tam-
bién debe sefalarse su teatro para nifios, par-
ticularmente El gato con botas, estrenada en
1940, que siguié representandose a lo largo de
afios y es tal vez, como sefiala Legido, una de
las obras mas representadas de la historia de
nuestro teatro. Fue también director de las mas
importantes compafias teatrales privadas de
su época, como la de Carlos Brussa (1923) y de
la Casa del Arte en 1928 junto a Carlos César
Lenzi, y de otro intento de crear un elenco esta-
ble: la Compariia Nacional de Comedias (1938).

Pero su actividad mas destacada y
que dejo frutos hasta nuestros dias fue la ges-
tién que cumplié durante una década como di-
rector artistico y gerente de la Comision de Tea-
tros Municipales (1947-1957). Bajo su direccién
y la presidencia de Justino Zavala Muniz fueron
creados los organismos de difusion cultural mas

importantes de la historia del arte escénico uruguayo: La Comedia Nacional, la Escuela Municipal
de Arte Dramatico, los Coros Municipales, la Biblioteca “Florencio Sanchez” y el Museo del Teatro.
Durante los diez afios en que ejerci6 ese cargo fueron incorporadas figuras como Margarita Xirgu y
Orestes Caviglia, invitd elencos de gran prestigio encabezados por Vittorio Gassman o Jean Louis
Barrault, organizo las giras de la Comedia Nacional en Chile y Argentina y mas tarde llevo a elencos
independientes como el Teatro de la Ciudad de Montevideo y a la misma Comedia Nacional al Tea-
tro de las Naciones en Paris y al Teatro Espafiol de Madrid. Importa sefialar también su importante
labor gremial como secretario de la Sociedad Uruguaya de Autores y de Argentores en Argentina.
Por otra parte y como critico Angel Curotto fue responsable durante afios de la pagina teatral
de La Razédn y desde 1957 colabord en el suplemento dominical del diario £/ Dia, donde publico
mas de doscientos articulos sobre temas teatrales nacionales y americanos, recorriendo con en-
vidiable memoria las temporadas teatrales, la trayectoria de las compafiias, las visitas teatrales y
espectaculos destacables, desde las primeras décadas del siglo XX hasta los afios setenta. Fue,
también, traductor del italiano y del francés en forma individual o compartida con su esposa Alicia
Rodriguez Romero (seudonimo Julia Valdés) y ensayista como en su biografia de Carlos Brus-
sa (Carlos Brussa. Una vida al servicio del teatro. Casa del Teatro, Montevideo, 1953). En 1982
recibio un Florencio especial por su destacada trayectoria de mas de seis décadas al servicio
del teatro en una actividad multiple que abarca varios aspectos de la historia del teatro uruguayo.
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ATAHUALPA DEL CIOPPO,
MAESTRO DEL TEATRO
LATINOAMERICANO:

UNA OBSTINADA ESPERANZA
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Américo Celestino Del Cioppo naci6 en Canelo-
nes, Uruguay, el 23 de febrero de 1904 y fallecio
enLaHabana, Cuba, el 2 de octubre de 1993. Di-
rector, docente y tedrico del teatro, Atahualpa del
Cioppo es una de las personalidades mas des-
tacadas del teatro uruguayo y latinoamericano.

Desde su adolescencia se inicia como critico
teatral en el periédico La Razédn, y escribe una
obra nunca representada (E/ gaucho). En 1930
gana el concurso del Ministerio de Instruccién
Publica con su Unico libro de poemas Rumor,
publicado en Montevideo en 1931. En 1933
se incorpora a la Universidad Popular Central
que agrup6 a intelectuales progresistas que
se oponian a la dictadura de Gabriel Terra y
asume la secretaria del Comité de ayuda al
pueblo espafiol. En esos afios se inscribe en
el Partido Comunista, lo que le significara per-
der su empleo en una institucidn bancaria. En
1936 funda el grupo La Isla de los Nifios que
tendra importante actividad a lo largo de dos
décadas y con el que estrena en 1937 La ne-
gra Jesusa, obra para nifios escrita y dirigida
por él mismo. Posteriormente, con los jove-
nes ya crecidos de La Isla de los Nifios, crea
el grupo La Isla (en 1946), que alquila, junto a
actores escindidos de Teatro del Pueblo, una
vigja caballeriza, un galpén de techos de zinc
que dara nacimiento a El Galpdn en 1949.

