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INTRODUCCION

Ingresé a Ia carrera durante el semestre 86-1, cuando el nuevo plan de estudios comenz6 a ponerse
en prictica. Una de las matetias que mds interés me produjo fue Teatro Iberoamericano pero,
dnrante el curso, no llegamos a estudiar las décadas que mds me inquietaban: afios 30, 40, 50, 60,70.
Y con el paso del tiempo la inquietud se fue profundizando; por ello, el tema de titulacion viene a
anclarse en Latinoamérica, perfilando asi mi drea de especializacién.

. .

Algunas lecturas previas a esta seleccién ayudaron a dirigirme hacia los movimientos sociales y
artisticos en Latinoamérica, comprendidos entre la tercera y séptima década de este siglo. Entonces
apunté directamente rumbo a los grupos teatrales sobresalientes durante las dictaduras militares
implantadas en Argentina, Brasil, Uruguay, Chile, etc., pero algunos de los textos que lei en ese
momento me centraron en un conjunto uruguayo perseguido por los militares, durante 1976
- petiodo en que se agudizd la represion en ese paifs -, debido a que hacia mencién de los veintisiete
afios de labot teatral ininterrumpida que el grupo cumpliria, en esa época. Esto me patrecié una

hazafia digna de set reconocida gcuintos grupos teatrales han logrado algo similar?

Leer el pirrafo que a continuacién transcribo, ayudé a definir el tema: “sin duda el grupo mis
conocido y admirado de la América Latina es El Galpén [...] el grupo independiente mas antiguo que
queda en pie y uno de los de mis calidad en el continente.”(Perales, 1989: 275) Dicho argumento dio
paso a la pregunta: squé ha sido y qué es El Galpén? Para responderla me propuse realizar una
monografia histérica sobre La Institucion Teatral Independiente “El Galpon” (ITIEG), grupo
uruguayo fundado en 1949, porque pretendo reconstruir la historia de esta institucién de manera

objetiva, con base en evidencias documentales confiables.



Los objetivos a alcanzar son tres:

a)Conocer la historia de la ITIEG y con ello entender por qué forma parte de los grupos de teatro
independiente,

b)Identificar las principales diferencias otganizativas, ideoldgicas, artisticas y de funcionamiento de la
ITIEG antes y durante el exilio, para entender si la Institucién continué la labor que inicié en
Uruguay o si se vio obligada a emprender un nuevo rumbo. Es importante conocerla en su justa
dimension.

¢) Reconocer los elementos que favorecieton, para que la labor teatral del grupo, permitiera crear el

mito de la ITIEG. Por qué y para qué se mitificé a ésta Institucién Teatral durante el exilio.

La estrategia que segu para la elaboracién de este trabajo comprendi6 los siguientes puntos: el
ptimer paso fue la enunciacién del problema. Posteriormente llevé a cabo la recoleccién de datos.
Para ello, ubique y establec relacién, directa o inditecta, con algunos miembros del Galpén
residentes en México o en Uruguay, con la finalidad de obtener fuentes primarias: testimonios y
documentos aportados por elios mismos (los documentos provienen en su mayoria del archivo de
Blas Braidot). Continué después con la bisqueda de fuentes secundarias: documentos, libros y
revistas (donde encontré mayor informacién fue en revistas especializadas) que consulté y reproduje
en los siguientes sistemas de informacién de la Ciudad de México: Biblioteca Central(UNAM),
Biblioteca y Hemeroteca Samuel Ramos de la Facultad de Filosofia y Letras(UNAM), Biblioteca y
Hemeroteca Nacional (UNAM), Biblioteca del Colegio de México, Biblioteca y Hemeroteca México
(CONACULTA), Biblioteca y Hemeroteca de Escenologia, A.C., Biblioteca y Hemeroteca de las

Artes, Biblioteca de la Escuela de Arte Teatral, Biblioteca y Hemeroteca del Instituto José Maria Luis

1 Bl becho de que estos materiales se encontraran en México y Braidot estuviera dispuesto s facilitirmelos fue decisivo para continuar
con este proyecto pues yo carczco de los recursos econémicos mcpumitiximviajuaUrugmyyreaﬁza:alﬁdpmcaode
investigacién documental. Estableci cmwcfmkocmmgyﬂodcoyatounﬁﬁﬁxdemmmdm
desarrollo de mi investigacion, ya que amablemente me envid por comreo material importante.
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Mora, Centro de Investigacién Teatral Rodolfo Usigli y Embajada del Uruguay en México. Recurrd

también pot correspondencia al Centro de Documentacién Teatral ubicado en Madrid, Espafia. La

lectura y el anilisis de datos condujeron a la ctitica y a la confrontacién de ambas fuentes y este

-procedimiento dio pie a la formulacién de una.hipétesis’ que propici6 la interpretacién de los datos y

concluyé con la elaboracidn y presentacion del informe de investigacion.

Es impoﬁante mencionar las dificultades con las que nos podemos encontrar al iniciar una
investigacion como esta: si las fuentes primarias se localizan en otro pais, el tiempo en el que sc lleve
a cabo la investigacién documental puede ser muy largo. Si encontramos contactos en dicho pais
para tecibir, pot ese conducto, la informacién necesaria y los comentarios pertinentes tendremos un
punito a nﬁcstto favor pero si no sc tiene al alcance medios que faciliten el contacto entre las
personas que estin separadas por grandes distanciss (fax, correo electrénico) el tiempo para

efectuarla se prolongara,

La informacién que obtuve parece contradictoria. Al comparar las fuentes primatias y secundarias
encontré lagunas que no sabia de donde provenian, omisiones que no entiendo. Todo esto nos
obligd a armar un rompecabezas del cual ain no nos encontramos completamente satisfechos. Sin
embargo, consideramos que el material expuesto en éste trabajo puede ser motivo para futuras
investigaciones sobre el tema. La mayor dificultad la encontramos en la posibitidad de reconstruir la
labor escénica del conjunto teatral que motivo ésta investigacion, ya que sus puestas en escena son
anteriores a nuestra época. Por ello, es importante realizar investigaciones similares ya que servitian

para precisar ¢l trabajo teatral, de cada uno de los conjuntos latinoamericanos mas relevantes,

2 El Galpén fue durante veintisiete afios um institucion teatral independiente encaminzada a confarmar una politica cultural que
produjera especticulos de calidad para que el pueblo uruguayo, orentara su i6n artistica, vinculindola con las necesidades de
cambio social, dicho de otra manera, el grupo cra parte de tedo un ecto de vida estmtégicamente fundamentado y tendiente a un
cambio en el sistema social imperante en el Unuguay. Después, durante el exilio y debido a las circunstancias coyun s en las se
vieron envucltos, su zctividad teatral sirvié enfatizar especificamente el desrocamicnto del régimen militar en el Uruguay, para lograc
estos fines fue necesado crear el mito de la G.




valiéndonos de los articulos periodisticos de la época a la que pertenezcan y, que aiin podamos

rescatar.

El contenido de cada uno de los capitulos que integran esta tesis, la manera en que cada uno de
ellos esté conformado, manifiesta mi interés por explotar detalladamente el funcionamiento de la
ITIEG en sus diferentes niveles: institucional, ideolégico y artistico, poniendo un énfasis particular
en El Galpén (EG) como institucion teatral y no solamente en el aspecto escénico del grupo. Los
capitulos se intetrelacionan y complementan, ya que su totalidad da una visién panorimica de dicha
institucién. Establecidos los referentes indispensables (Capitulo I) que definan y diferencien al
Uruguay de otros paises latinoamericanos para contextualizar la actividad teatral de EG, el estudio se
dividiré en dos perfiodos a analizar; el primero comprende veintisiete afios (1949 — 1976) es- decir, el
auge del movimiento independiente hasta la clausura de las dos salas de EG (Capitulo I y III); el
segundo, nueve afios (1976 — 1985) a partir del momento en el que una gran parte de sus miembros
van al exilio hasta la finalizacién del mismo, cuando algunos de ellos regresan a Uruguay y recuperan
la sala 18 de julio (Capitulo IV). Las conclusiones estarin en el dltimo apartado y mediante una
sintesis enunciaremos los momentos de mayor importancia, institucional y artistica, en la historia de

EG.

Una vez aclarado el contenido de este trabajo quiero dar las gracias a todas las personas que me
auxiliaron directa o indirectamente. Especialmente mi gratitud y mi amor a Alfonso Hemindez
Arciniega, quien me impulsé a escribir y cuyo apoyo financiero hizo posible esta investigacion. A mis
padres y hermanos por que su ayuda ha sido vital para llevar a buen término esta investigacion. A
Blas Braidot, Raquel Seoane, Jiver Salcedo, Lilian Olhagaray y César Campodénico, apasionados
galponeros, ya que sin su presencia en México esta tesis no podria haber sido escrita. A Eugenia
Allier, pues ella me puso en contacto con Uruguay. A mi asesor: Oscar Armando Garcia. A mis

orientadores: Alejando Ortiz, Israel Franco, Carlos Constantino, Leonardo Herrera y Catlos Moteno

-
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Sinchez. A mis lectores: Miguel Alvarez y Ricardo Garcia. A mis compafieros del Grupo “Contigo...
América”: Pablo Jaime, Mercedes Montafio, Francisco Brisefio, Roberto Bemal, Javier Lpez,
Alberto Shueke, Esaii Ferindez, Gractela Estrada, rma Vcléslquez. A mis camaradas, Claudia
Enriquez, Fabiola Flores, Josué Reynoso, Karla Okon, Karla Montanaro, Leonot Rios, Xochitl

Sanchez y Felipe de Jestis Morales. Un reconocimiento especial a la Direccién General de Colegio de

Bachilleres por apoyarme con la impresion de veinticinco ejemplares de este trabajo de investigacion.
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CAPITULO L

ANTECEDENTES HISTORICOS.

Tras las restricciones de lo Segunda Guerra Mundial sobrevino en o pabs
mepocadeﬂaecmﬁnpmbngndahasmdcmmmdekdecadaddso

que se tradujo en mayores ingresos “per capita” permitiendo e desaollo de
actividades que, de otro modo y en otras condiciones, hubieran sido

consideradzs superflugs, como el surgimiento de grupos de gente dispuesta a
gastar tiempo, dinero y energias haciendo teatro. (Pignataro, 1997: 42)

1. Uruguay (Garcia, 1990: 127)" ubicacién geogrifica.
Este es el momento indicado para situamos en el territorio uruguayo e iniciar un recorrido breve y
concreto por un pais suramerncano que como nombre oficial lleva el de Republica Oriental del

Uruguay (Albareda, 1986: 10)*

Uruguay, pais integrante del Cono Sur latinoamericano, se encuentra rodeado al norte y noroeste
por uno de los colosos de América: Brasil y al oeste por otro gigante: Argentina, flanqueado por los
rios Uruguay - que en lengua guarani significa: “rio de los pintados pijaros”- y de la Plata; el Océano
Atintico lo bafia por el sudeste. En ubicacion ventajosa, su litoral conecta con el Océano Atlintico Sur
y la entrada del Rio de la Plata, a través del Rio Parani, comunica con el tnterior del continente

sudamericano.

El pais cuenta con una extensién de 176, 215 km® con presencia de cuchillas (pequefias
ondulaciones de entre 200 y 500 metros de altura); el territorio uruguayo es una pradera, de
aproximadamente 18, 000, 000 hectireas, con un nimero msignificante de bosques y un clima
templado, de humedad constante y verano caluroso. Estas caracteristicas son propicias par;a la

reproduccion de una rica fauna compuesta por herbivoros, mamiferos camivoros y aves, pero son

! Urugttay tuvo una nacionalidad cadtica e inestable: ocupacidn inglesa, scpmm de Argentina, subyugads a Portugal (1817 - 1&25) y

luego 2 Brasil. Pero el 18 de julio de 1830 logré redmente su independencia d jurar su Constituciém pera pasar a ser la
dd U;
ZB%MZMQM&BWMMmIMhmM llevaba el nombre de San Feli pe ¥ Santiago de
Moatevideo. Tuvo gran @ para Espaiia, ya que eraun , yudd 2 mantener vivo e i espaiicl en
esao:iIladdR:ode laPlaacmando la dominacién idiomitica de
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los grandes herbivoros, primordialmente el ganado vacuno - traido por los espafioles al continente -
quienes dominan estas praderas, ya que constituyen una de las bases principales de la economia

nacional: exportacion de cames y cuero.

El Uruguay ha recibido la tradicién mediterrinea, por herencia de Espafia, mezclados ya en ésta
mundos divctso_s: cristiano, irabe, judio, griego, cartaginés, romano, gotico, gitano; enriquecida, a su
vez, por otros mundos: el negro - que fueron llevados por Inglaterra en calidad de esclavos;
intercambidndolos por came y cueros - y los de otros pueblos europeos. La fusién de todos ellos
dio como resultado esta nacién que forma parte de la geografia  latinoamericana, pero a la vez,
muestra la ausencia de poblacién indigena (Garcia, 1990: 127)* y las grandes olas migratorias que
impulsan el florecimiento de una cultura europeizada (el auge que, posteriormente, alcanzara €l teatro
es una evidencia). Estos aspectos de la sociedad uruguaya la diferencian de otros paises americanos
donde si existen grupos étnicos. Uruguay presenta un desequilibrio entre su poblacion rural y su
poblacion urbana y este se debe a que en el campo se ocupa muy poca mano de obra - paradéjico en
un pais que basa pricticamente toda su economia en la ganaderia — por lo que mucha gente se ve
obligada a emigrar. La mayoria se dirige a las ciudades y especialmente a la capital del pais, donde se

encuentra la mitad de la poblacién uruguaya.

Otros rasgos que asemejan 2a esta nacion con las naciones europeas son: las tasas de natalidad

(escasean los nifios), crecimiento y mortandad similares a las europeas, el elevado nivel de vida del

cual han gozado los orientales desde el siglo XIX: escaso analfabetismo, ensefianza elemental

5].,acmquimdeUmgmypotpmdckuupﬁdummtéelde&ﬁﬁmemhbdetodshsenﬁuhﬂigma.Cumdobs:g:‘:gb
Degaron a este temitonio existian, dispersos en las proximidades de los cursos fluviales, varios miles de sbodgenes ndmadas de diferentes
grupos émicos, emparentados con los charniss, guaranies, quenoss... Los charnias faeron e grupo émico que prest mibs resistencia a la
colonizacién: hostigaron a Jos nuevos pobladores; ivdizaron con ellos una vez que cambiaron sus hibitos de vida Cuando comenzaron a
ixm:grtadlalosmmosdmmstmidosporlcspﬁdaacstasﬁenm,ncomﬁﬁemmcmdmﬁesﬁnctes,expeﬁoscaadomy

a caballo. Europeos y criallos, en respuesta 2 esta nueva actitud, emprendieron una guerra de muerte contra ellos que finaizo
m siglo XVII, Este acontecimiento marco de manera definitiva la primacia de la cultura curopea en este temitorio.
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gratuita, un nimero considerable de ciudadano con acceso a los estudios supetiores, un régimen

democritico y manifestaciones culturales ¢ desarrolladas.

2. Resefia histdrica: siglo XX.

Esta nacién vivié un proceso democratizador bajo la presidencia de José Batlle y Ordéiiez (1903-
1915) (Historia de las Américas, 1990: 799)*. Estosfueron tiempos de progreso -que hicieron de
Uruguay un pais sobresaliente dentro del contexto latinoamericano. Insertos en una democracia
liberal, los uruguayos dirimian los conflictos sociales ~durante los procesos electorales, donde
participaban todos los ciudadanos. Por lo tanto, su vida politica lo hizo acreedor al titulo de: “La

Suiza de América”, tradicién democritica de la cual el estado uruguayo se mostraba tan orgulloso.

Pudo escapar a los efectos de la crisis mundial de 1929 pues a diferencia de otros paises, se '
encontraba en optimas condiciones para aprovechar las ventajas desencadenadas por la misma
crisis. Después, en el periodo comprendido entre 1947 y 1954, Uruguay vive una indudable
prosperidad econdmica, en la cual los sectores industriales locales representan el niicleo motor del
conjunto del sistema econémico (Historia de las Américas, 1990: 810), especialmente por parte de su
burguesia industrial: exportaban para abastecer la demanda de materias primas y productos

manufacturados de los paises en conflicto (Allier, 1995:20).

De 1954 a 1958 Luis Batlle Berres, sobrino del expresidente José Batlle y Ordoiiez, funge como

".Clﬂumaunténnimcﬁﬁcildcexplicatpumtoqm&enehnpltsdonapdiﬁcs:dudclapcnpecﬁndehdacdnminmmydudeladc
cdamde!sclmadmnhadﬂpem,mbshsdceﬂmﬂ:ﬁoﬁﬁzamhsémhmhbﬂomhnﬂyculunadesdcdoonm
uruguayo - como lo manejan los mi chldeé&sontodmaqueﬂammifeuaionuopm:hﬂmmﬁcmcinndecmqumu
Ecmmnmlhuguaybaiomapenpecﬁvah\mmistaycﬂwhlscmmdmda iritu de los seres bumanos..
.]oséBadkyOrdéﬁcz,hiiodcunpmidente&: republica — Lorenzo habia nacido en el seno de una familia colorada
Emncdmmahoﬁgnquiadehdomﬂidw,bcudlepmidé disfrutay de una buena educacién y redizar frecuentes vigjes por Europa.

1907 visjo @ Suiza para estudiar les instituciones y d fimcionamiento dz este pais que tanto admiraba A su venia convencido
dchmcaidadd:xabarcmdﬁxdﬂcfecuﬁvomipmd— podiadcﬁuﬂarmdicudmn-,ysmﬁmidobq'o inspiracim suiza por
un érgano calegiado o Conscjo acional en el que se diera cabida a todos os sectores politicos del pais. Pero con este proyecto lo que
BaﬂlcpmmdiamdnmtcmbgiﬁmnlaescisiéndeUmguay-enuelszonamdygmxhaye é:nbituurbmo-,gmdok’ cabida ¥
xepmsmtaciénmsuamxmnpoliﬁca
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Presidente de la Republica. Mediante una politica definida por algunos como “populismo

democratico” culminé con el proyecto batllista del primer tercio del siglo,

Beneficiéndose de la prosperidad de la posguerra que hizo posible un costoso proceso de
industrializacién y permitié al Fstado, al mismo tiempo, acentuar el papel de benefactor y
regulador del conjuato del sistema econémico y social. (Historia de las Américas, 1990: 810).

El alto precio de la lana propici6 esta etapa ascendente, pero hacia 1955 Ia exportacion uruguaya
de lana entrd en crisis pues empez6 a ser sustituida por fibras sintéticas, ademis de que la guerra de
Corea impulsé la entrada de capital extranjero. Con ello, Uruguay comenz a tocar fondo. Desde ese
momento el sector industrial, el sector agropecuario y el sector de servicios estancaron su actividad.
La Repiiblica se adentr6 en una etapa recesiva ininterrumpida:

Para el Partido Blanco — en el poder desde 1958 hasta 1967 — fue imitil el gran esfuerzo que
realiz6 2l intentar sanear la economia y detener la inflacién mediznte procedimientos liberales
sin poder evitar el decumbe de la misma, ademés de la presién social ejercida por un
movimiento sindical bien organizado. Fl gobiemo recurre al Fondo Monetacio Intemacional
para frenar Ia acelerada devaluacién del peso (Historia de las Américas, 1990: sin.*

En 1956, la mirada de los uruguayos - al igual que la mirada del mundo - estaba puesﬁ en Cuba
debido a que Fidel Castro iniciaba la guerra de guerrillas contra el régimen de Fulgencio Batista. En
1959 Batista abandona el pais y Fidel Castro toma el poder. Cuba estrecha relaciones con paises

socialistas y se proclama socialista dindole caricter marxista-leninista a la Revolucién, rompiendo

relaciones politicas con Estados Unidos.

Y asi, una pequefia isla del Caribe se convierte en el estandarte de la victoria: revolucién en
América para todos los paises latinoamericanos. Liberacion, serd la palabra mas pronunciada en el
continente durante el (ltimo cuarto de siglo. Para muchos, la liberacion sélo podia alcanzarse

mediante las armas y la guerrilla, que en ese momento se le daba mis presencia en dreas urbanas.

‘Imcdornquuehdimcjaddomoonuolhhmumpidodmmwnwﬂmymaﬁmﬁmndmrzttnotadospordpmﬁdo
opositor en un clima de violentas criticas.
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El fracaso de la invasién de Bahia de Cochinos en Cuba, lleva nuevamentea EU. 2 ha aplicacion
de la politica del “garrote” (Pla, 1971: 155) bloquea econémicamente a la isla, ayuda en la
instauracién de gobiemos militares en Latinoamérica y como resultado de ello el surgimiento de la

Doctrina de Seguridad Nacional (Diaz, 1988: 119-120)’.

El pueblo uruguayo y particularmente los grupos de izquierda, ya se habian mostrado solidarios
con otros pueblos al repudiar el fascismo en Europa y, en su momento, el imperialismo de E.U.
Asi que también apoyaton, en la medida de sus posibilidades, a Ia Revolucién Cubana (Diaz, 1988:

118)® y al esparcimiento del germen revolucionatio en su pais.

El gobiemo utuguayo — el Partido Blanco - no pudo sortear la crisis y mucho menos el creciente
malestar social acallado, con fuertes medidas represivas, poco antes de su derrota electoral en 1966.
La aparicion, en 1962, del Movimiento de Liberacion Nacional (Tupamaros) mostré que la crisis
politica se habia agudizado ~ fungieron como detonador de la ruptura con el sistema politico
imperante - y adquitié una importancia creciente, sobre todo a partir de 1968. Surgieron también

otros grupos guerrilleros, de menor resonancia: Movimiento Revolucionario Oriental (MRO),

Organizacién Popular Revolucionaria (OPR33), Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR)

(Zubillaga, 1981: 12).

7LaDoctﬂmdelaSeguﬂdadNadondpmpmdm6,dmmom6ﬁ:oimﬁﬁcaﬁm¢hh ién del militarismo en la vida socid. Se
mdemﬁloooﬁapoliﬂcathmﬁmréoumdpmmmddd@mmdodmmﬂdﬁycﬂmdpﬁmemth
t’oanulm:ismméticmmenelm‘iodel916.Apatﬁ:dclaSeg|md9Guc:mMmdidmmienzaasadiﬁmdidamdomﬁnmw
medcm,pmﬁnMEdumtﬂmccnﬁomaamémmayakmzarmméthapmﬁnmladiﬂa&msddmom.Miamam
BtmilyArpenﬁnzlospdmmslemienmdelaDSNscubicmtempmmt:amm'tnmsdelosz’imﬂ),enhmoﬁadclos
paisesddhunisfedosu Iicadénscprcsmmmlndécadadelosw,mimuamoumcmhnanxudineaaudocnimyamuxbslm
70. La origindlidad de la Nnsidcenlnpxuunndéndnlmticanunhmomcﬁmylabaﬂa&ontdcmmlambvu:iéncanolas
mzonaqmametitmunammxmmdénddpodupoﬁﬁco,mfomxindose!mpmbhnadehxhapdﬁicaenunasituaciénde
verdadera intcmaql.le—-cmmul—ﬁni:mmpuukseroonuohdapormdiodemﬂadénmﬁmrmﬁdimctamdciemkb
dclpodenEmdocu:inaqma.aﬁcnoséloahmmaddpodcr,sinoqmd:mhadpmmdenwdiﬁcxﬁndebsei&chosqm
anmcedcalos&mhuwspmpimugﬂphm,auﬂuimdodmadb&lammﬁ&sménkhnﬁﬁxﬁzdhddm
'laRcvdudénCubmcauéunimpxmpsicﬂogoenlmhngueﬁz,queporPﬁnmnmseviaondenoudasammosdeum:sbicn
coordinados movimientos guerdlieros d:mm;de&cmqmcmuésobtelauq‘ﬁetdaﬁleddeamtarsufeenlacﬁ'cadzdclss
tacticss violentas, estimulando la profi acién de movimientos guerrilleros; en cumnto a los militeres, cred un rofundo temor por In
movilizacién de personss (tanto en ¢ dmbito urdl como urbmo)qtmhinsuwmnxﬁvml)s entonces, las fuerzas
armadas comienzan a tomar un giro pronunciadamente derechista que p i 2 la sociedad con la “plaga comumista”; aungque
losdmxnmsd:ancgimnoﬂtilenascrradica!es.muchosoemhmslwadosdiaﬁmteporbsétgmosdel:dunocmciafouml
atribuyen sl comugismo ¢ origen de todos los males.

5



El estado benefactor morfa definitivamente en 1968, cuando se dictaba un decreto por. el que se
congelaban precios y salatios como medida fundamental para-detener la inflacién. 1968 tuvo el
salario real mis bajo de toda la década. Por supuesto, esta crisis nacional se vio influenciada por la
internacional. Para muchos autores ha sido la crisis econémica la que llevd a una crisis politica, y de
ahi a un{..} proceso de militarizacién y [..] endurecimiento del gobiemo  ( Allier, 1995: 22,24).

Bn 1?6’7, un colorado, el General Oscar Gestido, sube al poder y con él la esperanza de muchos
uruguayos para que se diera un cambio en politica Estatal pero este cambio nunca llegd. A la muerte
de Gestido toma la presidencia otro colorado, el entonces vicepresidente Jorge Pacheco Areco (5 de
diciembre de 1967) inicidndose asi el periodo conocido como “dictadura constitucional”. Casi al
finalizar la década de los sesenta, el poder ejecutivo implanta medidas represivas que lo dan a

conocer como un gobiermo autoritario con una politica antisocial.