A partir de esa fecha Atahualpa estrena obras
de Arlt, Sanchez, Miller, Chéjov, Goldoni, Piran-
dello, Usigli, Guarnieri y varios textos de Bertolt
Brecht, autor que sera decisivo en su carrera,
multiplicdndose su labor de direccidn y docencia
en Uruguay y en toda América Latina. Su pues-
ta en escena de La Opera de dos centavos con
el elenco de El Galpon en 1957 sera el primer
estreno de Brecht en Uruguay y un importante
descubrimiento que marcara su carrera y la de
El Galpén. Dos afios después dirige El circulo
de tiza caucasiano (El Galpon, 1957), que sera
llevado a Buenos Aires (Premio Talia como me-
jor espectaculo extranjero), y unos afios des-
pués dirige La resistible ascension de Arturo
Ui (El Galpdn, 1965). De este modo Atahualpa
incorpora a Brecht en su concepcién y en su
practica teatral, considerando al teatro como
un arte que debe contribuir, sin abandonar la
mas alta exigencia estética, al cambio histérico.

Invitado a dirigir y dictar cursos y conferen-
cias en numerosos paises de América Latina
(Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Costa

Rica, Cuba, Ecuador México, Nicaragua, Perd,
Venezuela, entre otros), tres principios basi-
cos a los que fue fiel toda su vida marcan su
trayectoria teatral, como él mismo sefialo:
primero, la mas rica forma artistica, o sea la
de mayor y mejor calidad posible; segundo,
que su contenido sea humanista; y tercero,

que lo ofrecido tenga un claro sentido histéri-
co y proponga de manera clara la justicia. Su
metodologia y estilo de trabajo, asi como sus
propuestas escénicas a partir del modelo de
Brecht, eran rigurosamente congruentes con
su vision sobre la problematica latinoamericana
y humana, y ha dejado huellas en numerosos

BERT ERECHT

Afiche de “La Opera de dos centavos” de Bertolt Brecht y Kurt Weill, Institucion Teatral EI Galpon, 1957.

Direccién de Atahualpa del Cioppo. Archivo Hugo Mazza.




discipulos dentro y fuera de El Galpén. En la
década del sesenta y comienzos de los afios
setenta Atahualpa dirige con El Galpdn espec-
taculos memorables como Las tres hermanas
de Chéjov (1960), Los que no usan smoking de
Guarneri (1961), El enemigo del pueblo de Mi-
ller sobre el texto de Ibsen (1961), El ledn ciego
de Herrera (1963), Asi es si os parece (1965)
de Pirandello, Los testimonios de Peter Weiss
(1967) o Barranca abajo de Sanchez (1973).

En 1976 los integrantes de El Galpon son per-
seguidos y encarcelados Y la institucion es di-
suelta por la dictadura civico militar. Comienza
el exilio en México. Atahualpa dirige en Costa
Rica y se instala luego en México en 1977
con el resto del elenco, pero sigue viajando,
dirigiendo y ensefiando en varias ciudades de
América Latina y Europa. En 1984 el festival
de Teatro de la Habana le es dedicado a sus
ochenta afios y en Uruguay todo el movimiento
teatral le realiza un homenaje en el Teatro As-
tral, en su ausencia. El 1° de setiembre de 1984
una multitud lo recibe en su retorno a Montevi-
deo formando una caravana que lo acompafia,
junto a Daniel Viglietti, quien también regresa
ese dia del exilio, por la Rambla, desde el aero-
puerto hasta el teatro de AEBU en el centro de
la ciudad. Unos dias después se le rinde home-
naje en el Teatro Carlos Brussa y un mes des-
pués se repite la caravana con la llegada de El
Galpén. En marzo de 1985, con la recuperacion
gradual de la democracia, el nuevo Presidente
de la Republica, Julio Maria Sanguinetti emite
un decreto por el que se le devuelve su sala a El
Galpén. Atahualpa estrenara todavia Duio para
uno de Tom Kempiski (EI Galpon-Teatro Circu-
lar, 1989) y, con el Teatro La Gaviota, en 1991,
El santo de fuego de Mario Monteforte Toledo.

Ademas de varios premios recibidos en vida,
como el Ollantay otorgado por el CELCIT, el
Séo Paulo de Letras y numerosos premios
por sus puestas en escena y por su trayecto-
ria, actualmente lleva su nombre el importante
premio que otorga el Festival Iberoamericano
de Teatro de Cadiz, como reconocimiento a
la trayectoria de un hombre cuya exigente
postura ética no borraba la modestia de su
estilo; un maestro que afirmaba la responsa-
bilidad de cada hombre en la construccién de
un destino personal y colectivo a través de la
accion individual y de la creacion artistica, un
maestro cuyo particular carisma venia de su
obstinada esperanza en la posibilidad real de
construir un futuro menos injusto para los hom-
bres y, como él mismo decia, en la eficacia de
“sofiar hacia la realidad para transformarla”.
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ALBERTO CANDEAU,

EL TITAN DE LA PALABRA
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Cuando Alberto Candeau pasa a integrar el
elenco fundacional de la Comedia Nacional, en
1947, ya es un actor formado, de 37 afios de
edad, con una carrera de mas de 15 afios en
su haber. En esa primera etapa, el intérprete se
habia fogueado entre un amplio espectro de ac-
tores, repertorios y publicos, habia sido aplau-
dido en los teatros del Interior del Uruguay, y en
las mas lujosas salas de Buenos Aires, habia
transitado textos gauchescos y de vanguardia,
actuando tanto en condiciones modestas como
en funciones de gala. Comenzar repasando ese
tramo inicial de su trayectoria aportara mucho
para comprender no solamente su evolucién
artistica sino su crecimiento como ser humano.

Curiosamente, su debut profesional como actor
de teatro ocurre practicamente al mismo tiem-
po que su primera incursion cinematogréfica,
en una pelicula con valores estéticos, en la que
desempefio un rol secundario. Hacia 1930 esta
rodando El pequefio héroe del Arroyo de Oro, y
en 1931 se incorpora a la compaiiia de Carlos
Brussa, siendo su primera participacion en esce-
na en Los muertos, de Florencio Sanchez. Con
ese grupo recorrera los distintos departamentos
del pais y saldra fuera de fronteras, interpretan-
do autores de facil llegada a la gente. De los
consagrados dramaturgos espafioles Jacinto
Benavente, Eduardo Marquina y los hermanos
Alvarez Quintero, hacian desde la alta comedia
al drama. De Alexandre Dumas hijo, La dama
de las camelias. En general, los textos fran-
ceses eran traducidos y adaptados por Angel
Curotto y Carlos César Lenzi, quienes volcaron
al espafiol para esa compafiia también alguna
pieza de teatro de bulevar. Brussa alternaba
estos dramaturgos con los autores nacionales,
denominacion que comprendia a los uruguayos
y argentinos, desde Florencio Sanchez y Ernes-
to Herrera, hasta los sainetes de Alberto No-
vion, Armando Discépolo y Alberto Vacarezza.

Paysandu, Salto, Mercedes, son algunos de los
puntos de una gira con temporadas de hasta
dos meses en cada lugar. “En la despedida de
la compafiia, el publico entusiasta y agradeci-
do, nos pedia que bailaramos los actores, en
parejas, en el escenario, acompafiados con
la orquesta tipica local que amenizaba los
intervalos”. Fue en una de esas actuaciones
que interpretd su primer papel protagonico,
en una pieza ligera francesa de Alfred Savoir.
El resultado fue tan satisfactorio que Brus-
sa envid un telegrama a Curotto: “Gran éxito

Alberto Candeau con Susana Bres en “Barranca Abajo” de Florencio Sanchez, Comedia Nacional, 1982.

Archivo MCD - AGADU

de Candeau en Yo soy Dios”. Esa fajina dia-
ria ante un publico franco fue haciendo de él
un intérprete ductil, atento a la reaccion de la
platea. Medio siglo después recordara aque-
llos afios en estos términos: “No concurri a
escuelas dramaticas, que en mis comienzos
no existian; mi aprendizaje fue el ejercicio co-
tidiano, mi constante contacto con el publico”.

En 1932 pasa a integrar el elenco fundacional
de la Asociacion de Escritores Teatrales del
Uruguay, una cooperativa de teatro indepen-
diente de vida breve, que en la temporada
siguiente resurgié en otro emprendimiento

similar, también de corta duracion. En estas
cooperativas teatrales (que funcionaron en la
sede del naciente SODRE, en el vigjo Teatro
Urquiza), incursionara en otro tipo de autores:
Méximo Gorki, Lednidas Andreiev, lvan Tur-
gueniev, Ferenz Molnar, Eimer Rice, Georg
Kaiser, ademas de clasicos como Aristofanes.
Ese repertorio de elevado nivel era presenta-
do en cuidados y originales montajes, a la vez
que el elenco repartia las escasas ganancias
en base a principios de solidaridad y equidad.