El 14 de agosto de 1968, la violencia policial se hizo presente en Uruguay contra un grupo de
estudiantes y obreros durante una manifestacién estudiantil. Alli fue muerto un estudiante: Liber
Walter Arce su nombre real, cargado de simbolismo. Este es un afio medular en la reorganizacion de
las fuerzas politicas opositoras al gobiemo, que algunos afios antes ya habian comenzado a
organizarse. Como resultado de estos esfuerzos, el 5 de febrero de 1971, se constituy6é formalmente
El Frente Amplio(FA) (Allier, 1995: 27)°, una nueva fuerza politica donde se encuentran reunidos
todos aquellos sectores de la poblacion que buscan la reivindicacion de las libertades democriticas en

oposicion al autoritarismo del gobiemo colorado.
En 1971, la situacién social del Uruguay se agrava. Accede a la presidencia, otro miembro del

partido colorado, Juan Maria Bordaberry. Las libertades publicas son recortadas y asi el gobierno, de

manera gradual, lleva al pais de la democracia hacia la dictadura:

’ ElFAseconsi{hnasiminnooomoun&mt:poliﬁwcomﬁnﬁdoporﬁmaspdiﬁcmydudadmhdcpendhnm.ﬂ&um:nou
una fusién sino una coalicién o conjunto de fuezss. Los partidos o movimientos que lo integran se hallan vinculados por una dianza
badaendmcmo:hnknmexpmoacadaunmkeﬂmddmmmhniemod:mihnﬁdd
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ElZTdeiumiodel973dpnesidmteBo:dabeuy,apoyadoporlmﬁnemammdas,
dbudvedpadmmm-losmnqumdemPahcheghhﬁvo-ycmmComeiodeEmdo
designado directamente. También disuelve las juntas Departamentales en todo el pais. Se
hichdehumdhmmahudgagmemlquedmﬁdiecisieﬁedhs.Vaﬁmlegbhdomdebm
asilarse en Buenos Aires o en-consulados extranjeros. El gobiemo declara dlicita la Central
Nacional de Trabajadores (CNT) y ordena la captura de sus disigentes, establece la censura de
prensa con prohibicién expresa de- hablar de golpe de estado[.] Se declaran ilegales los
par&dospoﬁtk:mdebqukfda—manismymmaaisus,secmﬁsmmddssmbMyse
ela a sus ‘dirigentes [.] se clausuran instituciones culturales, editoriales,
libnedas,ylet'mdeane[...]Sepmhﬂ)emdoﬁpodeacﬁvﬂzdpo!iﬁno-gemhlyqueda
muladoddemchoahudg,deagmnhdénydemﬁn.hnpmcedhnkmosmﬂimm
ya existian, se multiplican con allanamientos domiciliarios, requisas y quemas ‘de libros y
diseos,deuedepeﬁédicosytevism,enunode-lmpeﬂodosma‘snegmsdewdahhistm:h
del pais, que se prolonga dumnte varios afios [1973 — 1984], instaurando el terror y
pmduciendomémdonﬁgmmdoshpmoedmm:almdedotdem.OUOumgmym(mbm
mapobhdﬁndemﬂﬁona)abadmmmpmmﬁmsuﬁemmﬂl(wm,ww,vd.&
81).

A partir de 1974 la represion fue incrementindose gradualmente y hacia 1977 continuaba en
ascenso. La Nueva politica de “derechos humanos” del Presidente norteamericano James Carter,
aunada a la presion ejercida por los exiliados uruguayos, lograron que se suspendiera formalmente la
ayuda militar que se brindaba al régimen dictatorial (septiembre de 1976) pero, ain asi algunas

instituciones privadas continuaron prestindoles ayuda.

3. El A&mbito cultural uruguayo.

"Cmoquehculnuniméshapodidocmhhrmdapdiﬁcmh

posibilidad que tiene es la de influir sobse e cindadano, sobre dl individuo. Abf

i |..] permite comprender ciertos  fendnenos socides y politicos.” (Giemes,

1997: 27}
La geografia del Uruguay: su orografia, hidrografia, flora, fauna, clima, riquezas naturales en
conjuncién con los conocimientos y la tecnologia, las tradiciones y costumbres, las creencias, las leyes
y el arte que importaron sus colonizadores, delimitaron el surgimiento de maneras especificas de

supervivencia, encaminadas a lograr el bienestar material de sus pobladores. Estas caracteristicas, a su

vez, orientaron la creacién de bienes culturales que diferenciaron a dicha comunidad de otras

comunidades.




‘

Para integrarse como nacion, para conformar su cultura, Uruguay debio transitar por un proceso
especifico, que adquirié un rumbo de particular relevancia. Durante el Glimo cuarto del siglo XIX,
debi efectuar cambios econémicos, politico— administrativos y culturales. Para logratlo fue
ndispensable introducir modelos dé consumo _correspondientes a sociedades mas avanzadas,
transformandose en una sociedad dependiente del pais hegeménico.

A pesar de ser uno de los paises mas pequefios de América Latina, culturalmente ha tenido uno

de los desarrollos mas relevantes del Continente. En este Uruguay, poseedor de ciudades modernas y

costumbres europeas, pero feudal en las zonas rurales, donde se fleva a cabo fundamentalmente la
explotacion ganadera, se fue configurando una infraestructura politica e institucional, en la cual el

Estado se presentaba como el mediador de la relacion entre el capital y el trabajo, la agudizacién de
los conflictos sociales y las diferencias ideologicas dan pie a la aparicién de los reclamos proletarios.
La lucha por el poder pone de manifiesto la existencia de una cultura hegeménica y otras culturas
marginales.

Como consecuencia del sistema democritico, la cultura uruguaya — actividades artisticas ¢
intelectuales - seguiri desarrollando su propio sentido critico, a pesar de las contradicciones de la
realidad nacional. Durante las primeras tres décadas del siglo XX se propici6 el desarrollo de una
educacién popular (primaria y secundaria) a lo largo del territorio nacional, el petfeccionamiento de
la ensefianza técnica y la adecuacion de procedimientos didacticos y estructurales en la Universidad.
De esta manera se encauzaba al pais hacia la obtencion del indice mas bajo de analfabetismo de toda
Ameérica Latina. La politica estatal y urbana de esta época, al nacionalizar los servicios que se
encontraban en manos inglesas dio pie al surgimiento de Ia clase media de mayores proporciones en

el continente americano. Dicha clase fomento la realizacién de actividades artisticas e intelectuales




|

que se convirtieron en expresiones teatrales, literarias, musicales, dancisticas, etc., trascendentes. En

este momento la politica educativa esta auspiciada por el ambiente liberal existente en el pais.

Solidarizindose con los movimientos populares y de cambio social, Uruguay recibié un
considerable niimero de refugiados sobresalientes, debido al ascenso del fascismo en Europa (1933)
y 2 la Guerra Civil Espafiola (1936 — 1939) los cuales lograron imprimir un renovador impulso para la
cultura uruguaya. Al compartir sus experiencias motivaron un rumbo diferente en la concientizacién
politica de los intelectuales® y de los artistas que posteriormente cayeron en cuentas de 1a precariedad
del modelo politico e institucional en el que vivian, pues su economia se encontraba en manos
norteamericanas. Fue asi como surgié la Generacion del 45, cuya participacién marca a la cultura
uruguaya con el sello de la conciencia critica. Los ejemplos mis palpable de esta postura la
encontramos en el periddico Marvha dirigido por Carlos Quijano, o la revista Nimero, constituido por
Mario Benedetti, Emir Rodriguez Monegal, Idea Vilarifio, Angel Rama, Antonio Larreta, Manuel A.
Claps; y la revista A, donde colaboraban Mario Arregui, Liber Falco, Domingo Bordoli, Guido
Castillo y Francisco Espinola. Con sus correspondientes figuras en el dmbito teatral, literario,
plastico, dancistico.

En Uruguay “los hombres de la cultura” van 2 formar parte de la oposicién. Sin embargo no
han creado aiin nexos populares que incidan plenamente en la elaboracion de propuestas y estrategias
que propicien la formacion de las bases que busquen el cambio: la unificacién de la

“zquierda”(Castafieda, 1993: 25,26)" uruguaya.

19 Se Je designa si 2 toda aquella persona que se dedica a redlizar trabsjos donde se requiere de modo especial hacer uso de su inteligencia
pe:k:dism,ﬂésdm,ﬁmmunis&fcm.Esmmbiénamnémﬁmpoﬁnco,auﬁadopmhumpmmdelaaﬂnm
occidenta de 1a cual son herederos los ayos,

“Dmuodd"NuﬂoOrdemdimﬁdeh fria y la extincion del mundo socidista pertenecen 4 la izquierda partidos,
grupos, movimientos o dirigentes politicos que desde a Revolucion Cubana han colocado el acento en el cambio por encima de la
conlim:idad;cnladunocm:iaybsdcmchmhmnmossobmlauguﬁdadndmd;mhidmﬁdadnﬂiondyhsobuzﬁambmk
integm:iéneconéminayenmmniaeconémicaymciallaizquiudasueleimisd:cnlajusddssodd,mhdistﬁbndénddingmso,m
reducir las designaldades.
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A la politica de los sectores dominantes frente a la crisis, las clases populares respondieron con un
proceso de unidad politica que facilith el cammno: la unidad sindical (Confederacién Nacional de
Trabajadores), el debilitamiento de la estructura politica tradicional y la incidencia de la Revolucion
Cubana en las manifestaciones de solidaridad del pueblo uruguayo. En 1962 el cambio — movimiento
coyuntural - se hace mis notorio.ya que algunos miembros de los partidos tradicionales se unen a los
partidos de izquierda.

La educacién y la cultura reciben un impulso importante pues se retoma el-modelo educativo
propuesto por Varela(El Galpén, 1978: 15) ¥, para continuar la hucha por la defensa de las conquistas
culturales, téenicas y administrativas, las cuales convirtieron a Uruguay en uno de los paises mis

calificados en el continente.

Por lo que respecta a los artistas e intelectuales, ellos se introducen en la situacion nacional para
desde alli crear obras que incidan en la realidad de! pais. Estas personalidades tuvieron una
influencia enorme durante los afios 60: Juan Carlos Onetti, Eduardo Galeano, Mauricio
Rosencof, Hlbet' Conteris, Sail Ibargoyen, Amanda Berenguer, Juan Carlos Legido, Milton Shinca
entre otros. También la actividad teatral tendri un gran crecimiento y se nspirara en los grandes
temas nacionales. Se representarin varias veces las obras de BrechtB, que ponen en la escena
uruguaya un nuevo modelo de estética teatral ademds de obras de reciente creacion de autores

nacionales.

“Los impulsores de la cultura uruguaya”, frente a la crisis del pais, se comprometieron en la

2 Eq la segunda mitad del siglo pasado, José Pedro Varela, crea & sistema de educacita elementa popular - gratita, obligatoria, laica
mmd—ﬁme&xmﬁ?ﬂno,cg&o,hmmmhmdﬂd nacional, dindole asi ol pucblo, uma jenta fundamental acz
deje:dcbd:lzdunamn:ia:"?mcmlakxih&asedche i fonnarlmnepublicm...todalagrmdamﬁdadccﬂla
democracia, todas las exigencizs de la Repiiblica disponen de un salo medio para su redizacién: educar, siempre educar.”

B Quizé una de las grandes sportaciones de Bertolt Brecht, poeta y drematurgo demdn (1898 ~ 1956), fue s vision del teatro como
teansformador del mundo. De ahi partié, y ese principio explica su quehacer: €l teatro como un medio pam provocar la toma de conciencia
de clase, con herramientas como o famoso de(ﬁstmcimﬁmm,scmﬂ:enhmdéndxmmicagmevilzcudquicrmdc
catarsis aristotélica en o piblico, que es tdl vez lo més conocido de la teoria brechtizna (Mijares, Los univessitarios: 2).
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biisqueda de nuevos modos de produccién cultural. Emergen teatros, editoriales, laboratorios de
arte, complejos musicales financiados por los ciudadanos organizados: sindicatos, organizaciones
politicas, partidos politicos (opositores del régimen imperante) como ‘elementos constitutivos de

una politica cultural contrapuesta a la politica cultural dominante.

Los artistas uruguayos reconocen la necesidad de elaborar un proyecto social que integre las
expresiones culturales como parte de la transformacién de la sociedad y para ello, era indispensable la
creacion de espacios altemativos que albergaran este tipo de expresiones opuestas al régimen, ;ionde
éste no tuviera injerencia alguna. El primer capitulo nos permite marcar ya, un camino para lo que
seri la labor de la Institucién Teatral Independiente El Ga§p6n: hacer del teatro- una expresion
cultural opuesta al sistema para servir como engrane de las condiciones socio-politicas del Uruguay

con la intencién de facilitar el cambio social.

®
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CAPITULO 1.

EL GALPON Y SU HISTORIA.

Ei teatro gachesco nace uruguayo-srgentine (rioplstense), término
representativo, de aquello que pertenece por mitades ad Urugnay y a la
Argentina, conmubio intedectual Gutiérrez - Podestii - Juan Moreira Y lo que
empezd siendo conmin, tomé postura y posicidn estético-social dentro de las
fronteras de cada estado  para tillarse msit Testro Unugusyo o Teatro
Argentino (Silva, 1970. Prdlogo).

1. Precursores.

La historia del teatro independiente uruguayo se fue gestando en la capital del pais. Montevideo
albergaba a las familias mas acaudaladas del Uruguay, quienes se dieron a la tarea de embellecerla y
urbanizarla de tal forma que se propagé su fama como ciudad culta y de influencia europea. En este
ambiente los sectores mds instruidos de la sociedad montevideana, y posteriormente los militantes,
empleaban, ese tiempo tan preciado que el sistema capitalista llama: su “tiempo libre” realizando
veladas literarias para expresar sus inquietudes artisticas o politicas, alentadas por los trabajos que alli

presentaban compafiias teatrales extranjeras atraidas por este prospero puerto.

Desde 1860 estas veladas fueron convirtiéndose en una necestdad, a tal grado que se formaron
grupos teatrales no profesionales, también llamados vocacionales o especificamente “cuadros
filodramiticos”’, y que vienen a ser uno de los antecedentes mis remotos de los grupos

independientes. Los actores que surgieron de estos grupos se fueron incorporande al teatro

comercial y esto impidié que se integrara un movimiento formado por actores no profesionales. Del

éxito de esta veladas surgen dos grupos: el Centro Artistico Uruguayo (1904 — 1910) y la Juventud

! Termino empleado para diferenciar a estos conjuntos de las compaiiias profesiondes y que tiempo después se utiliza peyorativamente
pmhmrd'amdnabsgmpmhdcpendienﬁconmacdidadarﬁsﬁca&ﬁhh
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Unida (1905), los cuales presentan sus trabajos en teatros de barrio, clubes sociales y el teatro Stella
D’Italia. Fl publico respondié favorablemente y esta aceptacion propicié la organizacién de una
cooperativa de actores, la cual dio paso 2 la formacién de un elenco profesional, codirigido por
Catlos Brussa (Escénica, julio 1984: 51)3 e Isabelino Lasalle, quienes emprendieron luego giras por el
interior del pais.

En 1900 se asentd un antecedente importante para el movimiento teatral independiente de factura
anarquista: el grupo de jovenes entusiastas que integré el conjunto “filodramitico™ del Centro
Internacional de Estudios Sociales - conocido también como Circulo Intemnacional - (Siglo XTX,
1998: 23). A través del cual implementaron una nueva modalidad de accién cultural: el teatro social
(Siglo XIX, 1998: 29)*. Los anarquistas le dan un lugar preeminente a la labor educativa dentro del
movimiento sindical.: los jovenes, por medio de la educacion podian adquirir “conciencia de sus
derechos” y para ello, se establece la imparticion de “clases especiales” que despierten las
capacidades intelectuales de los trabajadores bloqueadas por las exhaustivas horas de trabajo. Esto
muestra una fuerte confianza racionalista en la eficacia de la educacion, la cual presidi6 y caracterizo
una parte importante de I historia de este movimiento. Ejemplo de esta preocupacion es la reflexion

de los editores de Tribuna Libertaria:

La instruccién de las clases trabajadoras debe forzosamente preceder a su emancipacién, porque
nunca una clase ighorante 0 mis atrasada que las otras se ha elevado ni ha salido de su abyeccién. El
primet deber de las clases obreras, su mis impeniosa y urgente necesidad es la de instruirse. Todo
habéis de sacrificarlo a este sagrado deber. (Siglo XIX, 1998: 21).

2 La Compaiiis de Cados Brussa se presentaba los fines de semana en las ciudades cercanss @ Montevideo. Uno de esos dias Dego o

Canelones, cindad de donde es originario Atehudpa del , ¥ este joven se convinié en su espectador habitual. Posteriormente se

acercd a los miembros de la Compaiia y gand su emistad las chartas redizaban en tomo o la mesa de café después de las

fumciones. Hablaban de teatro, de politica, de pocsia, polemizaban y discutian. Todos escuchaban con atencién los camentarios, del joven -
Atalmdga, yfebn]a(dm:n,cmsm:pmmumdos)wbmd que habia presenciado.

-‘En197 inicio las actividades del Centro Intemacionsl de Estudios Socides en Montevideo, impulsado por un nicko de

mxgcanmnd:m(enmmaynnasm) imscritos en la cordente del , para coear un espacio de discusion y capacitacion para

que coincidiersn con la necesidad de un cambio social
‘ElTemoSoadﬁxmmmhgmmmmo&mmddcsaﬁodcm populannente la denuncia de situaciones injustas y la promesa de
un futuro redimido. La burda 1a compasion, 1a protesta, ¢l sarcasmo, se convirtieron en los breves actos de estas piezas, en nuevas amas de

Iucha, cuya incidencia en los  sectores reveld nuevas posibilidades de propaganda y ancho campo para la receptividad ded
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Y otros ejemplos fueron las conferencias y las veladas artisticas, estas dltimas por iniciativa de
Florencio Sénchez. Los filodramiticos representaron, en un principio, obras breves en espafiol o en
italiano, mas parecidas a la propaganda politica o a la disertacion sociologica que a una
representacion teatral, con un péblicc; atento mis por disciplina que por entusiasmo pero ninguna de
esas obras aludia a la realidad del Montevideo de ese entonces. Fue asi como los integrantes mas
comprometidos con el proyecto se dieron a la tarea de escribir las obras que tanta falta les hacian. Y
en julio de 1901, en E! Centro Internacional se estrenaron: /Ladrones! de Florencio Sanchez, Desguite
de José Eulogio Peyrot y Noblega de un esclave de Edmundo Bianchi. Asi que el Centro Internacional
de Estudios Sociales se caracterizé por ser un espacio adecuado para el surgimiento de una cultura

alternativa.

Florencio Sanchez decidié dedicarse a escribir teatro y empezd por identificar la ausencia de
dramaturgos preocupados por Ia problemitica del Uruguay. Ei se dio a la tarea de explorar a su
gente, sus conflictos y después llevarlos a la escena con tal maestria que llegd a convertirse en el
maximo representante del teatro rioplatense - escribié su obra a fines del siglo XIX y principios del
XX. Sanchez sustituyd al sainete y al teatro costumbrista, caracteristico de ésta época, para promover
un teatro naturalista, el cual daria paso a la cimentacién del teatro nacional uruguayo al poner énfasis
en la vida de su pais, haciendo a un lado los modelos europeos en cuanto a tematica se refiere.

Sanchez murid en 1910,

Bajo la influencia de Sinchez empezé a perfilarse cierto sector teatral en Uruguay que se
inscribitia en el proceso cultural, tomando abiertamente como objetivo primordial la bisqueda de
foros que posibilitaran compartir con otros nuevas ideas politicas y que beneficiaran a las clases

populares.
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El impacto de los adelantos tecnolégicos aunado a las politicas culturales en el imbito mundial
propicié la desaparicién gradual de las salas teatrales — que fueron demolidas o remodeladas -: para
dar paso a la construccidn de salas para la exhibicion de peliculas se convertiria paulatinamente en un
gran negocio que dio comienzo hac;a finales de 1910, que adquirié empuje en los afios 20 y hacia

1930 estaba consolidado con la presencia del cine sonoro.

El teatro entrd en crisis profunda. En 1946 solamente funcionaba, en Montevideo, ¢l Teatro
Artigas y el 18 de Julio con especticulos comerciales, temporadas cortas o sin ellas, llevadas a cabo
por compafiias italianas, francesas, espafiolas y argentinas. Escaseaban las compafiias nacionales,
formadas por actores y actrices de radio teatro —otro género muy difundido en Latincamérica por
mas de una década- para llevar a escena algunos de sus éxitos radiofonicos bastante alejados ya del

teatro artistico.

Desventaja insalvable para el teatro uruguayo de entonces fue encontrarse tan cerca de una de las
ciudades mis grandes del mundo: Buenos Aires (una de las plazas mis importante para el negocio
teatral) ya que enviaba a sus compafiias desempleadas al Uruguay y a cambio se llevaba consigo a los
mejores artistas montevideanos, el caso mas evidente fue el de Florencio Sinchez. Era comin que
los dramaturgos estrenaran sus obras fuera del pais y que aquellos actores y actrices que deseaban
vivir de su profesion emigraran.

En 1930 Argentina y en 1933 Uruguay, sufren sendos golpes de estado, como respuesta de los
grupos dominantes ante la crisis mundial de 1929. Esto propici6 que en al ambito teatral Montevideo
dei:;ra de interesar a los empresarios argentinos, otra de las razones por las cuales las salas teatrales

cesaron su actividad. Todos estos factores materiales e ideologicos aunados a la escasez de



especticulos teatrales y la disminucién de su calidad dieron la pauta para el surgimiento del germen
impulsor del movimiento teatral de mayor importancia en Uruguay: El Teatro Independiente®. Nace
Teatro del Pueblo en 1937, como antecedente motivador para la integracion de los demds colectivos
independientes uruguayos, que afios .mis adelante, conformarian la Federacién Uruguaya de Teatros
Independientes (FUTT).

Manuel Dominguez Santamaria y Rubén Yidez, integrantes del Teatro del Pueblo,

teconocieron, entre 1956 y 1957, que e movimiento independiente uruguayo se habia
gestado bajo la influencia del francés Romain Rolland (Diégenes, 1986: 196).

Continuaremos con la explicacion sucinta de los lineamientos, segin Rolland, para crear el teatro
popular, antecedente del Teatro Independiente Uruguayo (Mortero, 1968: 11)°. Y De manera breve
mencionaremos los aportes realizados por personajes que los teatristas independientes consideran

también como precursores de este movimiento.

1.1. Romain Rolland y El Teatro del Pueblo.

El acento sobre el teatro popular (Mortero, 1968: 11)’ lo pusieron los iluministas y si este no

desapareci6, se lo debemos a algunos revolucionarios franceses, y en cierta medida a Jean Vilar y

5 [ndq)mdiente,vocacimdonﬁciomdoqlﬁelmdachlanﬁsmacouhambxconmjctquehansidopicadospotdmicmbbmd,qmlc
mbmbempodmeﬁoyaluabq’opmfonnaxyllﬂataddmteunsmpo,gscﬁjmunacomtanﬁeen’gemiadempeﬁoﬁo, no suben
al escenario con up propésito comercid sino anistico. La diferencia con pm&cbnhmuﬁs&omdoﬁcbomhmﬂd
puxigumnhmmquemmcihmmmunetn’énpmmlabmyenquemaﬁnmjﬂaanhghmgm'nmoﬁddopﬁwdo.g
embargo, esa distincién no es tajante y en los dltimos afios se ha puesto de manifiesto — como resultado de la imy ia que ha
dcanzado et movimicnto independiente -, una tendencia a 1a profesiondlizacion, no como dependendz sino como de vida, como
formula para dedicarse enteramente al arte dranuitic ogﬁnm,lmzz'l).

§ F teatro de “todo” o pueblo, de todas las clases, ciudadenos de todas las tendencias; més giin, &s un fendmeno que salo
cancebisse en Ia medida en que, por la sugestiom emotiva ¢ intelectugl del especiiculo, amular toda di ia, fundir las
individuslidades singulares en una misma paudn cresndo, por un momento al menos, b2 “a " ided, amoniosa y ardientemente

fratermal. .

7 Jules Michelet, foe un gran historiador de la Revolucién Francesa, estas palabras que promuncit en un curso que impartié durante ¢l
petiodo 1847 — 1848, msumen de la siguiente manera, el ideario de los hombres de su época, mlnediﬁcaciénxleTemPop\ﬂm“E]
teatro e ¢l mis poderoso instrumento de educacion y de acercamiento entre los hombres: tal vez sea la mejor esperanza de renovacion
nacionsd. Impartid [l pucblo] la ensefimzs suprema, que fue la tmica educacién de las gloriosas cudades antiguas: un teatro que sea
verdaderamente del puebio.
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sobre todo 2 Romain Rolland (Bomp, 1988:Tomo IV, 2378)*, uno sus paladines.

Aungue Francia fue el primer pais que hablé de teatro popular, en el plano de las realizaciones se

le adelantaron, a finales del siglo pasado, Alemania, Austria, Bélgica y Suiza. En 1899, La Revue

&’Art Dramatique promiovié el debate sobre el teatro popular, animado por hombres destacados de
la cultura francesa. El més notorio por su entusiasmo y gran impulsor de este movimiento, Romain
Rolland, fue quien en ese entonces escribié exprofeso un considerable nimero de textos dramdticos
para teatro popular. Dieron a conocer la idea de llevar a cabo un Congreso Intemacional sobre el
Teatro del Pueblo. Se realizaria en Paris en 1900 durante la Exposicién Universal, nunca se efectud
pero sin embargo, pudieron implementar un concurso para el mejor proyecto de teatro popular y el
Ministro de Instruccion Piblica a instancias de ellos, envié un observador para estudiar la

organizacién del teatro popular en Alemania.

No elaboraron tnicamente planes de organizacién sino que en mayor medida habian redactado
programas doctrinales e ideologicos que no pudieron concretarse en la constitucion del Téitre
National Populaire (TNP): debido a dificultades de orden prictico y de organizacién. La poca
disposicion del piblico hacia esas formas de asociacion obstaculizé ka solucién de caricter
cooperativo. El estado manifestd su hostilidad y no confesé la poca importancia que le conferian a la
propuesta, salvo com;) alternativa ante la amenaza de una solucién “socialista” del problema, por lo

cual, tampoco hubo un acuerdo gubemnamental.

® Romain Rolland. Literato francés (1866-1944) Estudit en la Escuda Nonmal Superior de Pari, de donde afios después fue profesor de
histotia del arte y postetiormente impartié esta materia cn la Sorbona. Medisnte una beca estudi6 en la Escuela Francesa de Roma (1889-
1891) En 1913 obtuvo el gran io de literatura de la Academia Francesa y en 1916 d premio Nobel de Literatura, Pocos escritores
modernos han i 1a rapida celebridad que Rollimd dentro y firera de su patria, 2la que ke han hecho acreedor su talento, cultura,
idedlismo, ongindidad y sinceddad. Su ¢ iz la piblica adhesion del autor a la revolucion bolchevique, su resuelta posicién contraria
2l fascismo y ol nazismo, su solidaridad hacia :epu%l'icacspaﬁoh,mlagmdvﬂd:1931,dpa:iﬁsmoylstendmmdcmocnéﬁcam
fueron actitudes genss 2 su labor creadora y criticas determinaron su produccion como historiador y critico mmusicd, novelists, ator y
cr:il:icodmnﬁi:oycmayistn.Rcﬂaﬂﬁwﬁunpmmh:nbmlibmmpanado;unim&cmdymm“mémmdo
mmmmdmﬁuvhmbidadég’coaﬁnd:mxpzﬁdoempkunomviod&n,pmdgmdeaucontunpom’mosfuclmh(:ocdd
ideal y de la conciencia
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Las ideas de Rolland sobre el Teatro del Pueblo quedaron plasmadas por él en un libro del

mismo nombre y que por subtitulo lleva Ensayo de estética de un Teatro Nuevo:

La salud del arte exige que se le abran las puertas de la vida. Es preciso que todos los
hombres sean admitidos en &. Hay que dar, por fin, una voz a los pueblos y fundar un teatro
de todos, donde los esfuerzos de todos contribuyan a la alegria de todos. No se trara de
levantas un pedestal para una clase, sea proletariado o una élite intelectual; no queremos ser
instrumento de ninguna casta religiosa, politica, moral o social; no queremos abolir nada del
pasado ni del porvenir. Todo lo que existe tiene derecho a expresarse; nosotos acogemos
cualquier pensamiento, siempre que sea pensamiento de vida y no de muerte, siempre que
acreciente la potencia de accion de la humanidad. Lejos de desechar ninguno de ellos,
teataremos de reunitlos y fundidos (Mortero, 1968: 29)
Estas ideas, a través del texto de Rolland, llegan a Argentina y conmueven a Lednidas Barletta,
hombre de teatro, quien pronto se convierte en el impulsor del “Teatro Nuefo” en Buenos Aires y

el 30 de noviembre de 1930 funda lo que hacia 1937 se conocerd con el nombre de Teatro del

Pueblo, antecedente de gran importancia para el teatro independiente uruguayo.