Asi, cuando el jovencito Candeau prueba
suerte en Buenos Aires, ya contaba con una




exitosa y breve trayectoria que lo habia lle-
vado a codearse con actores como Santiago
Arrieta, Humberto Nazzari, Santiago Gomez
Cou, Mario Soffici y Luisa Vehil. En Argentina
lo esperaban dos experiencias fundamentales,
para €l y para la historia del teatro de ese pais.
Por un lado, el naciente movimiento teatral
independiente, que lo llevaria tempranamente
a ser dirigido por Armando Discépolo, Ores-
tes Caviglia, Elias Alippi y Cunill Cabanellas.
Por otro, el compartir mostradores y mesas
de café, en los que fue conociendo las tantas
cosas que los escenarios no ensefian. “En
ese ambiente aprendimos a madurar como
hombres, a experimentar nuestras responsa-
bilidades, y quizd ahora sea el momento de
expresar mi reconocimiento a aquellos seres
de la farandula que me brindaron su amistad
y consejo, apoyo que me permitio acceder a
grupos teatrales hasta culminar como actor
de la Comedia Argentina”, escribiria en 1980.

Nuevamente en Montevideo, vive otra experien-
cia enriquecedora junto al rubro Camifia Mor-
ganti, con el que transita por el género comico
en papeles de joven galan. Candeau recordara
esa experiencia muy positivamente, por ha-
berle permitido afirmar su oficio en un teatro
de corte popular, en el que era fundamental la
reaccion inmediata ante imprevistos de la es-
cena, en especial en el sketch. Su primer papel
protagonico de gran llegada al publico fue jus-
tamente en esa compaifiia, en 1936, en la pieza
Compafrieros, de Rodolfo Gonzélez Pacheco.

Esa trayectoria ascendente, que alternaba
en ambas orillas del Plata al naciente tea-
tro independiente y el comercial, fue com-
plementada a partir de 1938 con fructiferas
temporadas oficiales en Montevideo y Bue-
nos Aires. Ese afio pasa a formar parte de
la Comedia Nacional Argentina, con la que
trabaja en el Teatro Cervantes hasta 1942.

Nuevamente en Montevideo, lo encontramos
incorporado a ofra compafia oficial, que en
1943 funciono en el SODRE, bajo las drdenes
de Margarita Xirgd, junto a un elenco hispano
uruguayo. Cuando toma contacto con Xirgu,
Candeau ya es un actor formado, con mu-
chas horas de escenario sobre sus espaldas.

Luego de su participacion en el papel de Gu-
mersindo, en El ledn ciego, la lista de perso-
najes que interpretd en la Comedia Nacional
es tan extensa como variada. Al promediar la
década del 1950 empieza a colaborar también
como director, llevando a escena titulos de los
mas diversos estilos, desde El rey se mue-

Alberto Candeau con Walter Vidarte en “Procesado 1040” de Juan Carlos Patron, Comedia Nacional, 1957.

Archivo CIDDAE - Treatro Solis.

re, de lonesco, hasta el tan recordado éxito
Procesado 1040, de Juan Carlos Patrén. En
esta segunda parte de su carrera, Candeau
pierde algo de la gran diversidad que carac-
teriz a su etapa anterior, y se va perfilando
como uno de los grandes nombres del teatro
oficial uruguayo. Aunque también es justo
agregar que nunca cortd completamente sus
lazos con el teatro independiente, al que se
sumoé repetidas veces como actor y director.

Candeau tuvo una larga y muy bien aprovechada
trayectoria que le permitio empezar trabajando
con los actores que se habian formado junto a
la compafiia de José Podesta, para acompafiar
luego la evolucion del teatro del siglo XX hasta
las vanguardias de la segunda posguerra y mas.

Excelente narrador oral, fue proverbial su riqui-
simo anecdotario, en el que repasaba jugosos
episodios de |a vida teatral, pero también del de-
porte y la cronica roja. Su pasion futbolistica era
bien conocida por el personal de sala del Solis y
la Verdi, para quienes era comin que Candeau
interrumpiera su trabajo para comentar el gol
del momento, o un mal pase, o una jugada bri-
llante. Percibia claramente ese vinculo entre el
teatro y lo popular. “Yo me siento muy comodo
cuando una obra, si es nacional mejor, es popu-
lar. El pueblo forma la sustancia dramética del
espectaculo, y ese publico-pueblo lo recibe muy
bien. Creo que tengo oido para eso”, comento
una vez, agregando, “Nunca he olvidado que
vengo de una escuela de teatro de lo popular”.