A diferencia, entonces, del teatro independiente argentino —donde el combate frontal era contra el
mal teatro comercial oponiéndosele un teatro de arte aunque alcanzara perfiles de profesionalismo,
en el Uruguay el teatro independiente fue pricticamente un fruto montevideano primero (después se
extenderia al interior) en la lucha por tener su propio teatro frente al casi vacio que se abriera ante el
golpe del cine y de la mala influencia portefia — argentina - (Pignataro, 1997: 48). Y asi, bajo esta
influencia, El Automévil Club del Uruguay fue testigo, el 22 de febrero de 1937, de la fundacion del
Teatro &el Pueblo integrado por un grupo entusiasta de obreros, empleados y estudiantes. Como
figura destacada, Manuel Dominguez Santa Maria(Pignataro, 1994: 201-205)° - su director hasta 1956
- quien logrd que el grupo se mantuviera fiel a sus principios, asentados en sus estatutos y que en

mis de una ocasién tuvo que defender publicamente:

* Nacid el 17 de octubre de 1908 en Armoya, Galicia, Espaiia pero a los sicte afios se fue a radicar a Moatevideo. Vivio en Uruguay hasta
su merte o 16 de junio de 1969.
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Que Teatro del Pueblo es “colateral al comunismo™ [.] Es uaa afirmacion gratita |[...]
manifiesta un desconocimiento de la vida piblica de dicha institucion que repetidas veces
hizo trascender por prensa y radio su no politicismo (Pignataro, 1997: 56-57).

Durante la década siguiente a 1937 se cre6, propiamente dicho, una corriente incipiente del teatro
independiente uruguayo. De manera incesante se integraron nuevos grupos teatrales que
conformaron elencos y equipos técnicos; rescataron teatros abandonados; fundaron salas; formaron a
su publico, hasta llegaron a aprovechar positivamente rivalidades y escisiones, que se dieron al
interior de los mismos grupos, pa;a darle un fuerte impulso a la empresa que habian decidido Hevar

justo adelante.

Juan Cardos Legido comenta: A partir de 1945, “en la Argentina — pais que siempre ha
tenido que ver en ¢l proceso de nuestra historia y aiin de nuestra cultura — el tégimen de Juan
Domingo Perén, impuso una politica de “contina de hierro” entre ambos paises.
Paradéjicamente, esta politica no nos perjudicé. Al menos en lo que se refiere al teatro. {..] E
aliciente de probar fortuna en Buenos Aires fue deteriorindose. Era preferible quedarse. Fl
teatro habia que hacedo por nuestra propia cuenta. La barrera que e régimen de Perin
impuso entre ambos paises (7 no entro & juzgar los aspectos buenos, malos o regulares que
este régimen signific para su pak) se tradujo en una toma de conciencia sobre nuestras
posibilidades(Enciclopedia Uruguaya, 1969:25-26).

Este cambio politico en Argentina aunado a otras circunstancias tales como: la rivalidad de Ia

esposa del presidente argentino, Eva Duarte, con algunos de sus excompafieros uruguayos, los cuales

. se vieron obligados a regresar a su tietra natal; a la persecucion de distinguidos actores y directores

teatrales argentinos que se refugiaron en Montevideo; a la ausencia del teatro europeo debido a la
Segunda Guerra Mundial; al retomo a la democracia luego de las moderadas dictaduras de Gabriel

Tetra (1533) y Alfredo Baldomir (1942), fomento el desarrollo del teatro uruguayo mndependiente.
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1.2. Margarita Xirgii y Ia Comedia Nacional.

Algunos importantes artistas espafioles vivian ya en Montevideo alrededor del afio 1934 desplazados
hacia estas tietras por el franquismo. La figura mas notable, de mayor influencia para el teatro

uruguayo fue la actriz catalana Margarita Xirgt (Pignataro, 1994: 223-229)".

Ella fue responsable, en cierta medida, del renacimiento de la escena uruguaya porque formé
varias generaciones de actores al impartic sus ensefianzas en el auditorio del Servicio Oficial de
Radiotelevisién y Especticulos (SODRE) durante las temporadas 1942-1943, después en la Escuela
Nacional de Arte Dramitico - creada por el Municipio de Montevideo en 1949 - y en la Comedn
Nacional al desempediar aiternativamente el papel de directora y actriz mismas que fueron definitivas
e invaluables para la aparicién de nuevos talentos de la escena uruguaya. Ella también contribuyd de
manera individual a esta renovacion ya que ella manejaba un repertorio universal, ecléctico y
agresivo, alejado completamente de lo que era una gran parte del teatro espafiol de principios de

siglo. A partir de 1927 se dio 2 la tarea de difundir la obra de su entrafiable amigo, Federico

~Garcia  Lorca.  Cuando decidié radicar en Uruguay, decidié también colaborar en esta nueva

etapa por la que atravesaba su teatro, participd en la conformacién de un primer elenco oficial que al
integrarse la Comedia Nacional del Uruguay hizo realidad una ambicién largamente acariciada: un

elenco estable. Sus primeros diez estrenos fueron textos de autores nacionales.

Jorge Pignataro plantea la existencia de dos lineas de accién paralelas dentro de la bisqueda que
los artistas uruguayos hacian para obtener una vida teatral propia: una, la independiente y otra, ia
oficial (Pignataro, 1997: 44). De la segunda nace el 2 de octubre de 1947 la Comedia Nacional, la cual
pone en serias dificultades a los independientes pues, debido al apoyo econdmico municipal, un actor

podia ya vivir de su profesién y esto ocasiond que algunos miembros de los grupos independientes

# Sy verdadero nombre foe Magarita Teresa Maria Xirgs Subird. Nacié ol 22 de julio de 1888 en San Miguel de Molins de Rey, provincia
y obispado de Barcelona, Espaiia Falleci en Uruguay el 25 de sbrd de 1969. Rey
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lucharan para ingresar al elenco oficial. Esta rivalidad fue superada tiempo después cuando ambas

entidades intercambiaron tanto actores como directores.

La Comedia Nacional fue, en ese entonces, un avance de gran importancia en el camino hacia lo

que Antonio Larreta sefialé, en 1958, como la tarea fundamental de los teatristas uruguayos:

Durante estos afios, la orientacién de este teatro ha sido sobre todo la de reaccionar
contra los vicios diversos o undnimes del teatro de habla espaiiola; contra la grandilocuencia
vacia del teatro espaiiol, enfermo de I retorica del drama romiéntico y de la comedia
benaventina; contra la ordinariez y 1a sensibleria y el mal gusto del teatro rioplatense; contra
las faltas de respeto a la obra y al piiblico que significaban obras mal preparadas, mal
representadas, que eran el hibito de las compadias espaiiolas y rioplatenses, salvo honrosas
excepciones. Fsa reaccion es la nota comin de todo el movimiento teatral uruguayo [-]
desde la Comedia Nacional hasta el mis modesto de los teatros independientes. (Pignataro,
1997:44).

1.3. Atahualpa del Cioppo y La Isla de los nifios.

En 1936 Azulima (Ofelia Naveira) - entonces esposa de Atahualpa del Cioppo - y el actor Ramén
Otero fundan la Isla de los nifios, una seccién poética que aparecia semanalmente en un periddico
de Montevideo. Periédicamente organizaban, en Montevideo y en Canelones (ver Apéndice 2),
especticulos con los pequefios miembros del club de La ista de los nifios. Fue el grupo infantil,

pionero en este tipo de actividades.

Posteriormente Atahualpa del Cioppo (Pignataro, 1997: 55)"' lo dirige, mientras Azulima se hace
cargo de la organizacién y administracion del mismo. Impulsado por ideas anarquistas, en las que la
cultura juega un papel de suma impottancia para el mejoramiento de la sociedad, promueve un teatro
infantil que dignifique el desarrollo mental de los nifios, al proporcionarles especticulos teatrales que

fos diviertan y cultiven a un mismo tiempo, que los preparen para la etapa adulta como piblico de un

1 Américo Celestino del Cioppo Foggliacco, nacié et 23 de febrero de 1904 en la civdad de Canclones. Fallecié en La Habana, Cubael 2
de octubre de 1993.
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teatro de arte. Por lo tanto, este grupo tuvo gran importancia para la vida cultural de Montevideo

hasta 1953, fecha en que el grupo se desintegro.

En 1955, Atahualpa dijo: [...] en defensa de ese derecho del nifio a ver, a participar y a vivir
los sueiios y a comprender mejor la vida, es que hay que crear una vasta red de teatros
infantiles. El nifio es el gran abandonado en muchos aspectos, pero esto de la expresion
escénica se traduce en una dramitica y sobrecogedora indigencia. A resolvere esa situacién a
fnuestros nifios tenemos que concussic todos aquellos que tmabajamos en y por el teatro.
(Escénica, 1994: 53)
La isla de los nifios trabaj6 durante 17 afios haciendo teatro para nifios, hecho por nifios, en el

teatro del SODRE. Hacian temporadas de tres meses, con sesenta niflos:

[Haciamos] a Brecht sin saberlo. Haciamos teatro épico sin sabedo, teatro narmativo. .
Todo esto duré hasta que me echaron del SODRE, porque una vez tenminada la guerna
mundial, empez6 la guerra fria y se decidi6 que no se podia confiar en un macxista (Monledn,
1975: 192)

Con su labor La Isla de los nifios y Del Cioppo incursionaron en diversos medios: en 12 radio,
con un ciclo de radio teatro donde él adaptaba textos de grandes autores y también sobre la infancia
de miisicos famosos; en T.V. presentaron episodios donde se tocaban diferentes temas de interés
infantil, con una duracién de una hora de lunes a viemes; funciones de teatro en el interior del pais,

en asilos y escuelas de esa manera prestaban apoyo al Consejo de Ensefianza Primaria y Normal.

Estos nifios, cuando crecieron, querian seguir haciendo teatro. Entonces surgi6, como un grupo

juvenil, La Isla, dirigida también por Atahualpa del Cioppo.

Durante 1949 La Isla de los nifios y La Isla se asocian con Teatro del Pueblo, rentan un viejo

galpon (Sopena, 1956: Tomo 11, 243)" - fue construida en 1898 - que habia sido caballeriza y que en

2 FEste es un témmino que ha ido cambisndo de significado segin la época en 12 que se a empleado. En un prncipio ot fue un

depmduﬂndonloscdwosmlmhxkndmchmédca,despuéeswap-joudsdmpmlmobms, y mis sele
denominsbs asi am cobertizo grande ol que podia dirsele diferentes uscs: caballeriza, bodega.
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ese tiempo era sede de una empresa de demoliciones, situado en las calles de Mercedes y Carlos

Roxlo. Gracias a la participacién entusiasta de sus integrantes, que empleaban el tiempo que les
quedaba después de cubrir su horario de trabajo, emprendieron la labor de construccién de
una sala teatral, con capacidad para 170 espec!zdores, que albergaria a los colectvos ya
mencionados. Y como sucede con frecuencia en los grupos humanos, surgieron las diferencias

irreconciliables entre ellos y al interior de cada uno de estos grupos.

Primero hubo un conflicto ente los miembros de La Isla y Azulima, por diferencias organizativas
y de funcionamiento a raiz del cual, La Isla de los nifios se desligo del trabajo conjunto al que ya se
habia comprometido (Atahualpa apoyé esta decision) y para hacerlo publico realizaron la siguiente

declaracién que apareci6 en el periddico el Pais de Montevideo el 29 de diciembre de 1949:

Declaracién de La Isla de los nifios.

La ista de los Nifios hace saber sl pablico que se ha desvinculado del conjuato juvenil La isla y no
mantiene relacién slguna con dicho grupo ni con sus integrantes. No participard por lo tanto en la
obra que para habilitar una sala de especticulos en 1s cafle Mercedes 1568 se habia acordado
juntamente con Testro del Pueblo. Esta declaracion no afecta para nada el buen concepto que nos
merece esta Gltima institucién y su digno director, el sefior Dominguez Santamaria. Se hace constar
asimismo, que el sefior Atahualpa del Cioppo permaneceni en la direccin de La Isla de los nidios.
Después de la partida de La Isla de los nifios y de sus dirigentes estos eran los miembros de Teatro del

Pueblo y de La Isla que trabajaban conjuntamente en la construccion de la sala teatral:

Testro del Pucbio. (1950) La lshs

Director: Manuel Domiuguez Ssatemaria Director: Antonio Latrets.
L. Alvarez Olga Cerviilo
M.B. Bellemusto B. Trillo
Rosn Claret* E. Massini
Emilia Claret* Rodolio Lépez
}C. Carrasco D. Niremberg
César Cempodénico* L. Mergi
E. Cabrers* J. A. Morein
F. Damia Andrs Odixzio
E. Di Lorenzo Blas Braidot
A. Migone* P. Fontana
N. Mentero T. Giorchin
Bruao Musitelli* L. Megchia
Nomh Picén* Wakter Santullo
Maris det Carmen Pastorino® Lidis Dalforso
L. Rodriguez
Ugo Ulive*

D. Abal * Integrantes de Teatro del Pucblo que se unen
Rafac] Salzanc* 1 La Isls pars conformar posteriormente Is ITIEG.
G. Peydo*

Jusa Manoel Teauta®



Después se suscitd otro conflicto ahora propiciado por Manuel Dominguez Santamaria *, debido
al cual este director junto con algunos miembros de Teatro del Pueblo dio por terminada su alianza
con La Isla. Aceptaban dejar el local mediante un acuerdo: los que se quedaban debian entregarles
una suma de dinero mis la devolu&én del vestuario, escenografias y libretos que pertenecian 2

Teatro del Pueblo.

Fue asi como la fusién de La Isla con algunos miembros de Teatro del Pueblo (los que se
quedaron) dio a luz a la Institucion Teatral Independiente El Galpon (TTIEG), 2 partir de 1950. A
pesar de todo lo que implico esta ruptura el grupo decidié tomar como fecha de fundacion el 2 de
septiembre de 1949. El dia en que de manera conjunta La isla de los nifios, La Isla y Teatro del
Pueblo habian entrado por primera vez a este edificio que poco después de la separacion sera la Sala

Mercedes de El Galpén (EG).

Durante los ptimeros afios de vida del grupo transitan en el cargo de directores de escena,
diversas personalidades del teatro uruguayo. Atahualpa del Cioppo sigui6 dirigiendo La Isla de los
nifios hasta 1953, afio en el que algunas personas amigas buscaron el acercamiento entre él y los
miembros de El Galpén, quienes respetaban y admiraban el trabajo teatral de Atahualpa. Después de
un acuerdo de funcionamiento — discutido en todas y cada una de las instancias necesarias ~ Del
Cioppo se incorpord a trabajar con El Galpon. El estari ligado sentimentalmente a la ITIEG, desde
entonces hasta algunos afios antes de su muerte cuando renuncié plblicamente a esta institucién

teatral. (Entrevista con Raquel Seoane, 26 septiembre 1997)"* Atahualpa del Cioppo comenta:

Fl Galpén me permite salir del pais para subsistir, yo suelo trabajar SCiS Meses un Curso, O
un afio fuera y luego vuelvo a pasar una temporada en el Uniguay. Porque en el Uruguay yo
pago por dirigir, pero mi familia tiene que comer todos los dias y yo teago que pagar mis
deudas. (Monle6n, 1975: 201)

13 Conflicto que nada tenia que ver can asuntos teatrales por do,ahnwmdoddoncmﬁnmb?o,dﬂocmﬂicm icio la
cscision de emdd?u&hcﬁmm&mmhmbmumkmahldayﬁﬁwmxinmgﬁ elencodcloqnemsse
conoceria como Institucion T hdﬁoma diente Fl Gapoa (ITIEG).

¥ Raquel Seoane dijo que aim cumndo ia los motivas de dicha ruptura con o grupo sabia que en 1991 Atahualpa renundid
puiblicamente a El Galpon.
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Hacia 1953 Del Cioppo es convocado para asumir la direccién de Asf en la tierra como en ¢l delo de

Fritz Hochwilder. Inici6 asi, una serie de montajes de gran calidad humana y artistica que algunos

afios mas tarde daran reconocimiento latinoamericano e intemnacional tanto a El Galp6n como a Del

Cioppo.

2. El Galpén: fimdacién y primeros afios (1949 — 1968).

Retomando las- ideas de Romain Rolland sobre el teatro popular, cada uno de los grupos que
constituirin el Teatro Independiente Uruguayo, plasma en sus estatutos los lineamientos a seguir.
EG marca como objetivo de la institucién la realizacion de especticulos teatrales de elevado nivel.
artistico, la intensificacion del estudio y la prictica del teatro y artes afines y, a través de ello, el

desarrollo de una vasta y permanente obra de educacion y cultura.
Constituitin principios basicos de toda su labor, por los que trabajara afanosamente:

Una cultura auténticamente popular y nacional;

Por la obtencién y defensa de todss las condiciones y garantias necesarias en lo materal,
juridico, social y moral, que permitan al intelectual y al artista realizar eficazmente su labor de
estudio y creacién; que faciiten y estimulen el acceso de todos los sectores sociales a las
fuentes de la cultura;

Por una labor conjunta de los intelectuales, artistas y el pueblo, en tomo a la solucién integral
de todos los problemas que afecten a la cultura;

Por un amplio y activo intercambio cultural en lo nacional e intemacional, base fundamental
para la comprensién y amistad de los hombres y pueblos;

Se mantendri ajena a toda tendencia politica, religiosa o filosofica pero luchari por la
libertad, la justicia y la cultura (Estatutos, 1955: 1)

Siguiendo estos principios y para alcanzar su meta inicial, la transformacion de la caballeriza en un
teatro, fue necesario solicitar ayuda de estudiantes, profesores, empleados y de todos aquellos que
compartieran este anhelo, ya sea mediante su cooperacion fisica, la donaciéon de objetos que

mediante su venta proporcionarian recursos economicos o directamente de algin donativo



monetario. La fundacién del grupo (1949) coincide con el clima de efervescencia cultural y bienestar
econdmico que vive este pais. Es por ello que, este movimiento puede llevarse a cabo con tanto

entusiasmo ademds de recibir la solidaridad de muchisimo montevideanos.

Ugo Ulive,miembmdeEGmcuetﬂa:“Unoscuantosbcos”sedietonahmade
transformar 1 bareaca Zunino; ese vigjo depésito de materiales de construccién con techo y
paredes de zinc, vigas de madera carcomida y dos plantas unidas por uns escalera central.

Entre 1949 y 1951 la barraca dej6 de ser lo que era: se cambiaron las escaleras de lugar, se

pisonuvo,semuuyéumvigadecommylmbuucasse&bdmmtodas a mano,
ademis se efectuaban los ensayos de la obra con la que inaugnearian su teatro. Asi pues,
cowuyemndosaﬁosdegnnduesﬁnemyknhmgunmdcammwvogmpomml
empeiiaron algunos articulos personales para reunir ¢l dinero faltante para inaugurar su
teatro. (Conjunto, 1976: 85)

Terminada la etapa inicial; Ia més dificil durante estos primeros aftos: las escisiones, la separacion
de sus respectivos directores, el grupo se planteé un objetivo a alcanzar: necesitaban hacerse de la
infraestructura necesaria para dar vida a uno de los grupos teatrales, que afios mds tarde se
manifestaria como una de las Instituciones de Teatro Independiente més consolidada organizativa y
artisticamente, en Latinoamérica.

En diciembre de 1950 hicieron una gira por los diferentes bartios'® de Montevideo: Las de Barranco

de Gregorio de Laferrére dirigida por Andrés Odizzio y algunos especticulos de titeres. Ambas

actividades les ayudaron a recabar fondos.

El teatro fue inaugurado el 4 de diciembre de 1951. Se le conocia como El Galpén Sala Mercedes

(calle Mercedes N° 1598). La sala estaba equipada con los elementos técnicos necesatios que

5 Teatro de Bamio fue un movimiento de iniciativa . Alcanzt un hoado arrsigo en mmercsas zonas de Montevideo contendo con
la entusiasta iniciativa del vecindario - de composicion énea- desde ol ambiente obrero hasta la cdlase media. En d verano de 1944-
45 vazios veuinos de Malvin, ssescrados y dirigidos por d veterano actor Alfredo Mareno, pusieron la piedra fundamentd del movimiento
creando o testro de verano de la zona Este movimiento tenia como mets y como icién imprescindible, ¢l hacer los vecinos
paﬂi:ipnmmesem,mcunnmﬂosapecudom-méommoshxdifmdclo@xdﬁseoﬁeda.sinocunoc ; que
dTemdemeﬁmmupuﬁndimcmeineqﬁmcaddbm,qumdmﬂwmnpuﬁipdénmélyq\nsemvitﬁen,
mdsimbdoyahmmelmediodccxpte&imdenodasycadamdclmhqlﬁemdumpaiomdehsvmos,admisdelos
apeﬁ&ubsqmw&ampmmoﬂmekncm,cmmbhﬁcmh%:ﬁdg’bpmhdnﬂpaddﬁoppoyd wnto Teatral Florendo
J . Este movimiento pretende divulgar una forma de arte poco conocida entre ciertos sectores de Montevideo. en este periodo
del si )D(hahiapmmqt:cmudmdchmpuo,nidqtﬁcmmpuhzbmdclacxbmﬁaddm.Yporello,lalabotdc'[‘cam)dc
Bamio consistisia en ar el tegtro en todas las barriadas y con la intervencitn directa de los vecinos. Notz Este documento no
contiene el nombre del autor ni la foente pero, fo citd porque s informacion relevante pare la investigacién. Podemos encantrar
informacién sobre este tema en Jorge Pignataro Calero, La aventura ded Teatro Independicnte Urugusyo, Ed. Cal y Canto, Moatevi
1997. 92-93.
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proporcionatian un buen desempefio escénico. Dieron su primer funcién con la obra Héroes de
George Bemard Shaw dirigida por Andrés Odizzio. Seleccionaron esta obra por su intencion de
ctitica social. El elenco carecia de formacién profesional, pero la compensaba con toda la vitalidad y

el entusiasmo que imprimia en su labor.

Sus primeros montajes fueron, en general, comedias: Las de Barranco, Heéroes, La farsa del médico
simple de Lope de Rueda (direccion de: Blas Braidot), E/ hospital de los podrides de Cervantes ( Rafael
Salzano), E/ amor d¢ don Perimplin con Belisa en su jardin de Garcia Lorca (Andrés Odizzio), Knock o el
triunfo de la medicina de Jules Romains ( Andrés Odizzio) , e/ sombrero de pgja de Italia de Labiche y

Michel ( Juan José Brenta) (ver apéndice 3 para hacer una ubicacion cronoldgica de las obras).

EG quiso, desde el primer momento, dejar claro el camino que iban a recorrer: teatro popular,
teatro universal, rigor estético y de manera particular, teatro politico (Pineda, 1995: 101)* de temdtica
latinoameticana que desembocd en la bilsqueda constante de dramaturgos nacionales. El interés que
ellos demostraron por propiciar el surgimiento de nuevos autores nacionales se ve reflejado, mis

adelante, en el establecimiento de un seminario permanente de dramaturgia:

Los primeros afios transcutrieron en la incertidumbre artistica y el desconcierto general de
los propios integrantes. ¢Qué teatro hacer en ese Uruguay todavia feliz y con moneda fuerte
— gracias a la guerra de Corea — y sobre todo en ese Montevideo de tonos grises y miles de
funcionarios piblicos? El problema era casi de supervivencia, ya que por ese eatonces la
preasa “seria” por un lado y las demds publicaciones por el otro — empezando por el
semanario Marcha - se negaban empecinadamente a enterarse de la existencia de EG. Sin
embargo, ya en el 53 un especticulo lamaba la atencion de gran cantidad de piblico. Era una
obra llamada Monserrat [.] Fue e primer paso en el reconocimiento local. Los
montevideanos empezaron 2 creer que aquellos muchachos locos del barrio del “Cordén” -
donde se encontraba ubicada la Sala Mercedes - también podian hacer buen teatro. Incluso
los peribdicos empezaron a ocupasse de ellos. 1954 fue decsivo: con la incorporacion de
Atahualpa det Cioppo y ¢l montaje de s en la tierra como en el aele de Hochwilder comenzaba
el camino hacia la madurez (Conjunto, 1976: 86)

% Muchas veces se nos ha preguntado si nosotros hacemos teatro politico y nosotros hemos contestado que El Galpon hace una politica
teatral. Y entendemos por esto una politica de repertorio de acién cultural que atienda a 1a realidad det proceso uruguayo. Entrevista con
Rubén Yidiez.




2.1. La Escuela de Arte Dramdtico.

En busca de su crecimiento como institucion (El Galpén, 1976: 12) ¥ EG impartié un curso
elemental de arte dramitico (1952) que dio inici6, de forma incipiente, 2 su Escucla de Arte
Dramitico (consolidada hacia 1961). Los profesores eran miembros destacados del grupo o

personalidades del teatro uruguayo y europeo.

De la escuela egresaron varias docenas de alumnos y la gran mayoria formaron parte del elenco
estable, algunos mis se integraron a otros grupos teatrales. Y asi es como el colectivo se nutre de
nuevos integrantes, quienes siguen insuflindole vitalidad y entusiasmo, a la par de un mejor

desempedio actoral.

La Escuela abria su convocatoria para alumnos de nuevo ingreso todos los afios durante los
meses de febrero y marzo. De ciento cincuenta aspirantes se seleccionaban veinte, ya que no era
posible atender a mis alumnos pues la ensefianza era gratuita y no se contaba con ningin apoyo
oficial, pero esto no impedia que se les otorgara becas a algunos estudiantes del interior del pais o

hasta de algunos otros paises latinoamericanos.

Hasta 1966 la preparacién actoral en esta institucion tenia una duracion de tres afios. Durante
1967 se realiz6 una reforma parcial y se amplié su duracion a cuatro afios. Se impartian materias
tedricas y pricticas: interpretacion y movimiento escénico, gimnasia, impostacion de la voz,
maquillaje, literatura dramdtica, historia del arte, historia del teatro y otras mas.

El primer afio se iniciaba con el aprendizaje elemental de los fundamentos del teatro, se dedicaba

a montar escenas de obras o piezas cortas donde jugaban un rol primordial los ejercicios de

7 Deximes institaciones y no elencos, porque 1a funcidn no eta meramente la de hacer teatro sino la de coear un movimiento teatral, con
base material, su capacidad artisticay su profunda insercién en las grandes masss y sus organizaciones. (El Galpan, 1983: 6)
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improvisacién. El segundo afio se dedicaba al estudio del teatro clisico y de la Comedia del Arte. En
el tercer afio se estudiaban textos dramiticos modemos y contemporineos para ser puestos en
escena en centros educativos y sindicatos, de esta manera se brindaba a los estudiantes la expertencia
necesaria para enfrentarse satisfactoriammte a piblicos de diferentes caracteristicas. El cuarto afio se
ponia un énfasis especial en el estudio de textos dramiticos de autores uruguayos para que los

actores entendieran la problemitica nacional y reflexionaran sobre la realidad uruguaya.

Los mejores alumnos ingresaban al elenco, pero esto no queria decir que obtuvieran un empleo

remunerado, sino un compromiso personal y colectivo: Hegar a ser artistas.
2.2. La Compailia de Titeres.

La institucidn teatral crea una compaiiia de titeres bajo la direccién de Juan Manuel Tenuta y de
Bruno Musitelli (1952). Una de sus aspiraciones era hacer especticulos para nifios, para ser
presentados tanto en su sala como en escuelas, hospitales, centros de barrio, sindicatos, rancherias,
tablados y cualquier lugar donde se pudiera mostrar su trabajo al piblico infantil, en Montevideo y en
el interior del pais. Los especticulos que presentaron fueron adaptaciones de algunas obras de
importantes autores clisicos y contemporéneos, ademis se formé un nucleo de autores dedicados a
escribir obras expresamente para este género, para llenar el vacio de la produccién de obras de

titeres (ver apéndice 2).

Afios después abrieron una escuela para titiriteros, al cargo de la direccién estuvo Rosita Baffico
(1955) y a la que se incorporaron mas tarde el argentino Eduarde Di Mauro y los uruguayos Nicolis
Laureiro, Jorge Curi, Jiver Salcedo, Miguel Cherro y Aida Rodriguez. El curso elemental de titeres
tenia una duracién de un afio y se impartian las siguientes materias: movimiento del titere,

mnterpretacién, impostacion, modelado, vestuario y escenografia e historia del titere.
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Este empefio, la creacion de un organismo teatral, va obteniendo frutos ya que algunos éxitos en
sus representaciones indican que la institucion se estd acercando a mayores niveles de calidad, a su
madurez y en colaboracién con otros grupos independientes, a la conformacién de un piblico

definido.

2. 3. El Seminario de autores.

Para los “teatristas” uruguayos fue evidente que no habria un movimiento teatral de perfiles

" nacionales, mientras no hubiera una dramaturgia nacional.

La preocupacién se hizo patente durante las diferentes mesas de trabajo que se efectuaron en la
Federacién Uruguaya de Teatros Independientes (FUTT): como abordar e implementar estrategias
que auspiciaran el trabajo autoral. Durante la Segunda Reunién de Consejos Directivos de Teatros

Independientes del Uruguay (1963) lleg a acuerdos donde los participantes recomendaban;

La integracién efectiva del autor a los grupos, a sus escuelas, la creacién de seminanios,
Jos concursos de obeas, la colaboracién de FUTI mediante subvenciones y propaganda, el
encuentro de nuestros escritores teatrales (Pignataro, 1997: 100)

Desde 1952, EG efectuaba anualmente concursos de autores nacionales, con el deseo de
encontrar nuevos valores; convocaba a un premio latinoamericano de dramaturgia cada tres afios que
consistia en la difusién de la pieza y en el posible montaje de la obra ganadora con el elenco del

grupo. Asi era como pretendian estimular la dramaturgia uruguaya.

En 1962, atentos a la necesidad: de generar textos nacionales encaminados a favorecer el

desarrollo de una nueva dramaturgia nacional, realizan un Seminario Permanente de Autores.

Estos eran los lineamientos de trabajo de dicho seminario:




1) Integracién del dramaturgo a equipos de trabajo. Superacién del aslamiento
individual, que, frente 2 dificultades no habituales, suele llevar al desaliento y la inaccon.
Integracién del dramaturgo en una hbor colectiva de creacién, donde se elaboren temas,
situaciones, estructuras dramiticas y se desarrollen con un elenco y su presencia constante en
las representaciones. Compromiso del dramaturgo con los equipos humanos y materiales que
hacen factible que su contdbucién tome proyeccién piblica. Toma de conciencia del
dramaturgo de lo que un grupo debe y puede hacer.

2) Integracién det dramaturgo a los equipos de investigacion. Esta se desarrollaria en dos
planos:

a) La investigacion cientifica en tomo a un tema y/o una regién nacional. Al pais no
hay que imaginado o recordado; hay que conocedo. La contribucién del socidlogo, el
economists, el historiador, ¢l psicélogo, el antropdlogo, el lingiiista, valor y significado de un
teatro elaborado sobre una concepcion cientifica de la historia nacional. El teatro: la infancia
y la uventud. .

b) La investigacion estética como posibilidad de sistematizar la transmisién de
experiencia en materia de estructura dramitica, estilos, situaciones, composicion dramdtica.
Formas de la dramaturgia nacional, formas de exposicién dramdtica. El teatro y la misica
ITIEG, 1974: 20-21).

El seminario retine a Rolando Speranza, Hiigo Bolén, Derby Vilas y Alberto Paredes, quienes con
la colaboracién de los alumnos de la escuela de arte teatral, observan tipos y ambientes
montevideanos, improvisan escenas. En 1965 el seminario aporta tres obras breves, en un programa
que se llama Uno, dos, tres, Montevideo de Rolando Speranza, Armando Paredes y Hugo Boldn

posteriormente, Ramon's Bar y Water 2000 de este Gitimo autor, E/ sltimo expediente de Rolando

Speranza.

2.4. Brecht en Uruguay.

El Arte s por lo tanto, en cusnto sctividad creadora del hombre, una
manifestacién socigl. Simplemente porque el artista, sin a pesar de su
ndividualidad, es un ente socidl, porque su creaciém, a través de la cual se
expresa, se convierte en el hilo conector con la sodedad y porque, en definitiva,
esa creacién que nace y se aliments no sélo de la realidad individua sino
también de la realidad social, pesa de dguna maners en la sociedad por medio
de sus valores estéticos e idealdgicos (Kaiser-Lenoir, 1978: 1)

Atzhualpa del Cioppo tuvo que dejar el Auditorio del SODRE puesto que al término de la Segunda
Guerra Mundial empezé la guerra fria y entonces el Estado no debia confiarse en un marxista -

influenciado por ideas anarquistas ademas, militante pues se afilié al PC en 1945— por ello, no pudo
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continuar mis con la labor a la que le habia dedicado ya diecisiete afios: los especticulos infantles
que dirigi6 con la Isla de los nifios, mismos que le granjearon un prestigio como director teatral. En
1946 lo despidieron también del Banco Caja Obtera donde trabajaba, el motivo fue el mismo, su

postura ideologica.

En el segundo capitulo hicimos mencién al conflicto que se suscit6 entre los dirigentes de La Isla

de los nifios y los miembros de La Isla, hecho que alejé a Atahuaipa Del Cioppo de EG hasta 1953.

Durante estos afios de distanciamiento Atzhualpa dirige teatro en el Instituto Cultural Uruguayo-
Soviético. En 1950 monta, Esperando al zurds de Cilfort Odets, que se representa en la calle cerca de
una estacién de tranvias, Espectros de Tbsen y en 1951 La isla desierta de Roberto Arlt y La farsa medieval

del pastel y la tarta de autor anénimo. Posteriormente viaj6 a la Unién Soviética.

En 1953, ¢l talento de este director uruguayo y la marginacién en la que se le mantiene por sus
ideas politicas, lo hacen un excelente candidato para formar parte de la ITIEG ya que el grupo se ha
manifestado ajeno a cualquier tendencia politica, religiosa o filoséfica, su organizacién es democritica
y no cuestiona la posicién politica de sus miembros. En 1954, un afio después de integrarse 2 la
ITIEG, Atahualpa hace pé.tmte su capacidad creativa al dirigir: Asf en la tierra como en el gelo de Fritz

Hochwilder.

" Del Cioppo también se incorpora a la Comision Artistica y de Lectura de EG que, por cierto
estuvo integrada en su mayoria por intelectuales jovenes, capaces, inquietos, avidos lectores,
poliglotas: Ugo Ulive, Mercedes Rein, Federico Wolff, Jorge Curi, Enrique Okrett entre otros. Ellos
sugieren constantemente nuevas obras, pues su condicién de inmigrantes o descendientes de ellos les
permite mantener una estrecha relacion con el viejo mundo al igual que con Norteamérica,

sumergiéndose asi en el fascinante microcosmos ideado por los dramaturgos de esas latitudes. Fue



Ugo Ulive, buscador insaciable, el que propuso leer a Brecht y alguien mis coment6 que el director

adecuado para una puesta en escena de esta naturaleza era Atahualpa del Cioppo.

Bajo las circunstancias histdricas en las que se encontraban viviendo, Del Cioppo uniria su
actividad estética con su postura ideolégica para obtener un producto artistico encomiable. El habia
del trabajo teatral de Brecht con apasionamiento, convencido de la funcién social que podia
desempeiiar la difusion de las obras de este dramaturgo—director alemdn pero haciendo hincapié en
que Brecht no debe ser tomado como un dogma sino como guia para la accién, entenderlo como
exigencia, como una invitacion constante a la renovacion teatral.

El teatro no va a hacer la revolucién. La revolucion la hacen los pueblos, que el teatro
ocupa un lugar y nuestra mision es que el teatro lo ocupe profundamente revelando las
contradicciones y la alienacion del pueblo pam que este aprenda y dé el paso que tiene que
dar (Conjunto, 1974: 88-89).

La Asamblea General decide que el primer trabajo brechtiano que hari la ITIEG seri La Opera de

tres centavos. Se estrena en 1957 y es uno de los primeros montajes — no el pnimero - de una obra de

* este autor en Sudamérica ya que, en 1953 se habia llevado a2 cabo en el Nuevo Teatro de Buenos

Aires, bajo 12 direccién de Pedro Asquini y Alejandra Boero, una de las primeras puestas en escena
en Latinoamérica de Madre Coraje y sus hijos - el titulo varia segun la traduccion - de Bertolt Brecht.
Tiempo después se estreno, también en Buenos Aires, en el Teatro juan Cnistdbal La Condena de
Lucullus del mismo autor, utilizando para ;:lla una version italiana ya que no existian ain traducciones

al espafiol (Conjunto, 1974: 109-111)",

El Galpén se convirtié en el principal difusor en el Uruguay — y en toda la América Latina — de la

obra capital de Bertolt Brecht, ese corpus que, al decir del gran director italiano Giorgio Strehler,

¥ Una deficiente traduccién represento cﬂ:)blmu. para los actores argentinos, porque dificulié su interpretacion en detrimento de la
calidad de la puesta en escena sgregando a ilidad para brindar soluciones concretas a los problemas escénicos que dichas
obras myaqucscdmconocmdngnﬁcadomddchmcs:cmde&mhtEsmnqocmnomullsdolma:armuammtoen
las actuaciones que a un mismo tiempo desagrado a piiblico ademids de borrorizar a los actores y directores que se iniciaban en o sistema
Stanislavsky.
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constituye “ la tnica auténtica revolucion teatral de nuestra época”. En 1957 la institucién puso en
escena el estreno mundial en castellano de La Opera de tres centavos, una nueva version de la cual
montatia en 1970, siempre con direccién de Atshualpa del Cioppo. Fue una revelacién y un
acontecimiento de proporciones, solo superado dos afios mias tarde por una memorable version,
también conducida por Del Cioppo, de E! Cénulo de Tiza Cancasians, que permanece hasta hoy en el
rezuerdo como uno de los logros mayores (si no el mayor) del teatro uruguayo en toda su histori, y

que también causé sensacion en Buenos Aires (Conjunto, 1989: 6).

A estos estrenos le seguirin Terror y miseria del terver Reich (1960), La resistible ascension de Arturo Ui
(1965 y 1972), El Sr. Puntsla y su criado Matti (1968) y La madre, adaptacion que hace Brecht del texto

de Méximo Gorki(1971).

EG le brinda a su piblico un “nuevo teatro” que tiene por funcién desenmascarar los conflictos
existentes entre las diferentes clases que componen la sociedad uruguaya, descubrir lo que hay de
caduco en ella. Esta “nueva estética” elaborada por Brecht confiere un nuevo sentido al teatro: que el
proletariado descubra la dindmica social impuesta por el capitalismo; Atahualpa del Cioppo adapta la
teoria brechtiana a sus necesidades concretas ya que él descubre que, de esta manera, el especticulo

sera apreciado y entendido por el publico al que se dirige.

Entre los muchos problemas que el teatro de Brecht plantea para hacedo en nuestro
medio, es que no poseemos una experienciz de su técnica, a pesar de contar con su
formulacion tedrica. Pero eso no basta: hay que dare vigencia sobre el escenario, poseer el
nuevo arte del actor. Ademds, esa experiencia debe realizarse también sobre y con el
piiblico.De modo que para no desconcertado ni desconcertamos nosotros mismos, nos
serviremos en parte de la modalidad tradicional de la puesta mtroduciendo en ella algunos
elementos de la nueva técnica exigida por Brecht. Con todo, €l piblico y la critica deberin
colaborar en esta mntroduccisn de Brecht a nuestro medio, tratando de considerar,
comprender y aceptar lo que seria el comin denominador de la estética brechtiana; que asi
como delante de una obra el espectador del teatro burgués — de casi todo el teatro hasta
ahora- sentia mids que juzgaba, ahora debe juzgar mds que sentir 0, en todo caso, la parte
otorgada al sentimiento no debe hacerse en desmedro de la raz6n (Escénica, 1984:55).



EG también se dio a la tarea de traducir las obras del aleman al castellano ya que, en buena

medida, esta empresa daria a la puesta en escena parte de la calidad esperada.

Una representacion escénica €s un evento irrepetible, puede ser memorable y entonces las
crénicas periodisticas nos ayudan a conservar detalles importantes de la misma, pero ain asi un
investigador teatral se ve incapacitado para apreciar justamente o reconstruir de manera fiel dicho
trabajo si no lo presencié. No sucede lo mismo con los textos dramiticos, estos permanecen
almacenados, en archivos o bibliotecas, a la disposicién de un lector interesado, de un critico, de'un
director escénico pero si en un montaje que se llevo a cabo hace cuarenta afios o hace un afio o ayer
mismo no estuvimos presentes o no pudimos videograbatlo, nunca mis tendremos la posibilidad de
ser uno de sus espectadores. El teatro es efimero, muere y renace con otra alma, en otro cuerpo, en
distinta época, siempre diferente 2 si mismo. De alli la imposibilidad de vivir la experiencia de estos
montajes; para hablar de los éxitos de EG podemos valemos de las notas periodisticas que algunos

criticos teatrales de esa época, o algin miembro de EG, plasmaron en los diarios.

A través de ellas atisbamos los aciertos que condujeron concretamente E/ Chonlo de Tiga
Cawcasiano hacia el reconocimiento de la calidad artistica lograda por el colectivo, a diez afios de su

constitucion®.

3. La Sala 18 de Julio (1969 — 1976).

Hacia 1956 EG cuenta con una sede alquilada en la calle Tristin Narvaja 1622 y con su Sala

Mercedes, también arrendada. Ellos querian espacios a los que pudieran llamar propios, y por ello

» té¢ por transcribir las notas de a, que aparecen en el Apéndice 3, sobre B/ Giodo & Tigw Cavoaviawo con la intencidn de
cjeml?hgicardmmmjedctm texto bmcglit::]xso,ra]iz por la ITIEG para identificar las caracteristicas de dicha escenificacién.
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decidieron: “jugarse el todo por el todo”, conseguir la cantidad necesaria para adquirir una casa, que

se encontraba ubicada a media cuadra de Mercedes y Carlos Roxlo:

El suefio de la casa propia no es solo individual. También lo tienen las familias, las
sociedades, los cubes deportivos y los elencos independientes. Y lo que diferencia a éstos de
los anteriores, es que a aquellos les basta con un hogar comodo y confortable, pero los
conjuntos independientes buscan hasta dar con el sitio donde puedan tirar abajo una pared y
hacer un teatro. La Institucién Teatral EL GALPON, grupo de larga y valiosa actividad en la
escena local, ha hecho realidad el famoso sueiio regalindose a si misma una casa propia para
fin de afio. Comienza 1956 instalindose en una sede: Mercedes 1633, donde funcionari la
sede de la institucion, con su parte adminstrativa, biblioteca, cuartos de ensayo, salas pam la
Fscuela de Arte Dramitico del elenco, un salén de actos con capacidad para més o menos
doscientas personas, para llevar a cabo conferencias, ensayos, funciones de teatro de titeres,
conciertos, etcétera. Para costear las deudas adquiridas subastarin articulos de gran valor en
combinacién con la loteria de marzo para impulsar asi, su campaiia financiera (El Galpon,
1956: 1).

Los afios subsiguientes serdin como todos los anteriores: afios para consolidar proyectos, para
realizarlos mediante el trabajo y el esfuerzo conjunto; afios de dificultades y recompensas pero, 2
partir de 1962, periodo de biisqueda y transicion - la economia uruguaya va cuesta abajo -, EG decide
“crecer para resistit” e inicia una mis de sus campafias para reunir fondos, adquirir una casa y
construir su propio teatro; suefio largamente acariciado: gran sala para seiscientas personas, gimnasio,

sede, local para sus escuelas, pisos para arrendar y en lo alto un teatrito de camara.

Por estas fechas la realidad social los aparta, por momentos cada vez mis largos, de sus
actividades cotidianas ya que en la Sala Mercedes, el 15 de febrero de 1962, a las veintitrés horas con
cuarenta y cinco minutos, veinte actores suspendieron un ensayo pues escucharon fuertes voces en el
exterior de la sala, salieron para ver lo que sucedia y grande fue su asombro al percatarse de que
algunos vecinos intentaban apagar una bomba incendiaria que habia sido arrojada contra la puerta del
teatro que daba a la calle Carlos Roxlo, la cual comunicaba directamente con el escenanio. Este

atentado (ver apéndice 3), al igual que muchos otros dirigidos a instituciones culturales y particulares,
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ptueba la descomposicién social por la cual transitaba el Uruguay. Dicho periodo sirvi6 a la milicia
para justificar su aparicién en la vida civil y afios mis adelante desembocé en I dictadura militar mas
inhimana que vivio el pais.

La guerra fria se manifest6 en Latinoamérica, con mayor intensidad hacia los afios sesenta, contra
la influencia que ¢jercia la Revolucién Cubana sobre un gran mimero de paises americanos. Estados
Unidos intensifica su apoyo 2 las élites latinomnerica:;as, con la finalidad de mantener su hegemonia.
Hace su aparicién en la escena politica, “en defensa de la seguridzd nacional”, el ejéreito como factor

decisivo para el mantenimiento del orden social y con él la represion a gran escala.

En 1963, los galponeros colocaron carteles en la sede de la Institucién, que decian: CAMPANA

PRO - SALA PROPIA. SUSCRIBASE, POR EL TEATRO AL ENCUENTRO DEL PUEBLO.

El Galpén comienza sus 15 afios de actividad. 1963 ha sido un afio particularmente
intenso. El teabajo de los elencos de teatro y titeres, en la sala, en la carpa {de la FUTI} y en
las giras por el interior; la escuela; la formacién del equipo de técnicos; €l intercambio
artistico con el interior y el exterior del pais; el seminario de autores, puede dar la pauta de
esa labor. Como conclusién y necesidad de una etapa que culmina ahora, la nueva sala es el
proximo objetivo que la institucion encara. Cuenta para eso con el inapreciable apoyo de sus
socios y del publico en general que harin de esa aspiracién una realidad (TTIEG, 1963).

Para ia ITIEG, desde su fundacion hasta esta década, todos los afios han sido de trabajo arduo
pero en especial han pasado por momentos donde han tenido que redoblar fuerzas. Asi fue durante
1967. Se adquirid, gracias al apoyo popular y el empefio mayoritario de sus integrantes - unos cuantos
se opusieron a esta empresa -, se adquiri6 el edificio del Cine Grand Palace, en la avenida principal de
Montevideo: la avenida 18 de julio. Pero faltaba reacondicionarla, esta fue la mis ambiciosa obra de
este tipo a la que se enfrentd y en la que sali6 avante un grupo de teatro independiente uruguayo. Se
organizaron rtifas; se vendieron butacas y abonos para costear los gastos mis inmediatos,

afortunadamente el piiblico respondié favorablemente. Esforzindose para mantener la intensidad del




trabajo artistico, el elenco se dividié en dos grupos: uno estrena en el Teatro Odedn y el otro en la

Sala Mercedes.

Cuando empicza la transformacion de la Sala 18, esta se convierte en una feria: venta de pajaros,
juguetes, libros, comestibles. Se organizan batles, se canta, se trabaja. Los integrantes de El Galpon
son una vez més carpinteros, pintores, vendedores, administradores y todo lo que fuera necesaro

para lograr el mejoramiento de su vida como Institucién teatral sin abandonar la actividad artistica.

Y asi el 13 de junio de 1968 se estrena Libertad, Libertad, de los brasilefios Millor Femnindes y
Arturo Rangel y dirigido por César Campodénico, en una version libre que sufre sucesivos reajustes,
déndosele abiertamente un énfasis politico contrario al régimen militar. Se convierte en un éxito

sostentdo.

Después de la inauguracién de la Sala 18 de julio, el 9 de enero de 1969 con E! Sr. Puntila y su
criads Matti de Bertolt Brecht, bajo la direccion de César Campodénico, se estrend E/ Asesinato de
Maicom X de Hiber Conteris, dirigida por Juver Salcedo e inmediatamente después un especticulo de
enorme significado para el Uruguay de entonces: Fuenteovguna de Lope de Vega con direccion de
Antonio Larreta, adaptada por él mismo en colaboracién con Derby Villas. En el especticulo se
hacen patentes los abusos del poder, el clima de inseguridad y terror impuesto por la policia y
posteriormente por el ejército como realidad cotidiana. Este trabajo incorpord una gran cantidad de;.
recursos brechtianos, (los miembros del grupo ya estaban familiarizados con ellos); lograron una
puesta memorable aln para sus detractores pues suscité una fuerte polémica entre la critica y el
publico.

La Sala 18 de julio tenia las siguientes caracteristicas:
¢ 700 piateas desarrolladas en hemiciclo escalonado.

¢ Fl acondicionamiento acustico contaba con los mas modemos estudios en la materia para
permitir una acistica inmejorable.



¢ El escenario contaba con veintidés metros de boca, por quince metros de profundidad,
incluyendo dos proscenios en forma de cufia, y foso para orquesta.

¢ El control técnico se ejercia desde una cabina frontal al escenario, desde donde se controla la
luminacion, el sonido y las proyecciones.

® Aireacion y calefaccidn por inyeccion de aire caliente.

¢ El hall de acceso tenia servicios de guardarropia, confiteria y libreria especializada sobre teatro,
donde se llevarin a cabo exposiciones, conferencias y venta de materiales de la Institucion:
carteles, programas, discos y publicaciones diversas (ITIEG, 1968). '

El Galpén continué representando especticulos en sus dos salas, rodeado de un ambiente social
hostil y aterrador; imprimi6 en sus puestas en escena un claro y marcado acento politico sin perder
nunca su calidad artistica:

Antes que un teatro politico, Fl Galpén aposto siempre a usa politica teatral, y nunca — ni
aiin en las instancias mds criticas de la vida institucional uruguaya — antepuso el mensaje
politico-ideologico a la calidad estética de sus productos. Y si su repertorio tuvo altibajos -
que los tuvo -. Ellos no fueron determinados por intereses espurios sino por equivocaciones
respecto de la calidad de algunas obras extranjeras o por una apuesta consciente a textos

nacionales meritorios pero sin la entidad suficiente como para figurar en un repertono tan
exigente (Conjunto, 1984: 89).

“Los galponeros” quetian, desde un principio, tener un centro de difusion cultural y no solamente
de trabajo teatral. Este periodo fue apto para que la ITTIEG estrechara lazos con intelectuales,
politicos (El Frente Amplio), artistas, la prensa (El Popular) y organizaciones sindicales (La
Convencién Nacional de Trabajadores) nacionales y latinoamericanos. La nueva sala se convirtié en

un lugar de reunién para todos ellos.

La Sola 18 de julio dejé a la TTIEG un elenco exhausto y bastante disperso, que resentia una
crisis economica de efectos nacionales. Fl teatro independiente llevaba algunos afios con esta carga
sobre sus hombros, vivia a pasos agigantados el proceso de inestabihdad y desgaste de su

organizacién institucional; la desaparicidn gradual de los grupos independientes mis debilitados.
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El éxito de la reposicion de Libertad, Libertad (1971) y la labor titénica de la secretaria de finanzas
palié las necesidades mas inmediatas de EG: auxiliar a todos aquellos elementos desempleados que
pasaron a formar parte de alguna comisién y que con su desempefio mostraron ser merecedores de
estas atmcimes. Fn este periodo transitaron hacia la reorganizacién interna, al reencuentro con su
pliblico a través de nuevas formas colectivas de participacion y trabajo en su nuevo teatro, sitio de
encuentro y expresion popular. Fue asi como la TTIEG nunca ingres6 al régimen de cooperativa -

por donde deambulaban muchos elencos estables.

Las puestas en escena, de dicho periodo, fueron reconocidas y premiadas dentro del pais y en el
extranjero, recompensa invaluable para la labor titinica que desarrollaba este valioso grupo de artistas.
Sin embargo todas estas virtudes no fueron suficientes para que el estado uruguayo reconociera su
trabajo cultural o les prestase algin tipo de ayuda. Al parecer, fue indiferente o desganadamente
tolerante con ellos hasta 1976 cuando el gobiemo en tumo, en manos de los militares, inici6 una
persecucion contra los miembros de la ITIEG acusindolos de alentar y participar en los actos

“subversivos” que se llevaron a cabo en Montevideo en esa época.

3.1. El Galpén se encuentra con Latinoamérica.

Después de 1959 Cuba llegd a ser un refugio para los intelectuales y artistas latinoamericanos,
disidentes y exiliados. El gobiemo de la isla fue el patrocinador de una gran cantidad de conferencias,
exhibiciones, concursos, festivales y revistas de gran influencia intelectual. Casa de las Américas,
constituida en institucién cultural, se presentd como un espacio permanente donde se invita a artistas
y escritores de diferentes paises para que entre ellos se establecieran lazos comunicativos: discusion,
reflexion, propuestas, proyectos. De esta manera Cuba contribuia para lograr el acercamiento y la

convivencia latinoamericana encaminada a corporeizar el afiejo suefio, tan anhelado por algunos
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lideres independentistas: la unificacién de las naciones ameticanas. Para acelerar la marcha, auxiliaba
también a los grupos guerrilleros que peleaban enclavados a lo largo y ancho del continente para

alcanzar la liberacion de América Latina.