Pero marcaba una diferencia entre el actor
intuitivo y el autodidacta. Ambos carecian de
escuela, pero mientras el primero apostaba
Unicamente a sus condiciones naturales, el
otro le sumaba a éstas una férrea disciplina y

una continua voluntad de aprender. Evidente-
mente Candeau se calificaba a si mismo de
autodidacta, argumentando que si bien eran
muchas las noches de funcién que culmina-
ban en la tertulia del Bar Hispano, siempre
procuraba guardar un resto para, al llegar
a su departamento de la calle Soriano, es-
tudiar su nuevo personaje antes de dormir.
Bohemia y disciplina convivian arménicamente
en su rica personalidad. Y esa mezcla permi-
ti6 que el chico que habia crecido jugando al
futbol en el Reducto, un dia se sorprendiera
a si mismo hablando de igual a igual con los
actores de la Comedia Francesa, en el cora-
z6n de Paris. Y que otro dia, mas de 30 afios
después, fuera el elegido para leer la histo-
rica proclama al pie del Obelisco, el 27 de
noviembre de 1983, ante 400 mil personas.

Referencias:

Alberto Candeau (con la colaboracion de Carlos Mendive):
Cada noche es un estreno. Acali, Montevideo, 1980.
Rolando Speranza: El lunes me hablé Candeau. Division de
Cultura de la [.M.M., Montevideo, 1993.

Candeau en la mesa de café. Archivo El Pais.
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ALBERTO
CANDEAU:
PAPELES
EN EL RECUERDO

B JORGE ABBONDANZA

El sefiorio estaba asociado en Alberto Candeau a una voz profunda
de notable sonoridad, quizas unica en el teatro de este pais. Pero
ademas el actor manejaba esa voz como un instrumento de afinada
técnica, porque sabia como, cuando y donde proyectarla para el
mejor disfrute de sus oyentes. En una oportunidad en que el elenco
de la Comedia Nacional debi6 ofrecer Barranca abajo en el Teatro
de Verano del Parque Rod6, Candeau contaba que sus jovenes
compafieros del reparto se esforzaban por levantar el volumen de
sus voces para llegar a ese publico al aire libre, pero él les hizo
notar que asi no conseguian transmitir debidamente el texto. Lo que
en cambio debian hacer era separar las silabas para que cada pala-
bra “se abriera” y asi llegara con claridad al oido de la concurrencia.
A él lo auxiliaba una larga experiencia, la de las patriadas por cam-
pafia con el elenco de Carlos Brussa, que fueron su mejor escuela.

De esa manera la veterania, junto con la intuicién y la sabiduria
que la acompafiaban en el caso, velaba a través de €l para ilustrar
alos colegas y para ennoblecer el oficio escénico. Con esas armas
Candeau recorrid casi cuatro décadas de actividad como uno de los
nombres mayores del elenco oficial. Tenia 43 afios cuando compuso
su legendaria figura de Don Zoilo en Barranca abajo, que parecia es-
crita para él por la soberana pesadumbre que le otorgaba. Pero esa
carrera tuvo otras culminaciones que desfilan ahora en el recuerdo
de este centenario, como la marchita dignidad que conferia al padre
de Viaje de un largo dia hacia la noche en 1961 o el aplomo y la inte-
ligencia con que resolvié al protagonista de Galileo Galilei en 1964.

Esas grandes criaturas de la vida artistica de Candeau fueron po-
blando una lista de logros personales, como ocurri6 con el Tio Va-
nia de 1974, encarado con delicadeza en el limite entre la emocion
y las hebras de humor, o como El avaro que hizo sabrosamente en
1977 y que incluso bajaba a la platea para que su codicia pareciera
mas préxima. Una proeza caricatural (y travestida) fue su voraz
abuela de La nona en 1978, con la que seguramente debe haber
disfrutado en el tono y la composicién fisica. Cerca del creplsculo
de su trayectoria hizo al actor declinante de El vestidor (1983) con el
caracter de quien esta despidiéndose -en la ficcion y en la realidad-
de su carrera, en lo que constituy6 un espléndido canto de cisne.

Pero Candeau, al margen de sus otros desempefios en radiotea-
tro y hasta en el cine (El candidato de Fernando Ayala), figur6 en
las temporadas de la Comedia como director, poniendo en escena
diecisiete titulos a través de treinta afios, desde Despierta y can-
ta de Clifford Odets en 1955 hasta El chalé de Gardel de Victor
Manuel Leites en 1985, con un punto alto en el enorme éxito de
Procesado 1040 de Juan Carlos Patron en 1957. Para espectado-
res viejos, resulta imposible evocar la historia de la troupe munici-
pal sin verlo y escucharlo a él en una primera fila de la memoria.

PedroAlberto Candeau Frugoni habia nacido en Montevideo el 11 de
octubre de 1910. Fallecié en la misma ciudad el 22 de enero de 1990.
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Alberto Candeau leyendo

la proclama en el acto

“Por un Uruguay
democratico y sin
exclusiones” al pie del
Obelisco el 27 de noviembre
de 1983. Foto de Nancy
Urrutia en exhibicion en

el Museo de la Memoria,
Montevideo.