En este contexto la ITIEG pas; a ser un grupo relevante pues, su ardua participacién como
miembro ejemplar del movimiento teatral independiente uruguayo. Le confiere la capacidad para
mostrar como fue posible efectuar un quehacer teatral por y para el pueblo. Anhelo que los instalé
en el laberinto del teatro épico y los colocd en la galeria de precursores del Nuevo Teatro Popular
Latinoamericano (Weiss, 1993: 153). Desde alli compartieron sus hallazgos, reflexiones, experiencias,
aprendizaje y conocimiento a través de las visitas que algunos de sus miembros realizaron 2 Cuba.
Desde La Habana se difundia esta informacion mediante publicaciones diversas, que de una u otra
manera se hacian llegar a todo aquel que estuviera interesado en una América Nueva, y también

durante su asistencia a algunos de los Festivales Latinoamericanos de Teatro®.

Cuba fue un punto fundamental de encuentro para el intercambio de vivencias y resultados entre
los creadores escénicos americanos, a quienes en ocasiones acompafiaron algunos creadores
europeos interesados en este proceso. Asi se alent6 a otros grupos a intemarse en el estudio de la
obra tedrica y prictica de Brecht, y con ello, unirse al proyecto de cimentacién de un lenguaje teatral
propio pata América Latina que posteriormente, durante las dictaduras militares en el Cono Sur, se

transformaron en plataformas de combate, resistencia, errores, fracasos, reconcideraciones.

Esta situacién mundial ademss de los montajes de algunas obras del teatro épico realizados en
Argentina y Uruguay y la participacion del Berliner Ensemble?! en el Festival de Naciones en

Paris

2% Antes del golpe militar de 1976, asistieron solamente a un festival, 2l que se llevd a cabo durante 1974 en Puerto Rico y después durante
d exilio participaron en 0S mas.

21 ] grupo de teatro Bediner Ensemble fue fundado por Bertolt Brecht y su esposa Helena Weigel en 1940; en este quedaron definidas
sus trorias escénicas. (Mateos, La Jormada: 21)
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(Weiss, 1993: 152)%, favorecieron el interés de América por el teatro de Bertolt Brecht (fallecido en
1956). Sirvieron como detonadores para avivar los énimos de la gente de teatro. Dichos
acontecimientos conmueven a un buen nimero de artistas latinoamericanos. Los conducen 2
repensar y replantear la funcion del teatro en ese intrincado panorama nacional e intemnacional. Y
como resultado de estas inquietudes se generan encuentros, a mediados de los afios sesenta, en los

primeros Festivales Nacionales de Teatro Universitario o de Teatro de Aficionados.

Después se van concretando en eventos como El Festival Radical de San Francisco, El Seminario
de Teatro de Aficionados en Santiago de Chile o La Reunién de Teatristas de la Habana, Cuba. En

cada uno de estos encuentros se van aunando la determinacién y los esfuerzos conjuntos para hacer

surgir un teatro latinoamericano propiamente dicho que deje de copiar los métodos y recursos

europeos y/o estadounidenses e intente generar sus propios procedimientos creativos.

Des;eabm que la biisqueda consciente y concertada los llevara al encuentro con un Nuevo Teatro
Popular Latinoamericano, donde unitian politica y teatro al servicio de un puiblico popular
«consecuente con el devenir histérico del continente”, ademis de facilitar, con ello, la obtencidn del
reconocimiento y la solidaridad internacional que tanto necesitaban. En este intento efectuaron un
importante acercamiento con Europa mediante su presencia en el Festival de Teatro Universitario de
Nancy, Francia. El primero se llevé a cabo en 1964. Este festival, afio con afio, facilitdé el contacto
de teatristas latincamericanos fuera de sus territorios ya que unos y otros desconocian el trabajo
escénico que se hacia en los demis paises del continente. Asi se fomento el acercamiento teatral de

Europa con Latinoamérica y de manera muy particular con Espafia.

22 Ep la década de los 50, Enrique Buenaventura fue un aformado espectador, ya que en Pards ve a tres de los exponentes mis dindmicos
del teatro brechtiano: El Bediner Ensemble, Fl Piccolo Teatro di Milano de Giargio Strehler y El Teatro Nacional Popular de Jean Vilar
Santiago Garcia estudia durante algunos meses con El Bediner Ensemble. A principios de los aiios sesenta, en Cuba, profesionales de Ia
actuacién provenientes de Ia Repiiblica Democritica Alemana ofrecieron seminarios sobre Brecht.
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¢Qué intereses comunes podian compartir estos artistas para reunirse y efectuar un trabajo teatral

conjunto?

La victoria de la Revolucion Cubana (1959), la guerra fria, la intervencion, directa e indirecta, de
E.U. en los gobiemnos de los diferentes paises latinoamericanos - como ya mencionamos en otro
capitulo - deja expuesta la agudizacién de los conflictos sociales, nacionales y mundiales, y hace
visible para ciertos grupos la falta de justicia, la represion cotidiana, la tortura, la desaparicion fisica, la
muerte. |

En octubre de 1968 se convoca a la participacion en el Primer Festival Intemnacional de Teatro

Universitario en Manizales, Colombia — estrechamente ligado al Festival de Nancy. Aqui se hizo

patente que la funcidn de los festivales seria convertirse en vehiculo e instrumento de ese proceso

‘colectivo que pretendia obtener como resultado Un Nuevo Teatro Popular( Conjunto, 1984: 12)%

Latinoameticano.

Y bien, como suele suceder en este migico continente, el festival de Manizales se establece entre
contradicciones ya que la alianza de un grupo de exportadores cafetaleros y otro de intelectuales que
buscan la integracién de Colombia a Ia cultura contemporanea dan vida a dicho foro. No surge de

manos de las fuerzas revolucionarias pero sirve para que ellas dizloguen.

Es aqui en Manizales donde la esperanza politica que la Revolucidn Cubana ha difundido por
toda América Latina invita a los creadores escénicos a descubrirse y conocerse a si mismos para

encontrar las diferencias y similitudes estructurales de sus movimientos teatrales.

23 Popular por ser un teatro que sc preocups por los problemas que conciernen a su piblico, al tiempo que le pide una mayor participacion
y teansforma sus especticulos basindose en esta opcién..] Pero en iiltima instancia tampoco es el piblico el que detenmina si un teatro es
popular © no. Augusto Bodl, en o libro Témicar Latinoamerizanas de teatro popudar: wna revolucién copernicana af miés dize: "Un espectacule es
“popular” en cuanto asume la perspectiva del pueblo en el andlisis de los microcosmos socides que en €] aparece.
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] Encontrar una formula eficaz para salir del atraso, integrarse al desarrollo, dismnuis
las diferencias que los separan de las potencias industriales, conseguir su respeto y — en fin —
alcanzar su felicidad social. Estos son los parimetros dentro de los que nace y crece el
primero de los festivales intemacionales en América Latina. Estamos en el afio 1969
Manizales conocié un momento estelar, su esplendor fue fugaz y su decadencia larga y
dolorosa. Manizales no sélo es el punto de partida desde donde los hombres del teatro
latinoamericano intentaron encontrar respuestas para una pregunta, sino también el
comienzo de una relacién con el teatro del mundo desarrollado, basada las mds de las veces
en incomprension, oportunismo, demagogia y paternalismo (Escenario de dos mundos, 1988:
61)

Manizales propala la euforia festivalera. Empezaron a brotar por todo el continente espacios
similares donde pudieran reunirse para darle cuerpo a ta necesidad que tenian de ser vistos y
escuchados: Festival de Teatro de la Habana, Festival Nacional de Aztlin, Festival Intemactonal
Cervantino, Festival Intemacional de Teatro de Caracas, Festival Mundial de la Juventud y los
estudiantes de la Habana, Festival Intmadmd de Teatro de Puerto Rico, Festival de Teatro Popular

Latinoamenicano de Nueva York...

La creacién colectiva fue el hallazgo de esta generacién. Sus antecedentes inmediatos se
encuentran en los teatros politico-épico de Piscator y sobre todo en el épico-dialéctico de Brecht, de
donde se retoman elementos medulares que conduzcan 2 la creacién de un método propio, resultado

del estudio y anilisis de la realidad latinoamericana.

Surgié del [...] compromiso individual y colectivo de sus participantes con su entorno
social y su decision de tomar parte activa en su proceso de transformacion [..]JDado por
sentado el profundo compromiso politico de estos artistas, quienes desde un principio
adoptaron el matertalismo dialéctico como base filoséfica y estructural de la realidad,
pasamos al objetivo de los mismos: su funcién social. Entendiéndose ésta como uma
biisqueda intensa de la identidad y de Yas caracteristicas especificas que determinaron est
identidad med:ante un nuevo planteamiento del proceso histogico y social que ha contaibuido
a formar un caricter nacional (Conjunto, 1984: 14).



El método del TEC de Colombia — su dramaturgo y director es Endrique Buenaventura -
se basa en la propuesta brechtiana y, viene 3 ser el modelo mis depurado y difundido entre
todos aquellos con los que se queria validar el trabajo colectivo como la forma
revolucionaria de abordar artisticamente e} teatro. Para diferenciar el trabajo teatral
propiamente dicho del uso que hacian los militantes del teatro como un medio para
acercarse a un pablico determinado y efectuar una actividad propagandistica, algunos teéricos
del movimiento propusieron dos categorias: “teatro coyuntural”, aquel que se elabora durante
una circunstancia historica determinada como teatro de agitacion como teatro politico y
“teatro no-coyuntural” (Conjunto, 1984: 18) cuya finalidad es la biisqueda constante de un
lenguaje teatral que permita al piblico una aproximacion critica 2 1a obra, a la realidad que se
representa en ella — aqui se colocaria el trabajo del TEC.

En algunos paises, la fuerte influencia y organizacién del Partido Comunista (PC) facilito este
proceso pues coincidia con el proyecto cultural de la izquierda. Pero esto también contnibuy6 a
radicalizar la posicion ideoldgica en la que se colocaron la mayoria de los colectivos. Dichas
condiciones obstaculizaron el trabajo conjunto, se cerraron posiciones y todos aquellos a los que se
consideraba contrarios a la labor revolucionaria fueron criticados duramente. Tachados con cuanto
adjetivo peyorativo se tenia a la mano, su trabajo escénico fue despreciado y devaluado. Se perdi6 la

objetividad y en muchos casos la calidad escénica.

Durante este periodo EG — algunos de sus miembros estaban afiliados al Partido Comunista
Uruguayo -, vinculo su trabajo al Nuevo Teatro Popular Latinoamericano, sin que por ello, camnbiaran
sus estatutos y su organizaciéon institucional orignal. Siguié siendo un colectivo democritico y
humanista, interesado en el desarrollo de una politica cultural dirigida al pueblo mediante un trabajo
escénico, preocupado por alcanzar siempre elevados niveles éticos y estéticos. No trataron de
experimentar dentro del modelo de “creacion colectiva” antes sefialado, ya que ellos considerz;bm que
esa actividad la efectuaban, con ciertas vanantes, desde el momento en que propusieron la realizacion

del seminario de autores dramaticos hasta que este comenz6 a dar frutos.

Al término de este segundo capitulo podemos ver que el Movimiento Teatral Independiente

Uruguayo emplea al teatro como un elemento de cohesién social al integrar un teatro popular donde
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se crearon especticulos de gran calidad artistica con un marcado acento politico, no partidista ni
proselitista, que condujeron a su piblico hacia la reflexién; un movimiento teatral que emple6 los
momentos coyunturales para impulsar expresiones artisticas de gran trascendencia cultural,
emplearon la prohibicién como un elemento de creacion. Como ejemplo recordaremos el caso del
Presidente Perén. El impidi6 el paso de artistas uruguayos, qu'e continuamente viajaban a Argentina
para trabajar alii. La prohibicion permitié que dichos artistas pudieran tomar conciencia de que
existian posibilidades de desarrollarse teatralmente en su propio pais. La Institucidn Teatral
Independiente El Galpén hace suyos estos planteamientos y dando pruebas que ellos poseian un
proyecto de vida; un proyecto teatral; un proyecto para el cambio social que pretende incidir en el
sistemna social umguayo a través de la relacién que establece un especticulo teatral con su publico,
plasma sus objetivos, sus lineamientos de trabajo y convivencia en los estatutos de Ia ITIEG y, al
ponerlos en prictica en su desempefio cotidiano, en su preparacién artistica y teatral se vuelven una
muestra tangible de q;se el trabajo colectivo planeado e inteligentemente organizado enaltece 2 los

seres humanos y les brinda una postura politica clara y consecuente con la labor que desempefiaban.
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CAPITULO I11.

EL GALPON Y SUS PRINCIPIOS IDEOLOGICOS.

EchmoIndcpmdmmulmmmmnenmtemdqmdéwmnﬂndodetoda
presion politico-tendenciosa, rdigiosa o Ebsoﬁcaydescmmtado scbre todo
de todo fin comercial, realiza el milagro de }a creacion en la realizacién artistica,
que puede dar obras de distintas tendencim filosoficas o politicas sin
embanderanse ni ponerse d seevicio de dles, como forma directa de difusion
cultural popular. Nelly Weissd (actriz) (Pignataro, 1997: 24)

Debiamos ser independientes del Hamado teatro comercial, de toda intromisién
estatal o privada tanto en lo artistico como en lo funcionadl, de toda tendencia
politica, religiosa o filosfica, de intereses particulares de grupos o personas; y
orientados hacia un teatro auténticamente popular y nacional Y por ello d

pueblo seri la émica fuerza de ls que d Testro Independiente puede depender,
pues la actitud opuesta Hevaria 2 una vanidosa prescindencia en nombre de 12

pureza del arte, como si éste fuera gjeno a la vida social. Blas Braidot (actor y

director)  (Pignataro, 1997 25)
1. La Federacién Uruguaya de Teatros Independientes.
Atahualpa del Cioppo dijo en varias ocasiones: El Teatro Independiente Uruguayo nacié como una
reaccidn a las condiciones de subdesarrollo cultural, reflejo de las condiciones econdmicas que
determinaban la vida social en aquel entonces. Recordemos que el cine, entre otros factores, puso en
crisis al teatro pues el publico desaparecid gradualmente de las salas teatrales. De esta manera

pasaron muchos afios hasta que los miembros de los grupos de teatro inciependimte se dieron a la

tarea de rescatar su derecho a expresarse, eligieron al teatro independiente como su modo de vida.

Durante el periodo comprendido entre los afios 1937-1947 se efectué una lucha cargada de
romanticismo que ayudé a colocar las bases de este movimiento: reducidos grupos de personas
ensayaban alguna obra durante largos meses y hasta altas horas de la noche, levantaban paredes,
construian escenografias, los mantenia unidos el deseo profundo de alcanzar sus ideales.
Generalmente, estos conjuntos se integraban en tomo a la figura de un director teatral reconocido
publicamente, con la ilusién de formar parte del medio teatral. En este periodo el director se erigia

como unica y maxima autoridad en la toma de decisiones, si alguna causa lo obligaba a ausentarse era
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razén suficiente para que el grupo se desintegrara, estuvieran o no regidos por un estatuto. En este
periodo habia una ausencia de identidad grupal.

Fn el caso de los actores que realmente querian llegar a ser artistas procuraban participar
anualmente en tres o cuatro grupos. Lo que permitia que el trabajo tuviera continuidad eran los lazos
amistosos existentes entre los integrantes de dichas compaiifas. Veinte o veinticinco actotes y actrices

daban vida a2 ocho o diez gtupos independientes.

Este periodo generd “buen teatro” como una respuesta concreta contra “el mal teatro” sin que
ello signifique que ya se tuviera la clara intencién de conformar un repertorio de manifiestas
tendencias sociales, politicas, populares o vanguardistas. No es sino afios mis adelante, cuando
adquieren este compromiso tan caracteristico de los independientes: Ia formulacién de una politica
@wrd puesta en marcha en todos los aspectos que componen la produccién de un teatro popular

nactonal.

El anhelo de los miembros de la TTIEG para desempefiarse como institucion cultural -
productora en primer termino de teatro pero también, promotora y difusora de otras actividades
culturales: literatura, danza, musica, plistica, cine -, contagié a los demas conjuntos, una vez
identificado este intento como el punto medular para afianzar el movimiento teatral independiente en
el Uruguay.

Estaban convencidos que “no hay teatro si no hay salas en manos de sus propios productores”,
ademis de que “no hay teatro si en la calle no hay mucha gente capaz de reconocerle a una
institucién una representatividad artistica y social que la haga digna de ser apoyada (Conjunto, 1989:

19).



Asi que primero se obligaron a levantar salas propias, base primordial de su autonomia y
desarrollo para después enfocar su atencién en la unificacion de los conjuntos independientes que los
condujo a establecer como meta indispensable la definicién de principios encaminados a auspiciar un

teatro social y nacional.

Diez afios después de haberse fundado el primer grupo independiente en Uruguay, existia ya un
nimero considerable de instituciones teatrales, las cuales se autodenominaban independientes. En
esta etapa, las principales fueron: Teatro del Pueblo, Teatro Universitario, El Tinglado, Grupo
Tespis, El Galpon, Teatro Libre, Teatro Experimental, Teatro Circular, La Barraca, Taller de Teatro,
La Farsa, Club de Teatro, La Miscara; de 1949 a 1956 se abrieron catorce salas en la capital del
Uruguay. 1947 reunié a todas las instituciones, para decidir el establecimiento de una organizacion

donde el trabajo conjunto contribuyera a trazarles un mejor futuro.

Siguiendo el ejemplo favorable de los independientes argentinos - Federacion Argentina de
Teatros Independientes (FATI 1945)- en el afio 47 se conforma la Federacién de Teatros
Independientes del Uruguay (FTIU) -~ que por su diftcultad fonética, afios después se le conocera
como Federacion Uruguaya de Teatros Independientes (FUTI)- dejando constancia de las razones

que los impulsaron a integrar esta organizacion:

Convenido en que, hallindose sujetos a las mismas necesidades y abocados a los mismos
pmblemas se hace necesana una agtemnaczon en la que, por medio de lz ayuda muwma y la
unién de fuerzas e wleales, se consiga un mejor porvenir para el movimiento de teatro
independiente en nuestro pais Los acontecimientos de 1957 mmpulsan la estabilizacion
institucional y la cohesion ideoldgica de los independientes. Este logro se afianza en 1963,
durante la Segunda Reunion General de Consejos Directivos que se llevé a cabo en la Carpa,
pues se establécen de manera definitiva los principios generales de esta organizacion:

[-] El Movimiento de Teatros Independientes comenz6 oficialmente en nuestro pais con la
fundacién de Teatro del Pueblo el 22 de febrero de 1937 y que la Federacion Umgunaya de
Teatros Independientes fue fundada el 15 de marzo de 1947, habiéndose aprobado sus
Estatutos el 4 de diciembre de 1951;

[~} Durante el cuarto de siglo que lleva de vida el Teatro Independiente ha cumplido una tarea
esencial de educacidn y de cultura por medio de las artes dramaticas en el pais;

[-] Esta labor le ha hecho ganar en la comunidad una autoridad que pone el Teatro
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Independiente en la responsabilidad de juzgar los procedimientos culturales que benefician o
no ulteriormente al pais;

[.] La situacién flosofica y matenal por la que atraviesa el pais tesiente en un grado
previsiblemente progresivo la realizacion y difusién de la cultura, entendida como ingrediente
de la liberacién individual y colectiva, los Teatros Independientes afilados a la Federacion, en
su IT Reunién General, DECLARAN:

Reafirmar que el Teatro Independiente es un movimiento artistico de activa militancia cultural y
social, cuyas bases son:

1)INDEPENDENCIA: de toda sujecién comercial; de toda injerencia estatal limitativa; de toda
explotacion publicitaria; de todo interés particular de grupos o personas; de toda presion que
obstaculice la difusiéon de k cultura, entendida ésta en su significacion expuesta
precedentemente.

2TEATRO DE ARTE: buscar, por medio de la continua experimentacion, la elevacion
cultual, técnica e institucional, manteniendo una estricta categoria de buen teatro y una linea
elevada de arte.

3)TEATRO NACIONAL: actuar de modo fermental sobre I colectividad promoviendo los
valores humanos, atendiendo a la necesidad de la accién piblica, mediante una tematica y un
lenguaje de raiz y destino nacionales con proyeccién americana, propiciando un teatro que se
apoye en esas bases y en especial el de autores nacionales que las cumplan.

4TEATRO POPULAR: obtener la popularizacién del Teatro, en el entendido de que un
instrumento de cultura es la expresion de un pais en tanto sea patrimonio de su pueblo.

5) ORGANIZACION DEMOCRATICA: debe manifestarse por el sistema de mstitucion,
entendiendo por tal la agrupacién voluntada de pemonas organizadas democriticamente,
trabajando con afin colectivo, sin preeminencias personales.

6) INTERCAMBIO CULTURAL: El Teatro Independiente debe ser un elemento activo en el
intercambio espiritual entre los pueblos, proponiendo a la difusién en el exterior de los
auténticos valores de nuestra cultura.

T)MILITANCIA: Los Teatros Independientes son organismos dindmicos que atienden y
militanenelpmcesodclasiumdéndelhombteenlacommﬁdadydelacommﬁdadmhm;m
tal sentido tratari de crear en sus integrantes la conciencia de hombres de su pas y de su
tiempo, y el movimsento, como organismo, luchari por la libertad, la justicia y la cultura.

Después de leer esta declaracién de principios podemos percibir en ellos un eje rector: la
educacién a través de la cual hacemos nuestros los valores, las tradiciones y la cultura (modo de vida)
del grupn social al que pertenecemos también puede ayudar a que otros grupos soctales tomen
consciencia de los procesos sociales en los cuales se encuentran inmersos. Los grupos de Teatro
Independiente en el Uruguay conciben al teatro como un vehiculo educativo, como un instrumento
capaz de transmitir, comunicar, proyectar, recrear, mostrar y humanizar al pablico; instruir a los

espectadores coadyuvando al desarrollo de sus capacidades reflexivas, analiticas y crificas por medio
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de la observacion de conflictos humanos que dejen al descubierto las diferencias sociales, la tnjusticia,
la falta de equidad, el racismo, etcétera, con la intencién de capacitar 2 este publico para una
participacién razonada dentro de los procesos sociales. Los grupos de Teatro Independiente se
plantean como necesidad vital establecer una perspectiva integral de Teatro; un proyecto donde se
rescaten las costumbres, tradiciones y las culturas populares; un proyecto racionalizado y organizado;
desde una perspectiva filosofica y politica concreta: la dignificacion popular 2 través de una
organizacién jerarquizada y democratica. Que estas organizaciones culturales — los grupos de Teatro
Independiente- creen una amplia red que favorezca y propicie en verdad una cultura donde pueda
existir la democracia, I equidad, el respeto a la diversidad y la convivencia pacifica entre todos sus
miembros desde Ia escala local, nacional hasta alcanzar la internacional. Y asi conseguir su finahdad
dltima: Un cambio en el sistema social. Un sistema que dignifique la vida de cada uno de los seres

humanos que viven en nuestro planeta.

En 1951 se elabora el estatuto de la FUTI y hacia 1957(después de haberse consolidado como
federacién) deciden moverse para alcanzar presencia barrial, nacional e internacional, para lograrlo
organizaron y participaron en l.os siguientes eventos: La Mesa Redonda de Teatro Independiente
Nacional, Fl I Festival Intemacional de Teatro Independiente, La fundacién del Departamento
Argentino Uruguayo de Teatros Independientes (DAUTI 1959), El Festival Rioplatense de Teatro
Independiente; estos dos tiltimos ayudaron 2 realizar las giras que algunos grupos teatrales uruguayos

comenzaron en este afio.

Entre 1956 y 1963 FUTI se presenta como el movimiento de masas mas importante de
Uruguay. De tal manera que llegé a superar el nimero de espectadores que asisticron a sus
representaciones 2 los asistentes al cine o a los partidos de futbol (Diogenes, 1986: 198-199). Al
comenzar el periodo comprendido entre 1961 y 1968; un periodo de crisis economico- financiera que

trastomé la vida nacional de los uruguayos y que por supuesto golpeo fuertemente a los
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Independientes. De tal manera que se vieron obligados a contemplar la necesidad de
profesionalizacién de su labor teatral, necesitaban recibir un salario digno. La oportunidad de la
profesionalizacién la brindé, hacia 1961, la television ya que comenzo a captar actores y directores.
Se preveia un desastre para el Teatro Independiente pero no lo fue, ya que, las grabaciones y los
programas extranjeros dejaron sin trabajo 2 muchos de estos artistas; el publico “adicto” al teatro

independiente se mantuvo — la elite citadina- y los actores y directores decidieron regresar a

desempafiar su labor teatral independiente buscando los caminos que los llevaran a lograr ia

profesionalizacién dentro de este medio.

Pero, alin asi, era cierto que la television frend la captacién del piiblico popular, del “gran
piblico”. Era indispensable establecer estrategias para llegar hasta él. Y en esa bisqueda La FUTI
logrd, de manera forzada - despﬁés de recurrir a marchas y manifestaciones publicas apoyadas
masivamente — que el Gobiemo Departamental de Montevideo les otorgara una subvencion,
$200.000 anuales. En vez de distribuir la suma entre todos los grupos integrantes de la Federacidn
decidieron poner en prictica l2 construccién de una carpa desmontable que les facilitaria el contacto
con las clases populares: una carpa desmontable. Por medio de ella, pudieron llegar a los diferentes
barrios de la ciudad a partir de diciembre de 1962.

La carpa contaba con alentadores antecedentes europeos y argentinos (Vittorio Gassman en [talia
y El Teatro Arena de Francisco Petrone en Buenos Aires) y fue para la FUTI el intento mas serio
para establecer contacto directo con las zonas populares. A pesar de las grandes dificultades que
planteaba su mantenimiento (financieras, organizativas, de programacién) la carpa fue la expresion
fisica de ese anhelo que los impulsaba a provocar, mantener y desarrollar “el contacto vivo y
auténtico con el pueblo” para hacer llegar el arte teatral a esos sectores de 1a poblacién que no tenian

costumbre ni podian asistir al teatro.
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Un ejemplo de entrega y convencimiento de la importancia de la labor que desempeifiaria la carpa
de la FUTI lo tenemos en su administrador: Yamandi Solari. Aunque nunca fue director, actor,
dramaturgo, técnico o cosa que se le parezca, era un hombre enamorado del teatro a tal grado que
renuncié a su trabajo como clasificador de lanas, siendo éste uno de los trabajos mejor pagados en el

pais, para dedicarse a esta tarea hasta que un violento temporal la arrasé el 24 de febrero de 1966.

La carpa habia sido concebida como un centro piloto de difusion e integracion cultural y
social, fines que solo cumplié a medis, o menos. Fuera de la actividad artistico cultural intensa
y variada (ademis de teatro hubo ballet, conciertos y exposiciones) ¢ trabajo estrictamente
social extensién universitaria, ssistencia, docencia, higiene) fue muy reducido. Sus cortas
petmanencias no permitieron un arraigo que captara voluntades, derribara recelos y allanara el
camino para una asimilacién vecinal.

Tal vez hubiema rendido mejores frutos un centro piloto instalado en alguno de los
numerosos cines de bartio que fueron cerrados postetiommente. Antes que un fracaso, la carpa
fue una etapa cumplida que dej6 muy provechosas experiencias paca 1a labor de 1a FUTI que
juzgé prudente no insistir y en ¢l futuro encararia otros caminos. (Pignataro, 1997: 95-96)

2. Organizaci6n y fancionamiento de ia Institucién Teatral Independiente El Galpén.

Este conjunto teatral estaba formado por seres humanos de la mas diversa posicion ideologica,
unidos por la necesidad que todos ellos tenian de ser parte del medio, por un proyecto cultural.
Tocados por la tradicion del Uruguay humanista y democritico pugnan por la apertura de un
6:33nismo cultural en el cual se identifique, a todos los niveles, este criterio. Se apoyaron en la
experiencia gremial adquirida por algunos de sus miembros durante su desempefio laboral ya que
sobrevivian como empleados bancarios, profesores, obreros, vendedores, etc. y algunos de ellos eran
también representantes sindicales o militantes de algin partido politico.

Para lograr una organizacién democratica interna revisten al conjunto con una fisonomia gremial
donde la autoridad méxima se le confiere, en orden jerirquico, a: A)la Asamblea General, B) al
Consejo Directivo, C) las Comisiones Centrales, D)la Asamblea de Socios, E) las Comisiones y F) las
Secciones. El funcionamiento de cada una de ellas se detalla en los estatutos de EG, los cuales fueron

aprobados por el Consejo Nacional de Gobiemo con la autorizacion del Ministro de Instruccion
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Piiblica el 28 de septiembre de 1955. En el acta se facuita a Blis Braidot y a Jorge Curi para gestionar

la personeria juridica® del grupo ante el Poder Ejecutivo (ver apéndice 1).

El Consejo Directivo se integraba con un Secretario General y como minimo cuatro secretarios
de las comisiones centrales con un periodo de dos afios de duracion, después de los cuales todos los
cargos ya mencionados eran sometidos a elecciones generales. Aproximadamente durante treinta

afios fue reelecto como secretario general el actor y director Bls Braidot.

A la ITIEG le dieron vida y sustento tanto la actividad artistica como la actividad gremial. Era
necesario hacerse de una infraestructura — considerada en los estatutos - que sostuviera ideoldgica,
otganizativa y matetialmente todas las actividades que el conjunto planeaba echar a andar. Una vez
teniéndola seria indispensable que su matetial humano se entregase completamente y con pasion a
desarrollar las faenas que a cada uno de ellos serfan destinadas, de esta manera, se contemplaba que la
ITIEG estuviera formada por integrantes, aspirantes, colaboradores y socios con labores bien
delimitadas, tanto en el ambito gremial como en el artistico. Todos los integrantes activos y los
aspirantes de EG, ademis de realizar alguna actividad artistica, técnica o docente, debian efectuar
también una “actividad institucional”, para participar en los fines inmediatos y generales de ITIEG.
Claro que esto no quiere decir que todos lo hicieran con la misma intensidad, pero si que el producto
final seria el resultado del trabajo y del esfuerzo conjunto. Ademis, estas medidas estaban enfocadas

al reforzamiento del compromiso y la responsabilidad de cada uno de sus componentes.

Hubo también elementos de EG que nunca participaron en las actividades artisticas
(colaboradores y socios). Algunos se desempefiaron en ocasiones como técnicos pero, en general, se
dedicaban exclusivamente a las labores que se les encomendaban dentro de alguna de las comisiones,

mismas que efectuaban con entrega y generosidad, ya que nunca percibieron un sueldo ni

11,a personeria juridica es 1a aptitud legal para intervenir en un negocio, y la representacién con que se interviene en él.
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Existian las siguientes Comisiones (secretarias) Centrales: General, Artistica, de Gremiales, de
Cursos, de Finanzas, de Prensa y Propaganda. Y cada una estaba integrada por otras comisiones, las

que se requitieran para desempefiarse exitosamente.

Esta estructura interna responde a las complejas necesidades de:
Una especializacién en el plano artistico.

F) desarrollo de un clima creativo, en progresiva ecuacion dialéctica con un piblico al que debe
servirse en su real coyuntura historica.

El mantenimiento de una actitud experimental que profundice y mejore esa ecuacion dialéctica
con el piblico.

El incremento de la continuidad y 12 extension del trabajo.

La consolidacién de las bases materiales que hagan posible €l cumplimiento efectivo de los
planes artisticos y creadores.

Fl desarrollo de una organizacién y una rigurosa disciplina y el acceso de los mismos a los
grandes sectores populares.
El desarrollo de las bases democriticas internas (ITIEG, 1977).

Aunque también hubo deserciones, siempre fue mayor el nimero de nuevos participantes que se
ligaron a EG. La razon para explicar este proceder fue el respeto al trabajo colectivo antes que a
cﬁalquier interés particular o mezquino. Los integrantes se comprometian a: “aceptar los principio de la

Institucion, luchar por ellos y hacer cumplir todas las disposiciones estatutarias™ (Estatutos, 1955:).

De aqui se desprende que la ITIEG dej6 2 un lado a las divas y también al director como figura
mixima, para insertarse en una nueva forma de trabajo teatral donde los compafieros que con sus
propuestas, participacion, experiencia y trabajo demostraban ser los mis capacitados para ocupar estos
puestos formaban parte del Consejo Directivo y de las demas comisiones. |

Para dar una idea sobre el funcionamiento de las comisiones centrales, tomaremos como ejemplos
a la comisione artistica y la de finanzas; la primera guiaba la existencia artistica de la El Galpén (EG)

y era auxiliada por la comision de lectura, la cual afio tras afio convocaba a toda la institucion para

proponer las obras que en ese periodo se habrian de estrenar y quienes serian sus correspondientes
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directores. El repertorio lo elegia ta asamblea y lo mismo debia suceder con cada una de las
decisiones de peso que tomaba la ITIEG. Ni un director de la importancia de Atahualpla del Cioppo,
que fue miembro de la comisién artistica, pudo decidir por si solo la puesta en escena de una obra;
las proponia para su andlisis y si la asamblea votaba a favor de ellas se montaban, de otra forma no
podia ser. Estos procedimientos eran los que generaban un ejercicio democratico, ya que cada uno
ocuparia el lugar que se ganara a través de su esfuerzo y capacidades personales en beneficio de toda
la institucion.
Muchas veces existian discusiones muy acaloradas y discrepancias con respecto al contenido
de las obras, si eran oportunas o no, y también las complejidades artisticas que algunas plantean.

[Pero, ain asi] el repertorio se seleccionaba de una manera realmente estudiada, realmente
colectiva, y era patrimonio de todos de principio a fin (Conjunto, 1977: 97).

Por su parte, Ia comision de finanzas se ocupaba de una dura y tal vez no muy grata tarea: velar
por el equilibrio financiero de EG; en ocasiones parecia tener una varita magica para reunir el dinero
indispensable para las puestas en escena, ya que las cantidades reunidas en cada una de las funciones

nunca completaban los gastos.

Un teatro de arte es un teatro de déficit econdmico, y sélo los subvencionados por el Estado
pueden en realidad hacer una labor continua. Nosotros nuaca tuvimos apoyo de ningin
gobiemo y supliamos eso con una imaginativa tarea financera que nos facilitara obtener
aquello que nos hacia falta (Conjunto, 1977: 97).

En comunién con esta comision se encontraba “El Grupo de Amigos de El Galpon” donde toda
persona que deseara vincularse a esta organizacién teatral y al teatro mismo podia hacerlo. Si
hacemos un poco de histonia sobre este grupo de amigos, podremos decir que en un principio estuvo
formado exclusivamente por socios de la ITIEG, pero nacié por miciativa de los integrantes de la
misma y una vez formada la ptimera asociaciéon — muy pequefia por cierto — esta se fue pasando a
manos de los socios para que asi tuyieran plena autonomia. Claro que en un principio la empresa

fracasd — en dos ocasiones — tal vez porque en esos momentos EG no contaba con el arraigo que
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tuvo después. El 11 de noviembre de 1954 quedo seria y definitivamente constituido E/ Grupe de
Amigos de El Galpdn. El apoyo y el contacto con los socios les allanaria el camino y los ayudaria a
progresar.

Su tarea era multiple: comprendia la organizacién, desarrolio y conduccion de algunos festivales
de teatro; la colaboracion en los pre-estrenos; la organizacion de conciertos, recitales, conferencias,
exposiciones. Para hacer efectiva la actividad cultural de la ITIEG; también en todas las campafias
financieras: en la de socios, en la pro-sala propia, en las nifas,... Ellos desempefiaban un papel
importantisimo: creaban vinculos con los diferentes grupos sociales que conformaban la poblacion
ademis de participar de los triunfos y la bisqueda de soluciones a las diferentes problematicas que
vivia EG.

Todas las comisiones eran coordinadas por el secretario general y a su vez, la ITIEG estaba

inserta en un engranaje mayor ya que era miembro — impulsor - de la FUTI y de la DAUTL

La actividad de este inmenso conjunto teatral era exclusivamente cultural y por lo tanto la
ideologia de sus miembros no era tema de discusion ni marcaba una linea partidista a seguir’. Nunca
fue un centro de reunién donde se hiciera labor proselitista a favor de algiin partido politico aunque

una buena parte de sus miembros eran militantes del Partido Comunista Uruguayo (PCU).

Se consideraban un grupo progresista y por esta razon brindaban apoyo a cualquier grupo u
organizacién que consideraran inserto en esta linea — la época de mayores contactos fue
inmediatamente después de la puesta en marcha de la Sala 18 de julio - compattiendo con elios sus

instalaciones en la realizacién de alguna actividad.

Los miembros de la ITIEG confiaban en que su nacidn estaba regida por un sisterﬁa de gobiero

democritico y liberal, en la capacidad de negociacién que el Estado y las organizaciones populares
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podrian mostrar pero, sibitamente el panorama nacional paralelo al intemnacional dejé al descubierto
un nuevo rostro para “La Suiza de América”, los grupos en el poder comenzaron 2 radicalizarce al igual
que los grupos disidentes. De esa manera se abrié una enorme brecha que bortd las posibilidades del
didlogo, manifestindose entonces el periodo mis terrible y represivo por el que paso Uruguay durante

el siglo XX,

Este tercer capitulo nos permite elaborar una panorimica mis clara de la Institucion Teatral
Independiente El Galpén sobre todo desde su funcionamiento. Podemos identificar a esta Institucion
como un proyecto que va mds alla de la prictica teatral. El teatro serd el punto de contacto para reunir
2 un piblico simpatizante que posteriormente forme parte integrante de este ambicioso proyecto:
generar educacién, cultura y bienestar para las clases mis desposeidas que les permita tener una
participacién social consciente, critica y democratica.

®

2 ] s miembros del Consejo Directivo supieron mantenerse hicidos y eficaces pues, no perdieron de visia este detalle de importancia
capital que les permitiria consolidar y posteriormente dar continuidad a la politica cultural por la que habian optado,
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CAPITULO V.

EL GALPON EN EL EXILIO (1976 - 1984).

lmdmcompmdeEG[quemsmmntrﬂ:menlnEmbqadade
Meéxico], en cumplimiento de un anterior acucrdo dd Consejo Directivo de
nuestra agrupacion decidimos continuar a toda costa el trabajo teatral en o
exilio. Se tratsba de un instrumento artistico con veintisiete aftos de fogueo,

con un indiscutible arrsigo popular, conocido y admirado por la critica
latinoamericana, ¥ era muestrs misién politica y mord d enfilado contra la

dictadura (Conjunto, 1984: 92).

1. El Exilio, ¢desintegracién del grupo teatral?

La ITIEG, al mictar los afios 70, contaba con:

¢ Dos salas, de teatro perfectamente equipadas para todo tipo de representaciones; la sala
Mercedes y lasala 18 de julio.

¢ Una sede con una superficie de quinientos metros cuadrados para el desarrollo de todas sus
actividades institucionales, docentes y administrativas.

Una escuela de arte dramitico y otra de titeres, con sus cussos te6ricos y prictcos.

Un seminario permanente de autores teatrales.

Un archivo de casi treinta afios de teatro uruguayo.

Un elenco constitnido por mas de treinta actores.

Un elenco de titeres.

Una de las bibliotecas teatrales mis importantes de Uruguay.

Un archivo de vestuanio y utiletia correspondiente a un repertorio de cerca de cien titulos.
Aproximadamente cinco mil socios contribuyentes mensuales.

* & & & S &+ ¢ &+ o

Una cuenta bancasia con dinero recaudado mediante las diferentes campaiias financieras y
las aportaciones de los socios.

Con el mayor de sus triunfos EG habia alcanzado su mis anhelada meta: ser propietaria de un
teatro y haberlo logrado con el apoyo popular después de vemte afios de trabajo icesante. Pero esta
labor, preemmentemente cultural, formativa, educativa, la puso ante la mirada de la elite en el poder

como un peligroso frente, sujeto de extrafias alianzas y por ello algunos miembros fueron objeto de
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atentados terroristas entre 1968 y 1972. A partir de estas fechas la hostilidad y el clima de inseguridad

social se agudizé gradualmente, dia a dia, mes con mes, afio con zfio.

El 27 de junio de 1973 el poco interés que el gobiemo habia mostrado hacia la labor cultural de EG
(Pineda, 1995: 100)", se convierte en agresion abierta, no solo contra ellos sino en contra de todas las
actividades culturales nacionales, a las que, en 1974, calificaron como “subversivas”. En un suplemento
conocido como: “Docurnento 11 (Conjunto, 1976: 89)*” apareci6 en algunos periddicos donde ya
existia la censura. A EG se le dedica toda una pigina para descalificarlos y se les sefiala como enemigos

del sistema.

A partir de 1973 la situacién politica se habia deteriorado en Uruguay y a los galponeros les parecio
muy oportuno aceptar la mvitacién de los organizadores del Festival de Caracas, Venezuela (1974).
Realizaron todos los esfuerzos necesarios para costear esa gira (hasta este momento solamente habian

hecho giras a Buenos Aires) con la intencién de cumplir con dos objetivos precisos:
A) Mostrarian su quehacer teatral. Por lo que llevaron a Caracas una panorimica de su repertorio.

B) Darian funciones en el extranjero. Lo que permitiria estrechar vinculos con los movimientos
teatrales de América Latina y con algunos otros de los paises socialistas previendo la posibilidad
de recibir algunos golpes por parte de la dictadura y entonces estos podrian ser repudiados por
el movimiento teatral y cultural mundial (cuando necesitaron este apoyo, lo recibieron).

A partir de 1975 a algunos integrantes de la ITIEG, junto con otros artistas uruguayos y

extranjeros, se les prohibe establecer cualquier tipo de relacién con instituciones culturales dentro del

territorio nacional. Entre diciembre del 75 y enero del 76 son arrestados y encarcelados casi todos los

dirigentes de la ITIEG y algunos de los miembros més destacados: César Campodonico, Rubén Yafiez,

1 Durante todos estos aiios (1949 — 1973) en contadas ocasiones la FUTI fue subvencionada por € Estado (concretamente por el
Departamento de M ideo) gracias a que hich6 fuertemente para obtener este apoyo financiero. Pugnaba para que dicho apoyo fuera
penmanente y en todos los mpcctosdelaculnna,lasubvmdc’mmmcacmnpmmcﬁélalincadctrabajonidelafedcrac:i(m,uidela
z Aﬁndde1973schahiapuhﬁcndodDoctmmloI,doud:scpmtmdindanosirnquclal}uimsidadcmuncmuodesubvctsi()n
internacional. Este se constintyé en un antecedente previé ala intervencidn de la universidad.
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Blas Braidot, Miriam Gleyger, Rosita Baffico, Raquel Seoane, Sara Laroca, Mario Pérez, Dardo
Delgado, Humbolt Ribeiro, Mario Galup, Washinton Castillo, Mauricio Rosencoff *. La mayoria de los
detenidos fueron puestos en libertad los primeros dias del mes de abril - después de algunos meses en
prisién sometidos a interrogatorios y tortura (fisica y psicologica) ya que, no pudieron imputarles delito
alguno -. Esta liberacién fue exigida por la opinién piblica nacional e intemacional mediante mitines,
manifestaciones masivas, cartas, etcétera. Mientras tanto, otros elencos cubren solidariamente la
programacion tanto en la sala Mercedes como en la sala 18 de julio. Y los miembros que habian
quedado en libertad estrenan E/ gorro de Cascabeles de Pirandello bajo la direccién de Jiiver Salcedo,
logrando el apoyo y la aceptacién masiva de la critica. Para fnalizar el 7 de marzo de 1976 el gobierno
disuelve la ITIEG (ver apéndice 4), desconoce su personeria juridica, exptopia, roba, destruye todos
sus bienes y, ademas, clausura sus salas

Estas son algunas de las consideraciones, en las cuales, se baso el gobiemo de ese periodo para

decretar la dausura:

A) la constante adhesion, apoyo, estimulo y realizacion de toda clase de actividades politicas de

tendencia marxis ta-leninista;

B) la invariable solidaridad con toda la labor de agitacion y de detenioro de la situacion politica,

social y econémica que impukabala®  Convencién Nacional de Trabajadores — asociacion

declarada ilicita -, brindando su respaldo a toda clase de huelgas, paros, movdizaciones y

manifestaciones gremiales;

C) Ia manifiesta adhesion con la actividad sediciosa, pudiéndose citar como ejemplo mas daro

la puesta en escena y posteriormente grabacion en disco de 1a obra Libertad, Libertad, que es
todo un canto de alabanza 2 la violencia guersillera, como también la obra La rgiz,

D) un evidenciado proposito de penetrar ideologicamente entre los estudiantes y la juventud
trabajadora mediante el desarrollo de un teatro comprometido con el marxismo-leninssmo;

E) el funcionamiento clandestino, dentro de la institucion, de un circulo del Partido Comunista,
tan pronto como este fuer disuelto;

F) una larga trayectona politica marxista en casi todos los ntegrantes de los cuadros directivos
de la institucion, contindose muchos de ellos como afiiados y militantes activos del Partido
Comunista. Todo lo cual permite sefialar a la Institucion Teatral El Galpn como una de las

tipicas organizaciones de fachada montadas por el marxismo-leninismo en el Uruguay, para la
mfiltracién de los medios culturales (Conjunto, 1989: 9-10).

} Mauricio Rosencoff fue por poco tiempo miembro de EGJaquesetmiéalos Tupamaros. Estuvo en prision durante once afios.
Atahualpa del Cioppo se encontraba impartiendo un curso en la Universidad de Costa Rica por eso no lo tomaron preso.
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La sala 18 de julio se destiné a la Universidad y en ocasiones al SODRE, en cuanto a la sala
Metcedes, ésta se devolvid a su duefio para que afios mis tarde fuera demolida (Conjunto, 1977:

104).*

Los dirigentes fueron requeridos nuevamente por la policia y por los militares, su vida corria
peligro, razén suficiente para que los que aln seguian en el pais decidieran ocultarse y mis tarde
abandonarlo. Un pequefio grupo, acompafiado por algunos de sus familiares, pidi6 asilo en la

Embajada de México® y éste les fue concedido.

En la Embajada permanecieron resguardados durante un mes. Ahi, reunidos mis o menos diez
miembros de EG* decidieron continuar con e} grupo en el exilio, ademis de planear las estrategias

que iban a seguir para que este proyecto fuera viable.

A continuacién transcribo algunos parrafos de un documento’ que nos aportari algunos
elementos mas para conocer las decisiones que tomaron los miembros del EG durante su estancia

en la embajada de México en Montevideo:

Una vez disuelto El Galpon, y clausurados sus locales, se intent6 el reagrupamiento de la
gente, a instancias de los dinigentes, a los efectos de dades forma, a planes que ya se habian
elabomdo para una simacion como esa. Se realizaron algunas reuniones, obviamente
clandestinas, hasta que los dirigentes comenzaron a ser buscados por la policia. Dado que
varios de ellos estaban bajo emplazamiento de la justicia militar, y en algin caso con los
documentos retenidos por la policia, lo que impedia una salida del pais por las vias normales, se
recurri6 al procedimiento del asilo. Esto daba al activo de El Galpon la sigurente configuracion:

4 Fl apropiarse de nuestra sala, es el odio feroz de la dictadura hacia jnuestro trabajo], la respuesta a nuestro repertorio, a nuestros
estrechos vinculos con la clase obrera y sus organizaciones, con los estudiaotes, a la postura de ofrecer la Sala 18 ala Central Obrera y al
Frente Amplio. Los fascistas sabian que nuestra Sala era uno de los pocos hugares donde la gente de izquierda concurria y estaba junta
Quiﬁownlaralgom:ycspaixl,habimosmcntac!o]uﬁo(l'msr,pemﬁ:mnczymdopmosﬁint:gxmtﬁ del elenco y hubo que bajarda

de cartel; entonces un de compafieros, mientras nosotros estabamos presos, se ponen a ensayar EL gono de Cascabeles, de
Pirandello; como el resto del elenco no deanzaba, invitaron a otros que no son de El Galpon, los generosamente aceptaron ¥ se
estrend. Era tdl la afluencia de piblico que llegaba a la cdlle, esto constituia una manifestacion osa de solidaridad con el Galpén;

da:oaladictadummlcqwdd:aouumdiotiekalmquisnmieﬂodelasah,deiardeladomdamdida nos impidiera trabajar:
como los allanamientos, como la prision sucesiva lagmte,pmcadeﬂmo,dclafounamfsgmscm,enlamnnEnlammﬁsadela
Sata destrozaron valiosos cuadros y meestros archivos, maquinas, fotos, millones de millones de pesos logrados reahmente con el aporte del
ueblo.

E’Postat::ril:n:u:laltl: vigjaron a México - desde este pais podrian seguir manteniendo vn contacto directo con Latinoamérica -, en pequeiios
grupos, puesto que para la embajada era imposible m(\;iarlosatodos juntos por que en ese entonces, dio asilo aproximadamente a cien
uruguayos. Los primeros que buscaron apoyo de instituciones y de particulares para traer d pais a otros miembros del de
cstanzneratemudzsusacﬁvi tcma!cstra:mdodcadaptarscalznm&vmcmdt?ommmpﬂlﬁmxmmumg_ugougm
afios muy duros, cargados de dificultades, confusién y temores.

¢ Entre ello se encontraban algunos integrantes de otros grupos que ya habian pasado a formar parte del elenco de EG, como ejemplo
tenemos a: Rubén Yifiez de Teatro del Pueblo y a Humbolt Ribeiro de Teatro Universal.

7 Este documento forma parte del archivo de Blas Braidot pero, no indica quien es el autor.
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A)Un micleo importante asilado en la Embajada de México, ycon la  perspectiva de tener
que radicarse temporalmente en ese pais;

B)Un micleo en Montevideo, desinstrumentado, dispetso, constiido por las personas
menos fogueadas y menos conocidas (salvo la excepcion de Juver Salcedo, que recientemente
habia llegado a Costa Rica), integrantes, colaboradores y alumnos de Ia institucion;

O)Una didspora de integrantes, distribuidos de la siguiente manera: en Buenos Aires, César
Campodénico, Stella Texeira y Sara Larocca (que huego se itiz 2 Venezuela), Amanecer Dotta,
Alondra Badano, Arturo Fleitas, Blanca Loureiro y los ex-integrantes Juan M. Tenuta, Adela
Gleijer y Villanueva Cosse, los cuales se habian ido 2 Buenos Aites en 1974; en Venezuela, Ugo
Ulive y Maruja Fernindez; en Costa Rica, Atahualpa del Cioppo; en Francia, Jorge Carrozzino;
en Inglaterra, Walter Acosta; en Italia, Raiit Cabrera; en Fspaiia, Raiil Pazos; y quizd algin etc.

No bien estuvimos en la condicion de asilados, comenzamos a trabzjar al nivel de
Partido(como también se habian asilado Lasca y Sail Ibargoyen, junto con Yidez y Brardot
alcanzaban a cuatro ¢l nimero de integrantes de la Secretaria de Cultura) en € tema de la

cultura en general y en particular de El Galpon.

Por lo que respecta a la reorganizacion de El Galpon, ya en la Embajada mexicana en
Montevideo, elaboramos un informe, que hicimos Hegar a manos de los compaiieros de
Montevideo y de Buenos Aires.

En dicho informe, luego de hacer una evacuacion deologica, politica y cultural, tanto de la
clausura de El Galpén, como de su linea a través de 27 aiios, ratificamos los puntos esenciales
de esa linea. Resolvimos reestructurar Fl Galpon adecuzdamente a la nueva situacion, no sélo
en funcién de su supervivencia, smo de su mejor eficacia dentro de la msma.

Sintess de la nueva fonma de existencia de El Galpon:
1)Nuevas formas de lucha contra la dictadura.
Denuncia expresa, en sus distintas formas.

Ser vehiculo de masas, en el imbito nacional y continental; movilizadas en tomo a esta
actividad y a través de efla.

Incidir y colaborar en el movimiento de solidandad internacional con la hucha del pueblo
uruguayo.

Promover, dentro y fuera del pais, las formas culturales nacionales, que la dictadura fascista no
puede albergar ni representar.

2)Nuestra estructura organica.

Un equipo consolidado en el exterior, de proyeccion intemnacional, con su centro en México.
Una o mis formas de exsstencia en el pais.

Punto de apoyo y difusion en Buenos Aires.

Corresponsalias en distintas partes del mundo.

Una direccién orginica dnica, que unifique toda la planificacion, en sus aspectos fundamentales,
ubicada en México. Consideramos conveniente que la direccion tenga ese emplazamiento, por
razones de operatividad, posibilidad de comunicaciones, manejo de las vias de aglutinamiento, y
pot encontrarse alli los cuadros de mayor experiencia en esa funcién. Un organismo cultural de
Masas 0o €5 un orgANiSmo conspirativo, y debe, en la medida que pueda, tener una faz piblica.
3)Adecuacion tictica, institucional y actistica a la nueva situacion.

En lo tictico.
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Incremento de la proyeccion intemacional, por el desarrollo de gims, y la presencia en
congresos, simposios y festivales, tanto del equipo central, como de integrantes emplazados en
otros lugares.

Nuestra tictica social en México no puede ser la misma que en nuestro pais; no podemos ser 2
la manera de un teatro mexicano, cuyo objetivo sea incidir en la confederacion de fuerzas
sociales de ese pais, sino en el nuestro, y de la alineacién de las masas mexicanas a las que
lleguemos, en la corriente de defensa de las luchas del pueblo uruguayo y contra el fascsmo
latinoamericano.

Relacionamos con los distintos medios artisticos internacionales, y con el movimiento sindical
teatral a ese nivel.

Nuestro trabajo dentro del pais, y su tictica, no puede ser la misma que antes de la
degalizacion.

En lo institucional
Establecimiento de vinculos sélidos y eficaces entre 1a direccion en el exilio y los distintos
centros de accidn, especialmente el que actia en el pas.
Para el equipo en el exilio debe funcionar a muy alto grado la informacién de lo que se hace en
el pais, la democracia interna, el rigor ideolégico y la autocritica.
Lineas de trabajo para el equipo central en el exilio:
funcionamiento intemo (para todo el 2parato internacional y nacional)
relaciones(los vinculos con todo el movimiento culwral, sindical y solidario en e dmbito
mexicano e intemacional)
finanzas (habrin planes locales y planes centrales)
artistica (repertorio, giras, desarrollo del equipo)
Armado del aparato internacional de la institucion en el exilio: equipo central, argentino y
corresponsales.

Armado del aparato uruguayo de la institucion:
una direccién nacional, con los mejores contactos con la direccién central.

Agrupamiento de los jovenes y de los no ficimente identificables, en una organizacién teatral
publica, que a la vez de producir especticulos, atienda al desarrollo de sus integraates.

integracion, al trabajo artistico de otros grupos, de las figuras conocidas, pero sin dispersion
institucional y con vinculacién permanente a la direccién nacional.
Una vida institucional que aglutine a los cuadros, con los cuidados que ello exija, buscando

siempre un contacto de masas en tomo a la defensa de lo mejor de nuestra cultura, y al
movimiento de unidad mterna antidictatorial.

En lo artistico
La calidad de nuestro trabajo es el primario instrumento de nuestra denuncia.

Profundizacién de nuestro tmabajo (equipo, autocritica, desarrollo, ngor ideolégico, eficacia,
etc) para acentuar nuestro perfil.

Vinculacién con los otros sectores artisticos del exilio.

Conquistar los instrumentos que permitan al equipo central para cumplir con las funciones
establectdas.
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Ampliacién de ese equipo, convocando integrantes ubicados en otros paises, en el nuestro, y
recurriendo 2 invitados especiales.

Hasta aqui, ese fragmento del Informe que elaboramos en la Embajada mexicana en
Montevideo.

Este documento nos permite observar un cambio en el funcionamiento de la ITIEG. Aqui nos
encontramos con que su manera actual de plantear la accién esta permeada por una nueva coyuntura:
la implantacién de una dictadura militar en Uruguay; la desarticulacién de la ITIEG pero sobre todo, la
persecucion v el exilio de aquellos de sus miembros afiliados al Partido Comunista Uruguayo. Los
ahora representantes de EG tomaron una decisién coyuntural: la ITIEG y el PCU trabajarian juntos
para lograr la liberacién de su pais sin que esto afectard su funcionamiento. El grupo se plantea servir
como vehiculo concientizador para lograr que sus espectadores apoyarin su lucha por el derrocamiento
de la dictadura en el Uruguay; su trabajo teatral debia ponerse, una vez mis, al servicio del pueblo
uruguayo para que éste recobrara su vida democritica. Esta actitud parece coherente con los estatutos
de la ITIEG: luchara por la libertad, 1a igualdad y la cultura. Sin embargo, su cercania con el Partido
Comunista Uruguayo (PCU), el trabajo conjunto que empezaron 2 desarrollar no los mantiene como se
plantea en sus estatutos: ajenos a toda tendencia politica (léase partidista), religiosa o filosofica. Esta
situacion empezard a marcar una diferencia radical entre la ITIEG del Uruguay y la ITIEG del exilio en

México.

Llegaron a México - a finales de junio y julio de 1976 -, organizados y con un plan de trabajo: su
propia labor artistica. Contribuyeron de manera fundamental para implementar las Jomadas
Utuguayas de la Cultura y con su participacién contribuir a sensibilizar al piblico y pugnar por el
derrocamiento de todas las dictaduras latinoamericanas y de manera particular por la pronta

desaparicién de la existente en su pais. Anhelaban y proyectaban su pronto regreso al Uruguay.

En un minuto la firma de un titere crey6 cortar de raiz veintiséss afios de esfuerzo. Pero no es
asi. El Galp6n no ha muerto. Se reabsici un dia no lejano, en un Uruguay que tampoco han
podido— ni podtin — matar (Conjunto, 1976: 92).

2. En México: ITI “El Galpén®, A.C.
El niimero de integrantes que conformaba en ese entonces EG: Blas Braidot, Mario Galup, Dardo

Delgado, Humbolt Ribeiro, Raquel Seoane, Maria Azambuya, Rubén Yafiez, Rodolfo Dacosta, Sadl
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Ibargoyen y algunos mds que se integraron posteriormente, hacia imposible la reposicion de
cualquiera de sus trabajos anteriores, aunado a la falta de recursos, vestuario y escenografia,

elementos indispensables para cualquier montaje:

Después de un recorrido de la realidad de México y de las posibilidades de comunicacion
con los otros centros de accién, nos hemos puesto a poner en prictica (los acuerdos tomados
durante su asilo en la Embajada de México en Montevideo). Luego de vanos tanteos, en un-
medio polarizado entre las formas mis elitistas o ultraizquierdistas de los teatros universitarios,
y el mas vulgar y cormpto teatro comercial, hemos encontrado, por fin, el camino para empezar
a andar, luego de abrir un amplio abanico de contactos con todas las instituciones oficiales,
sindicales y privadas que tienen que ver con el teatro. La TTIEG ha sido reconocida como tal
por el gobierno de México, y en tales términos se le ha contratado, en principio por el témmmo
de cuatro meses (aqui todo se corta y se reinicia con el cambio de presidente). Esto no sclo
significa Iz solucion de trabajo pama los once integrantes que estzmos aqui: Braidot, Yaiiez,
Ribeiro, Delgado, Galup, Azambuya, Seoane, Castllo, y los recientemente incorporados
Rodolfo da Costa —de Teatro Circular-, Sail Ibargoyen y su esposa Lil Bidart, sino la
perspectiva de la apertura de El Galpon aqui, primero como casa que albergue a la cultura
uruguaya y a expresiones de la cultura mexicana, para luego apuntar a la dificil posibilidad de
un teatro. Todo esto resulté gracias a que presentamos un plan, que los mexicanos estimaron
como el pimero que se presenta en serio, fruto de los veintisicte afios de experiencia y
aureolado por el prestigio que El Galpon tiene también por estos pagos. Fchada est2 base,
estamos en condiciones de planificar concretamente la venida de Atahualpa, y la perspectiva de

empezar a traer gente de otros lugares.

La organizacién de las cosas en Montevideo y Buenos Aires estin pesadas y dificiles. Lo
importante es Montevideo, a pesar de las dificultades; en cuanto a2 Buenos Aires, pensamos ir
evacuando hacta aqui, a medida que las cosas lo permitan, a quienes tienen la documentacion en
forma (Documento del archivo de Blas Braidot, sin autor).

Una vez terminados los dos meses de estancia gratuita en un hotel de la Ciudad de México, con las
limitaciones antes mencionadas a cuestas y después de observar el panorama cultural que los rodeaba,
intentaron aclimatarse. Comenzaron a buscar opciones de trabajo y afortunadamente para ellos el
Consejo Nacional de Cultura y Recreacion de los Trabajadores (CONACURT), dependencia del
Congreso del Trabajo les solicitd, en un primer momento, una obra para nifios. Asi fue como
reiniciaron sus actividades artisticas abordando una creacién colectiva® dirigida al piblico infantl: Los

cuates de Candelita, con dramaturgia de Saul Ibargoyen y Humbolt Ribeiro, bajo la direccién de Rubén

8 El Galpén redliz6 una serie de improvizaciones que grabé en mudiocintas. Sail Ibargoyen, ol dramaturgo del , las reviso y a partic
de ellas escribié el texto. Esta es una variante de creacion colectiva la cual le da un peso fimdamental 4 nr:ng::ug\?améﬁco. Laycml;cién
escénica corre a cargo del director. Es una pieza circense con un contenido social. El tema es la biisqueda de trabgjo en el capitalismo, el
tema del pan, en e ambito de circo, todo jugado en un plano para nifios, con canciones. (Universal, 1976: 1)
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Yafiez ademis de la adaptacion de Libertad, Libertad a la cual le dieron el nombre de: Galpdncantameérica
primero, para después Hamarlo Miisicamérica, con direccién de Blis Braidot y Un bombre es un hombre de
Bertolt Brecht con direccién de Rubén Yéfiez. A éstas puestas le siguié una muy memorable: Pluto (o
de la risa) de Aristofanes dirigida también por Yéfiez. Los ensayos de estos especticulos se vieron
acompafiados por una intensa labor para establecer telaciones amistosas con la gente del medio teatral
mexicano que compartia posiciones con ellos y que los recibia hospitalatiamente en su territorio.

Algunos artistas mexicanos se integraron después a esta nueva ITIEG.?

EG trabajé por cuatro meses para el CONACURT, en algunos centros fabriles, campesinos y
estudiantiles del interior de la repiblica y del D.F. Cuando concluyé el contrato con esta institucion,
debido al cambio de administracién sexenal. La ITIEG “sali6 a lo que podria llamar el libre mercado
del teatro en México.” Pero sin perder nunca de vista que su trabajo era y seguiria siendo educativo,
no comercial, por lo tanto sus fuentes de trabajo estaban limitadas 2 instituciones, centros culturales

y educativos u organizaciones gremiales.

Para los miembros del conjunto teatral la mancuerna entre la actividad artistica y la actividad
gremial era ya inseparable, o sea, no eran un conjunto teatral sino una institucién. Se concebian como
fa institucion cultural que habia sido en su tierra natal y que querian continuar siendo durante el

tiempo que durara el exilio y atin mis, después de éste.

La mayoria de los galponeros que llegaron a México eran miembros del PCU, recibieron apoyo

(hasta donde les fue posible brindérselos) de algunos dirigentes del Partido™ como una muestra de

? Actores y actrices contratados por CONACURT para trabajac con El Galpén: Alejandra Zea, Mario Escobar (Ficachi), Silvia Sandoval,
Manuel Guizar, Cados E2querro, Francisco Rodrguez, y Motris Savaticgo. Técnicos: Rodolfo Sinchez Alvarado (musicalizacién ¥
sonorizacion), Mari Paz Matta (vestuaric).

10 Esta ayuda no fue financiera Pero ain asi, fue de importancia capitd pues dichos difigentes mantenian relaciones diplomaticas con
muchos “paises progresistas” y con e bloque comunista charon ponetlos en contacto tanto con grupos teatrales como con instituciones
m]tu:xlsygubemanenm!esdetodoe]mundo,algunzs ellas los apoyaron financieramente, fue 21 camo pudieron redlizar cierto
niimero de giras intemacionales, Ja imparticion de cursos, conferencias, y todo aquello que llevaron a cabo durante estos ocho afios en o
exilio. Es importaate hacer una sutil diferenciacién, durante este periodo, entre e] trabajo politico de alpunos de los miembros de Ia ITIEG
y su labor artistica ya que en ocasiones no es posible ver con clanidad si existe o 1o esa separacion, un caso muy concreto lo encontramos
en algunas de Ias declaraciones que Rubén Yatiez hace a la prensa,
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reconocimiento a su destacada labor teatral, artistica, cultural y educativa, por la cual merecian contar
con la solidaridad de todos aquellos que creyeran en la libertad y la justicia; tuvieron también el
respaldo de Cuba, la amistad y los compromisos que llegaron a establecer con algunos teatristas
mexicanos, latinoamericanos y europeos. Se constituyeron legalmente en México, como Asociacion
Civil (24 de mayo de 1979) después de hacerse, con grandes esfuerzos, de una sede que se

encontraba ubicada en: Suchil 19 bis" (Ver apéndice 1).

Retomaron los estatutos ya existentes y con ellos reafirmaron sus principios ideologicos: la
realizacién de especticulos teatrales de elevado nivel artistico, la intensificacién del estudio y la practica
del teatro y artes afines y, a traves de ello, el desarrollo de una vasta y permanente obra de educacion y
cultura. La asociacién no podri tener representado su capital por acciones ni tendra fines de lucro,
ademis, se mantendri zjena a toda tendencia politica, religiosa o filosdfica pero luchara por la libertad,
Ia justicia y la cultura (Acta Constitutiva de la Asociacién Civil El Galpon, 1979).

El grupo estaba conformado en ese momento por: Maria Azambuya, Blas Braidot, César
Campodénico, Washington Castillo, Rodolfo Dacosta, Dardo Delgado, Arturo Fleitas, Mario Galup,
Blanca Loureiro, Nicolas Loureiro, Humbolt Riveiro, Raquel Secane, Stella Texeira y Rubén Yafiez, a

quienes se les unirfa después Atahualpa del Cioppo y otros compafieros(Escénica, 1984: 772

EG se mantuvo distante de cualquier participacién que lo vinculara a las actividades de alguno de
los grupos politicos mexicanos; su estancia en el pais en calidad de asilados politicos se los impedia.

Proceder de otra manera hubiera propiciado su deportacién.

Durante los mas de ocho afios que durd el exilio tuvieron contratos con el INBA, la SEP,

FONAPAS, con diversas instituciones, universidades y centros culturales, donde realizaron giras por el

1 Fl 30 de marzo de 1979 El Galpén inmugurd su sede en México, dotada de muditorio, sala de exposiciones, sada de ensayos, locales para
talleres infantiles, etc.; la cud vino a complementar, por estar ubicada en una zona popular: Col. La Candelana, 1a labor permanente de las
giras, hasta ese entonces mis de cien localidades visitadzas en el Intesior de la Repiblica

2 Amelia Porteiro, Pepe Vizquez, Daniel Bouquet, Imilce Vitiss, Augusto Mazarelli, Silvia Garcia.
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interior de la Republica. Dieron funciones de teatro para nifios en infinidad de escuelas piblicas de
diferentes niveles educativos (ITTEG, 1990: 16)®; realizaron una amplia actividad docente (ver apéndice
3): Impartieron cursos, seminarios, encuentros, conferencias; organizaron exposiciones, ciclos de
conciertos populares, ciclos de encuentros de elencos teatrales (nacionales e intemacionales); llevaron 2
cabo intercambios con organismos y elencos nacionales e internacionales; asistieron a Festivales de
Teatro en el ambito intemacional (Conjunto, 1989: 13} ™, participaron entusiastamente en la
organizacion y realizacién de las Jomadas Culturales Uruguayas que se efectuaron en distintas partes
del mundo y, ademas, pudieron lograr otro de sus anhelos: la profesionalizacion. Vivir hactendo teatro,

teatro independiente.

En e exilio, El Galpon se propone conservar la unidad del grupo y su organizacién y
métodos de trabajo con una importante modificacion: las nuevas condiciones obligarin a sus
integrantes a profesionalizarse. Fsto fue posible también gracias a los contratos que obtuvo el
elenco del gobiemo mexicano y numerosos organismos culturales, sindicales, universidades,
casas de arte y cultura, estatates o privados (ITIEG, 1991: 5).

Una vez levantada y equipada su sede, ésta recibié a decenas de actores, musicos, cantantes y
artistas plasticos latnoamericanos, quienes habian contribuido para ponerla en pie; organizaron
jomadas de solidaridad con diferentes paises latinoamericanos: Nicaragua, El Salvador, Chile, Brasil,

Bolivia, Cuba, Panama y Puerto Rico, etc.

Editaron vanas publicaciones; grabaron algunos discos; realizaron un largometraje: Pedro y E/
Capitin de Benedetti. Este se exhibié en México y en varias muestras internacionales. Estrenaron
veinticinco titulos de teatro y titeres para nifios y adultos con los cuales efectuaron aproximadamente

dos mil quinientas funciones en diferentes teatros de México, América Latna y Europa.

8 Desde 1986 — ya de regreso en Uruguay- estalabor, ha cobrado para el grupo nuevas dimensiones. Se representa obras adecuadas para
los niftos preescolares y escolares de abril a noviembre durante cuatro dizs ala semana, alas 10:00 hrs y a las 14:30 hrs. También se realizan
curscs y talleres para los profesores de ensefianza primania y ensefianza media.

 La legjslacién mexicana hizo posible la participacion de EG en los diferentes eventos intemadiondes a los que fueron invitados pues, les
proporciané la documentacién mdispensable para vigjar ya que, el gobiemo militar de ese entonces los habia despojado de sus pasaportes.
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Nunca perdieron de vista su objetivo en el exilio: lograr estimular y en esa medida contribuir al
derrocamiento del régimen golpista en Uruguay para regresar, recuperar su sala y reiniciat su

actividad teatral.

En Uruguay la ITIEG estableci6 una estructura organizadora con una asamblea que fijaba las pautas
generales de la actividad, elegia al Consejo Directivo, aprobaba el repertorio y resolvia las cuestiones
fundamentales. Pero, ademis, tenia una categoria de socios que aportaban dinero en efectivo, tenia
4,000 socios, lo que representd un caso inédito como mstitucién cultural atin en este pais del Cono Sur
y por supuesto que en muchos otros paises hispanoamericanos. Esto permitia 2 EG mantener una

politica auténoma, sin estar sujeta a los avatares de la taquilla.

Al acercamos a esta historia de la ITIEG no debemos olvidar que el trabajo pone un énfasis
particular en entender 2 EG como institucién cultural y no exclusivamente el aspecto escénico del
grupo. Podemos observar que la institucién tejié una red inseparable entre su labor artistica
(educativa) (Shneider, 1995: 9)® y su labor gremial (estatutaria) pues nunca perdié de vista el objetivo
que se habia trazado desde el inicio de esta travesia: edificar una institucién cultural (de rasgos
humanistas) que educara teatralmente a las clases populares. Por ello, el funcionamiento de la misma,
corre entre estas dos lineas paralelas enriqueciéndose y fortaleciéndose una a la otra, con la
intermediacién de todos aquellos ciudadanos 2 los que lograron convencer de la importancia de esta
empresa. Su apoyo fue decisivo para alcanzar la meta que se trazaton.

Mientras sus actividades culturales se desarrollaron en Uruguay, el Consejo Directivo de la
institucién  (ademas de cada una de sus instancias jerarquicas) estuvo integrada por elementos

comprometidos y apasionados con su labor (desde 1949 hasta 1975). Este compromiso los obligd a

8 Similar ala de algunos grupos mexicanos de los afios 30: Teatro Ulkses, Teatr de Onentacién, Escolares del Teatro fuerom el nacimiento, en
México, de concepciones teatrales rotundamente transformadoras que persiguieron y buscaron modificar cualitativamente la presencia del
teatro como cultura dl brindandole & publico una odentacién respecto a las artes del teatro y por ello su intencitn era educativa Hicieron
un teatro universalista porque entendieron que la esencid tradicion del hombre no sélo es su pasge natd sino € terrtodo del mundo.
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tespetar y hacer respetar sus estatutos, su linea de trabajo no cambié, se mantuvo firme y sin
conflictos que atentaran contra la disolucién del mismo. Por el contrario, supieron como conducir a
su asociacién hacia un crecimiento agigantado, alentados e impulsados por su publico. Esto dio
como resultado veintisiete afios de trabajo ininterrumpido e inagotable. La ITIEG enfocd sus
esfuerzos no solamente al crecimiento del movimiento independiente en el Uruguay y la Argentina,
(son ejemplos de esta labor FUTT y DAUTI), sino con la mira puesta en Latinoamérica para formar
nuevas organizaciones que coadyuvaran a la integracién de un movimiento teatral latinoamericano.
Durante estos afios EG estuvo acompaiiado por todos los grupos que formaban el movimiento
teatral mndependiente uruguayo. Todos ellos se encontraban aglutinados en la FUTI, juntos para
emprender una actividad reivindicatoria de la funcién que el arte y la cultura podian desempefiar en
la transicién hacia un nuevo sistema social. Mantener unidos a grupos de diferentes tendencias fue
producto de una lucha ardua y dificil que el golpe de estado en Uruguay corto de cuajo, los condend

a interrumpir su continuidad historica; los soterré.

La dictadura militar de 1973 vino a ser el huracin que devasté Uruguay y en ese desastre se
encontr6 envuelta la ITIEG, fue arrasada material y humanamente. Los miembros mis perseguidos
de la institucion fueron aquellos que estaban afiliados al Partido Comunista (Diaz, 1988: 120)“_y
fueron éstos, en su mayoria los que llegaron en compafiia de nuevos integrantes” a nuestro pais
para “reconstruirla” aqui. Otros galponeros ya habian emigrado a Cuba, Venezuela, Costa Rica,
Argentina, Espafia y algunos mis, los que pudieron, se quedaron en el Uruguay para integrarse a

otros elencos, o para crear nuevos grupos y en su defecto, dejar momentinea o definitivamente el

arte teatral. Esto era lo que implicaba adaptarse a reglas restrictivas de convivencia social.

1 El anticomunismo se extendi¢ como represion de toda manifestacion de disenso en el orden establecido; el insurgente es el enemigo que
debe ser no simplemente derrotado sino matedamente “sacado de escena”.
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La ITIEG en el exilio siguié viviendo en la esperanza del pronto retomo a la “democracia”. En
México no poseian la infraestructura con la que contaban en su nacién, ni contaban con el apoyo de
sus socios, ademas, pocos eran los miembros fundadores, pocos los dirigentes, los actores y actrices
expenimentados o aquellos que recibieron su formacidén actoral en la nstitucion. Esto dio como

resultado un elenco formado por un pequefio niimero de personas

Atlin cuando la calidad artistica del elenco, presente en México, era evidente y en este terreno
habia continuidad con el trabajo artistico iniciado en Uruguay, no asi con el gremial, puesto que los
dictadores habian desaparecido la institucion. La ITIEG como aglutinadora de los esfuerzos
culturales de un amplio sector social se quedé en Uruguay ain cuando algunos de sus miembros
intentaran reconstruirla en México. La ITIEG se quedé en el corazén de los uruguayos; en sus salas,
en esas memorables puestas en escena que no conocimos y que nunca mas podremos ver; en la
mernoria de cada uno de los galponeros, en los afios brindados a la labor teatral, en la experiencia

adquirida por los miembros mas antiguos.

El exilio trajo consigo el mito de Atahualpa del Cioppo como fundador y organizador de EG,
como figura medular del conjunto. Pero el mérito de Del Cioppo fue exclusivamente su gran
capacidad creativa como director escénico, lo demds se debid a un trabajo conjunto de dirigentes,
integrantes, aspirantes y socios de la ITIEG. En este sentido el exilio fue terrible: confundid,

desvirtio y revaloré la historia real de EG.

Los desencuentros también se dieron en México y algunos integrantes se vieron forzados a
retirarse del conjunto (en 1979), a hacer una vida lejos de Uruguay y lejos también de sus
compafieros, a exiliarse por sepunda ocasién. Esto se dio debido por lo menos a dos posturas

diferentes, los que creian como Rubén Yifiez lo explica:

17 Me refiero a elementos que se les unieron durante el exilio debido a que provenian de otros grupos o eran la pareja de slguno de ellos o
eran exatumnos de su escuela de arte deamitico.
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[-] En el exilio, El Galpén no podia ni debia ser un teatro mexicano mas, smo un
teatro uruguayo que cumpliz una funcion distintiva a la de los mexicanos, mas alld de
que ambos practicaran el mismo arte, y que en aspectos estéticos, artisticos e incluso
organizativos, mtercambiaran experiencias|...] La tarea de El Galpon, a diferencia de los
teatros mexicanos, que debian asumir su funcion global, no era la de juzgar en la
complejidad de todas las contradicciones de su pais anfitridn, sino la de ganar a todas
sus expresiones democraticas para el aislamiento y derrocamiento de las dictaduras
fascistas, y especificamente la uruguaya ( Conjunto, 1989: 12).
Contrapuestz a la postura de aquellos que estaban convencidos de que bien podrian continuar su
labor cultural y educativa en México con y para los mexicanos, era iempo de acercarse y compartir
sus experiencias con Latinoarnérica, aceptarse como latnoamericanos. Esto no los harian menos

uruguayos ni menos combativos, que no por ello dejarian de lado sus convicciones, su deseo de

justicia, libertad y progreso. Tenian mucho que ensefiar y mucho que aprender.

No debian olvidar que su compromiso primordial era con el arte teatral y no con la politica, que
tener cualquier posicién politica era un asunto individual y que esto no debia determinar el rumbo
que el grupo tomara, los estatutos eran claros a este respecto. La mayoria optd por la primer

propuesta y asi continud enfilando su labor antifascista hasta el momento del regreso.

Con respecto a la estética que el grupo empleé durante estos afios no se encuentra ninguna nueva
propuesta, su trabajo es el mismo que venian haciendo desde Uruguay: en cuanto a la técnica actoral
Stanislavsky: teatro realista, psicoldgico y Brecht: teatro épico. En cuanto a las obras dramaticas su
tendencia segufa siendo universalista con un énfasis particular en los textos latinoamericanos. No

hubo experimentacion vanguardista, ni antes ni durante el exilio, no era una de las metas del grupo.

Su teatro se caracterizb por ser un teatro de metrépoli, utbano, popular — a la manera francesa -,
entusiasmado por educar a su pueblo, inculcarles el gusto y la pasion por el arte teatral reflexivo; de
tendencias progresistas; humanistas, preocupados por integrar los elementos populares propios de su

gente: la musica, el baile, las coplas; por ponerse en contacto con ellos desplazandose directamente
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hasta donde ellos se encontraban: en los barrios, en las plazas, en los centros de trabajo, en las
escuelas; propiciaban el surgimiento de una dramaturgia uruguaya pues la consideraban como el
fundamento del arte teatral; respetaban al director y al dramaturgo como las figuras responsables de
la calidad del especticulo escénico; peleaban por el reconocimiento de la autoridad ganada a través
del desempefio artistico o gremial sobresaliente y por ello estaban interesados en capacitar,

especializar y profecionalizar a todos sus miembros.

..... EG no ingresé realmente al mundo de la creacion colectiva®, - aunque a algunos de sus
especticulos les colocd ese membrete — porque para EG el trabajo teatral en si ya tenia implicita Ia
connotacién colectiva pero era necesario que alguien capacitado - el director-, especializado,
orientara la labor para que el producto fuera una cbra de arte.

Al grupo se le hicieron en México criticas a este respecto, nadie dudaba de su posicién ideolégica,
de su capacidad teatral y actoral pero, su actividad escénica se decia, estaba anquilosindose. Fl
cuestionamiento, por parte de algunos criticos teatrales, vino sobre todo después de la puesta de
Humbolt y Bolivar del aleman Klaus Hammel (ver apéndice 4), aunque Atahualpa, como muchos

otros galponeros, no opinaba lo mismo:

A veces hay vanguardias formales, pero si usted las analiza son la retaguardia ideolégica. |..]
podemos tener el teatro mids exquisito y qué éste sea una contradiccién flagrante con la vida,
porque, ademds, es para una minoria muy reducida. [..] A nosotros nos interesa proponer una
reflexién sobre la vida, pama que quien la vea la cambie. [..J Nosotros no tenemos la verdad
absoluta, s6lo tratamos de ser fieles a un teatro que lumine al pueblo, para que cambie el
mundo, los propios hechos dirin si nos equivocamos (Pineda, 1995: 109).

18.5i aceptamos que El Galpon incursiond en esta propuesta estética mucho antes que otros grupos latinoamericanos cuando implementd
su Seminario de Autores :Eotunnos que redlizé una busqueda por estos caminos, pero munca la llevo a cabo con la perspectiva que lo
hicieron otros grupos latinoamericanos durante los aiios 70 ché):;dﬁcamente el TEQ), ni con la misma técnica por lo cudl prefeimos negar
su participacion en este maovimiento teatral para evitamos ¢ dir los témminos y las épocas.
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3. El Galpsn regresa a Uruguay.
Atahualpa del Cioppo volvi a Uruguay el primero de septiembre de 1984 pues ya existia en el pais

un clima de mayor libertad de expresién y de reunion(Allier, 1995: 138)7 y para octubre de ese

mismo afio el elenco de EG estuvo de vuelta en su tan afiorado pais.

Desde este momento EG comenzé 2 presentar su repertotio en salas que les fueron prestadas o
arrendadas y en marzo de 1985, el primer decreto del nuevo gobierno fue la devolucion a la ITIEG
de la sala 18 de julio, su sala. Después de efectuar las reparaciones necesarias la sala se reinauguré con
la obra: Artigas, General del Pueblo dirigido por Atahﬁalpa del Cioppo y César Campodédnico. Al

evento asistieron autoridades y se realiz6 en un clima de gran fiesta popular.

A partir de este momento l2 ITIEG encamino sus pasos hacia la habilitacion de todo lo que habia
sido antes del exilio: reorganizé su Escuela de Arte Dramitico, el elenco de titeres, el semmario de
dramaturgia, una campafia de socios; ademas de luchar por conservar su profesionalizacion —

alcanzada durante el exilio — y sus ptincipios de teatro independiente.

Esta nueva ITIEG, Ia del retomo a Uruguay, la que trabajaba junto con el PCU, la que “se
convirtié en simbolo de las vicisitudes del teatro uruguayo™ (DiGgenes, 1986: 200 ) se uni6 a los
demias grupos de teatro independiente para ver renacer a la FUTI y a su vez al movimiento teatral
independiente uruguayo compuesto por integrantes nuevos y veteranos que se mantiene en pie hasta

nuestros dias.

Sin embargo, hablar mis extensamente de todos estos afios de exilio y encontrar concretamente los
aportes que proporciond esta institucion al medio teatral mexicano constituiria un matenal para otra

investigacion. Es necesario recordar que los objetivos que dieron pie a este trabajo fueron:

¥ Fl famoso No que tiunfé en el plebiscito de 1980 marcd un limite ala dictadura y un rechazo que empezaria a mostrar sus frutos. En
1983 las elecciones internas prepararon a las redes y ya se sabia que a fines de 1984 habria elecciones nacionales a medias con dgunos
partidos y dirigentes paliticos prohibidos, otros aim en prsiém.

75



a)Conocer la historia de la ITIEG y con ello entender por qué forma patte de los grupos de teatro
independiente.

b) Identificar las principales diferencias organizativas, ideolégicas, artisticas y de funcionamiento de la
ITIEG antes y durante el exilio, para entender si la mstitucién contnué la labor que inici6 en Uruguay

o si se vio obligada a emprender un nuevo rumbo.

c) Reconocer los elementos que favorecieron, para que la labor del grupo, permitiera crear el mito de

la ITIEG. Por qué y para qué se mitifico a ésta Institucién Teatral durante el exilio.

Este capitulo nos muestra los cambios que sufrié EG durante el exilio y a su regreso 2 Uruguay. Fl
Galpén murié durante la dictadura y volvid a renacer a su regreso a Uruguay, igual que el teatro,
renact en otra época y con un nuevo rostro. Durante el exilio atraves6 por una etapa de transicién del

apartidismo al partidismo, de su politica cultural a la politica cultural del partido (léase PCU).

®
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CONCLUSIONES.

En la historia del teatro [latinoamericano} minca un grupo habia sido elevado a
niveles tan paradigméticos y simbélicos de lo que es ef exilio. Alrededor de El
Galpén se ha constniido una leyenda que para muchos raya en la exageracion.

{.} Sin embargo, es insoslayable que El Gapén parece haberse detenido en un
estlo de representacién que para muchos es caduco, parz otros esti en
transicién hacia nuevas formas y para otros mis es o apropiado para la linea
politica del grupo. (Pineda, 1995: 231).

El exilio viene a ser el lugar de la melancolia, del dolor, de la afioranza, de la rabia, del
resentimiento, del desacomodo humano (material y psicoldgico) propicio para el desencuentro. Los
desacuerdos, el malestar, la inseguridad material generan temores, conflictos irresolubles, cambios,
etcétera, y todo ello, puede afectar profundamente los lazos amistosos, las relaciones de trabajo y, en

un momento dado, los objetivos comunes hasta el punto de que los miembros de un grupo humano

recorran caminos intransitables.

EG no ha sido la excepcion, ain antes de emigrar, durante el recrudecimiento de la situacion
tepresiva que se vivia en Uruguay comenzaron a resquebrajarse las relaciones entre algunos de sus
miembros. Es en momentos como este cuando tener una posicion ideologica determinada y
defenderla por considerar que es lo adecuado, aleja o acerca a los seres humanos; motiva los
desencuentros y los llena de subjetividad, de emociones contradictorias, termina con la amistad, con

la confianza, con el compafierismo, con la actitud solidaria.

Se ha hablado de la actividad artistica e mnstitucional de EG pero no asi de la conflichva tdividual a
la que se enfrentaron sus miembros. Primero, porque no es el tema de este trabajo de investigacion;
segundo, porque es innecesario ventilar esos conflictos o hacerlos del conocimiento publico pero, lo
que si es necesario es recordar que cualquier grupo teatral esti mtegrado por seres humanos y que las
desavenencias de éstos pueden motivar cambios cualitativos en la actividad teatral o generar la

desaparicion de la misma.



Al acercamos a esta historia de la ITIEG no debemos olvidar que el trabajo pone un énfasis
particular en entender a EG como institucién cultural y no exclusivamente el aspecto escénico del
grupo. Podemos observar que la institucién tejié una red inseparable entre su labor artistica
(educativa)' y su labor gremial (estatutania) pues nunca perdié de vista el objetivo que se habia
trazado desde el inicio de esta travesia: edificar una instituciéon cultural (de rasgos humanistas) que
educara teatralmente a las clases populares. Por ello, el funcionamiento de la misma, cotre entre estas
dos lineas paralelas enriqueciéndose y fortaleciéndose una a la otra, con la intermediacién de todos
aquellos ciudadanos a los que lograron convencer de la importancia de esta empresa. Su apoyo fue
decisivo para alcanzar la meta que se trazaron.

Mientras sus actividades culturales se desarrollaron en Uruguay, el Consejo Directivo de la
mstitucion (ademds de cada una de sus instancias jerdrquicas) estuvo integrada por elementos
comprometidos y apasionados con su labor (desde 1949 hasta 1975). Este compromiso los obligd a
respetar y hacer respetar sus estatutos, su linea de trabajo no cambié, se mantuvo firme y sin
conflictos que atentaran contra la disolucién del mismo. Por el contrario, supieron como conducir a
su asociacién hacia un crecimiento agigantado, alentados e impulsados por su publico. Esto dio
como resuitado veintisiete afios de trabajo ininterrumpido e inagotable. La ITIEG enfocé sus
esfuerzos no solamente al crecimiento del movimiento independiente en el Uruguay y la Argentina,
(son ejemplos de esta labor FUTI y DAUTI), sino con la mira puesta en latinoamérica para formar
nuevas organizaciones que coadyuvaran a la integracién de un movimiento teatral latinoamericano.

Durante estos afios EG estuvo acompafiado por todos los grupos que formaban el movimiento
teatral independiente uruguayo. Todos ellos se encontraban aglutinados en fa FUTI, juntos para

emprender una actividad teivindicatoria de la funcién que el arte y la cultura podian desempefiar en

1 Similar a la de algunos grupos mexicanos de los afios 30: Teatro Ulises, Toatro db Orientarién, Escolares def Teatro fueron el nacimiento, en
México, de concepciones testrales rotundamente transformadoras que persipuieron y buscaron modificar cualitativamente 1a presencia del
teatro como cultura al brinddndole 4 piblico una orientacion respecto a las artes del teatro y por ello sy intencién era educatva Hicieron
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la transicion hacia un nuevo sisterna social. Mantener unidos a grupos de diferentes tendencias fue
producto de una lucha ardua y dificil que el golpe de estado en Uruguay corto de cuajo, los condend
a mterrumpir su continuidad histérica; los soterré.

La dictadura militar de 1973 vino a ser el huracin que devasté Uruguay y en ese desastre se
encontr6 envuelta la ITIEG, fue arrasada material y humanamente. Los miembros mas perseguidos
de la institucién fueron aquellos que estaban afiliados al Partido Comunista® y fueron éstos, en su
mayoria los que llegaron en compafiia de nuevos integrantes® a nuestro pais para “reconstruirla”
aqui. Otros galponeros ya habian emigrado 2 Cuba, Venezuela, Costa Rica, Argentina, Espafia 'y
algunos mas, los que pudieron, se quedaron en el Uruguay para integrarse a otros elencos, o para
crear nuevos grupos y en su defecto, dejar momentanea o definitivamente el arte teatral. Esto era lo

que implicaba adaptarse a reglas restrictivas de convivencia social.

..... El exilio trajo consigo el mito de Atahualpa del Cioppo como fundador y organizador de EG,
como figura medular del conjunto. Pero el mérito de Del Cioppo fue exclusivamente su gran
capacidad creativa como director escénico, lo demis se debié a un trabajo conjunto de dirigentes,
integrantes, aspirantes y socios de la ITIEG. En este sentido el exilio fue temble: confundié,

desvirtio y revaloro la historia real de EG.

Los desencuentros también se dieron en México y algunos integrantes se vieron forzados a
retiratse del conjunto (en 1979), a hacer una vida lejos de Uruguay y lejos también de sus
compafieros, a exiliarse por segunda ocasién. Esto se dio debido por lo menos a dos posturas

diferentes, los que creian como Rubén Yifiez lo explica:

un teatro universalista porque entendieron que la esencial tradicién del hombre no sdlo es su pasaje natal sino e terdtoro del mundo. Luis
Mario Schueider. Fragua y gesta del Teairo experimsental en Méxieo. México: UNAM, 1995. p. 9.

2 El anticomunismo se extendié como represién de toda manifestacion de disenso en o orden establecido; el insurgente es el enemigo que
debe ser no simplemente derrotado sino mateddmente “sacado de escens”. Francisca Flena Diaz Cardona, Fuersus Amadas, Militarioon Y
Construccion Nagonal En Améncs 1 ating, UNAM. 1988 p. 120

3 Me refiero a elementos que se les unieron durante € exilio debido a que provenizn. de otros gnipos o eran Ia pareja de alguno de eflos o
eran exalumnos de su escuela de arte dramitico.
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[..] En el exilio, El Galpén no podia ni debia ser un teatro mexicano mds, sino un
teatro uruguayo que cumplia una funcién distintiva a la de los mexicanos, mas alli de
que ambos practicaran el mismo arte, y que en aspectos estéticos, artisticos e incluso
organizativos, intercambiaran experiencias|...] La tarea de El Galpon, a diferencia de los
teatros mexicanos, que debian asumir su funcién global, no era la de juzgar en la
complejidad de todas las contradicciones de su pais anfitrién, sino la de ganar a todas
sus expresiones democraticas para el aislamiento y derrocamiento de las dictaduras
fascistas, y especificamente la uruguaya.*

Contrapuesta a la postura de aquellos que estaban convencidos de que bien podtian continuar su
labor cultural y educativa en México con y para los mexicanos, era tiempo de acercarse y compartir
sus experiencias con Latinoamérica, aceptarse como latinoamericanos que esto no los harian menos
uruguayos ni menos combativos, que no por ello dejarian de lado sus convicciones, su deseo de

justicia, libertad y progreso. Tenfan mucho que ensefiar y mucho que aprender.

No debian olvidar que su compromiso primordial era con el arte teatral y no con una postura
partidista, que esto era asunto individual y que no debia determinar el rumbo que el grupo tomara,
los estatutos eran claros a este respecto. La mayoria optd por la primer propuesta y asi continué

enfilando su labor antifascista (con tintes partidistas) hasta el momento del regreso.

Con respecto a la estética que el grupo emple6 durante estos afios no se encuentra ninguna nueva
propuesta, su trabajo es el mismo que venian haciendo desde Uruguay: en cuanto a la técnica actoral
Stanislavsky: teatro realista, psicologico y Brecht: teatro épico. En cuanto a las obras dramaticas su
tendencia seguia siendo universalista con un énfasis particular en los textos latinoamericanos. No
hubo expenimentacién vanguardista (en el sentidos mias restringido del término), ni antes ni durante

el exilio, no era una de las metas del grupo.

Su teatro se caracterizo por ser un teatro de metropoli, urbano, popular — a la manera francesa -,
entusiasmado por educar a su pueblo, inculcatles el gusto y la pasidn por el arte teatral reflexivo; de

tendencias progresistas; humanistas, preocupados por integrar los elementos populares propios de su

4 Conjunto N° 79, abril-jumio, 1989. La Habana, Cuba Rubén Yifiez. Las odbo afos de exdlio de Ef Galpon. p. 12.
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.gente: la misica, el baile, las coplas; por ponerse en contacto con ellos desplazandose directamente
hasta donde ellos se encontraban: en los barrios, en las plazas, en los centros de trabajo, en las
escuelas; propiciaban el surgimiento de una dramaturgia uruguaya pues la consideraban como el
fundamento del arte teatral; respetaban al director y al dramaturgo como las figuras responsables de
la calidad del especticulo escénico; peleaban por el reconocimiento de la autoridad ganada a través
del desempefio artistico o gremial sobresaliente y por ello estaban interesados en capacitar,

especializar y profesionalizar a todos sus miembros.

..... EG no ingres6 realmente al mundo de la creacién colectiva®. — aunque a algunos de sus
especticulos les colocd ese membrete — porque para EG el trabajo teatral en si ya tenia implicita la
connotacion colectiva pero era necesario que alguien capacitado, especializado, (el director) orientara
la labor para que el producto fuera una obra de arte.

Al grupo se le hicieron en México criticas a este respecto, nadie dudaba de su posicién ideolégica,
de su capacidad teatral y actoral pero, su actividad escénica se decia, estaba anquilosandose. El
cuestionamiento, por parte de algunos criticos teatrales, vino sobre todo después de la puesta de
Humbolt y Bolivar del alemin Klaus Hammel (ver apéndice 4), aunque Atzhualpa, como muchos

otros gaiponeros, no opinaba lo mismo:

A veces hay vanguardias formales, pero si usted las analiza son la retaguardia
ideologica. [...] podemos tener el teatro mas exquisito y qué éste sea una contradiccién
flagrante con la vida, porque ademds es para una minotia muy reducida. [--] A nosotros
nos interesa proponer una reflexion sobre la vida, para que quien Ia vea la cambie. L]
Nosotros no tenemos la verdad absoluta, sélo tratamos de ser fieles a un teatro que
ilumme al pueblo, para que cambie el mundo, los propios hechos dirdn si nos
equivocamos (Pmeda, 1995: 109).

La intencion de la sintesis anterior es recordar, en términos generales, los aspectos de mayor

importancia sobre la labor que la ITIEG desarrolld tanto en Uruguay como en México.

5.5i aceptemos que El Galpén incursiond en esta uesta estética mucho antes que otros grupos latinoamericanos cuando implemento
su Su:r;naﬁo de Autores sgnos que realizd unaprggsqueda por estos caminos, pero nunca la llevo a cabo con la pe:spectivpa que lo
hicieron otros grupos latinoamericanos durante los afios mcé:ﬁdﬁcmnente e TEC), ui con la misma téenica por ko cual preferimos negar
su participacion en este movimiento teatral para evitamos dir Jos términos y las épocas.
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Consideramos que una historia de! Teatro Latinoamericano puede construirse tomando en
consideracién los procesos dramatirgicos y las técnicas actorales que los grupos de teatro utilizan
para realizar sus puestas. Es necesario profundizar en la histotia de cada uno de los grupos que ha
dejado huella en el teatro de nuestro continente, desde su posicion estética e ideoldgica hasta sus
aspectos organizativos y de funcionamiento, sabet potqué, para qué, como crean sus especticulos y a

que piblico van dirigidos, desde los grupos mis antiguos hasta los mas recientes.

Este trabajo me ha permitido constatar que la estética teatral que empleaba la  ITIEG estaba
intimamente ligada a la ideologia que dio como origen al movimiento teatral independiente uruguayo
¥y que ambas se hacen presentes en la técnica actoral que se empleaba en cada una de sus puestas en
escena, también nos ha permitido identificar & mitificaddn como una necesidad humana que puede ser
empleada de miltiples maneras para alcanzar diferentes objetivos; en este caso, se utihzd para
identificar a la ITIEG como el ejemplo a seguir de una labor artistica y cultural encomiable; como
portavoz de la luch.a latinoamericana contra las dictaduras militares en el continente. Por otra parte
observamos que algunos de los miembros y algunos otros criticos teatrales olvidaron reconocer la
labor de todos y cada uno de aquellos que se esforzaron tanto para alcanzar este reto y le adjudicaran
los créditos de este trabajo de décadas a un sélo hombre al concederle a la actividad escénica una
mayor preeminencia sobre la actividad gremial; esto ha permitido que se identifique a EG como uno
de los precursores del Nuevo Teatro Popular Latinoamericano sin aportar pruebas que lo muestren
como tal, ademas de que el término en si (NTL) es muy ambiguo y. al parecer en lugar de mostrar los

grandes logros de EG los oscurece y enturbia.

Al término de éste trabajo podemos decir que los aportes al medio teatral latinoamericano de la

Institucion Teatral Independiente El Galpon y su importancia historica radican en:



Y

2)

3)

La labor de la Institucion Teatral Independiente F} Galpén (ITIEG) evidencia al teatro como
una expresion cultural opuesta al régimen imperante y muestra también que el régimen
desarrolla una politica cultural dominante genera espacios propios de expresién como una
forma de legitimacién. La Institucién elaboré un proyecto donde debian integrarse las
expresiones culturales como parte de la transformacién social, aqui es donde radica la
importancia de la ITIEG, pues sitvieron su objetivo era servir como engranaje de las

condiciones socio politicas del Uruguay a través de su actividad teatral.

El Movimiento Teatral Independiente Uruguayo emplea al teatro como un elemento de
cohesién social al integrar un teatro popular donde se crearon especticulos de gran calidad
artistica con un marcado acento politico, no partidista ni proselitista, que condujeron a su
publico hacia la reflexién; un movimiento teatral que empled los momentos coyunturales para
impulsar expresiones artisticas de gran trascendencia cultural, empled la prohibicién como un
elemento de creacion. La Institucion Teatral Independiente El Galpén hace suyos estos
planteamientos y dando pruebas que ellos poseian un proyecto de vida; un proyecto teatral;
un proyecto para el cambio social que pretende incidir en el sistema social uruguayo a través
de la relacion que establece un especticulo teatral con su piblico, plasma sus objetivos, sus
lineamientos de trabajo y convivencia en los estatutos de la ITIEG y, al ponerlos en prictica
en su desempefio cotidiano, en su preparacion artistica y teatral se vuelven una muestra
tangible de que el trabajo colectivo planeado e inteligentemente organizado enaltece a los seres

humanos y les brinda una postura politica clara y consecuente con la labor que desempefiaban.

Podemos identificar a la Institucidn Teatral Independiente El Galpén como un proyecto que va
mas alli de la prictica teatral. El teatro seri el punto de contacto para reunir a un piiblico

simpatizante que posteriormente forme parte integrante de este ambicioso proyecto: generar
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educacién, cultura y bienestar para las clases mis desposeidas que les permita tener una

participacion social consciente, critica y democritica.

4) El Galpén (EG) sufnid cambios durante el exilio y a su regreso a Uruguay. El Galpén mund
durante la dictadura y volvié a renacer a su regreso a Uruguay, igual que el teatro, renacié en otra
época y con un nuevo rostro. Durante el exilio atravesd por una etapa de transicion del
apartidismo al partidismo, de su politica cultural a la politica cultural del Partido Comunista

Uruguayo.

Estas conclusiones nos permiten mostrar la necesidad que existe en el medio teatral
latthoamericano de realizar mas investigaciones que nos acerquen a conocer mas a fondo las historias
de cada uno de los grupos teatrales que conforman nuestro continente. El teatro y los teatristas las

necesitamos.
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Lrt. 1°) En Montevideo,oapltal-do la Repdblica Orxontal del Uruguay.ﬂ ina
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+ne Agociacign densminade Tnetiiucidn Testral "EL GALPON", dcjando
oonestanola que la minMa, donarrolla aotividades deode ol dee dv ae-
tlembre deo mil novecieatos ocuarenta y nuevé.u ] .
Art,” 2‘)_Sua actividadas‘primo?dialea perdn la reslizpoldén de espoctdoun-
“loe teatrales de elavado nivel artfntico,le intensificnoisn del en
tudio y la prActisa del teatro ¥ arten afinee yya travds de gllo,
= . el desarrolle de ure vasta y permanente obra de educacidn y oultu-
-ra.Constituyen principlos bdsioos da toda au labor,por les que re
gard aonpecuantemente: .
- 8) Por une oultura duténtfcamente‘pupulnr ¥ nanlonal,-
. b} Por. ls nbtonoclsn ¥ defensa de itndas las condiolones y garantfan
nagusarias .en lo wnterial,jurfdioo,nontal y moral,que  peraitan
, . 8l inteleotual y al artiata realizar oficazmento su labcr de ep
tudio y oreacién y faoiliten y eetimulen el anoceso fe todoe loa
axctores scolales a lasm fuantes de la cultura,.- .
6) Por una labor canjunta d¢ los -Intelectuaies,los artiotas ¥ ei
pueblo,e; torno e la soluocidn integral de todoe loa problemas
que afsotan la culturae,- B
+ 4) Por un anplio y activo intercambio cultural en lo nacional e in
tornacional,base fundnmental para la somprensidn y amistad de
loa hombrea y lous pueblos.-~

Art, )9) Se mantendrd ajena a toda tendencia polftica,religiosn o filOQﬁ-

. fioa,pero luchard por la liberuad la Justicie y la culiurn,-

Arts 4°) Como prinoipio demoorétiou,an todon los casoa la minorfa acatard
-las sepisiones de la moyorfa ¥ log organiancy infuricres,lnd deot~-
alonea de lom superiorous,deatre del orden jerérquioo oatatufdo,-~
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"DE-LOS INTEGUANTES ACTIVOS Y ASPINANTES ' .

Arte 5°) Serdn oonsiderudos Intograntas Aétivoa,nquallna personas mayoras

de 18 afios que habiende scliocitado al Consejo Dirsctive y por un-

) syt crito pu admlaidn como Aspirantes,hsyan ounplido por lo mencs seln

Ve mesea de éctividad coﬂf!nua,contados desde la fecha do gu ncepta-

olidn por el C, Directivﬁfy fueren ratificados poer la Asamblea, de

aouorde a las disposioionas dol Art, 13,-

Art, 5") El Integrante hotive entd obllgado a:

8) Aceptar los principins de la Inatitucién,luohar por elleoe y ha-
oer eumplir todas las disposioiones estatutarina, no  pudlande
alegar au dosoonocimiento.- ’
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ﬁiéndoao.en cod) cado 4l se autoriza’o no la prencnoia an Ine lo-
oales socialen.La ruspensiéa parcial supone 1. prohibiéidn do aee-
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ra.la responsabilidad que cabe .a algin Intogrun?u Aaotivo,8l orga-
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dagretar la suspendién prevantiva,por un plazo mAximo-de 30 dfday
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Jato a toden ‘lee dieposiciones que rigen parn el Aspirante.Bn ca-
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transourridos doce meses doade la realizacidén de ecata dliima Agam
“blea.- e
Art. 13°) Los Aspirentes cumplirdn un per!cdo de seis meses oomo minimo da
aotividad nontinna,al ¢abo del oual 1a Asamblea ratifionrd o no
BY admihidn como Integrante infivo'd”reaolverd el cumplimionte de
un nueyo’ perlodo de hasta pels mescs a cuyo tdrmino tomard deci-
eidn darinitiva.- : o
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‘das las obligaciones que rigen para el Intogrante Activo,-

- . .~ - CAPITULO TII
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Art. 15°) Sordn So:ioa Actxvoa todas nquollas personea gue hablando aclici-
tada por asorite au admiaidn en jal categorin y alendoe aceptndon
por el C. Direotivo,uporten por lo meNnoo la cunta mfn:ma mensual
en oraotivo aprohada por la Aaamblea.-

Art, 16’} Son durenhas de los nooioa Activoa: ) )

' a) Goncu:rir a lae ﬂeunionen Genernles participando en lao diocu-
) aidn.~" ) .
h) Elevar'solicitudaa ini iutivae ¥y rocomendncionos al €, Directi
vo,que proppndan ul muJarnmiento y deaarrollo de las activida-
dea.- .

t o) Velar por ol cumplim|ento del presepiq Estatuio,-

d) Hauer uso de todos 123 beneficios y derachns qua 1z Institn-
oidn otorgue a los mlsmoa.-

Art. 17“) Lasg cuntas uarﬂn abonadas naa corriunte no pudiondn haovr uso do
losa benefioiou ¥ darechon qui corranpondnn al Secic Aotive , todo
aqual’ que ude. i una o méds cuotqa.-

Art. 18“) Una vez al ah LOF 10 menou entre los mesca do enéro o fohrero,ac

.- P e .....i,;l;;.ulsmi-l..:..&-;;..-.._.. L e enweat —
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recalizard una Reuniéu Ceneral de Socioce Activod,en I que ne dn-
réd giurn a la Hamoria y Balanc: ssunl,selinformard eebre  lee
pl  :a futuros y ae digeutirdn discintes agpectan  concerniuiiten
& la actividad de 1s Institucidn.52 clegirdn tren nicwbros como
ofnimo encargados de firmar ol acte,redactar ¥y dar ourso o lng
- recomendaciones o petitoriva votados y toumar a su onrgo  todas
las: gesticnas que ‘en dicha reunidn® se- hubiers reguelto realiznr
+ ante laa autoridaQGa do 1a Inatitucién,-
Arty 19°} ‘A molicitud del C. Directivo o de un mfniro del 5 % del totul du

Socion,podrd convecaras. on ounlquicr momento uni Heunidn Senerol

para tratar- cualquier problems’ relative & la Inatitucidn, -
Art, 20°) La Inbtitucién propiciard la participacisn de lgs Socion Activoa
) on dob distinton hupcctoaféél movimiento,reflizando reuniones PO,

riddicas con los mismos, informindoles de todas las reveluciones

- ¢« y aotividades,oconsultando asiduamants su opinién,-
b uu‘ .- .' ot * . * . = LA N S
_ ) CAPITULG
’ - T na 108 onc,yn.,mos PRINGIPALES o ‘

-Art. 21°) Lon Organiamoa Princlpulee ge la Inutitucidn jor11quicamante aon:

, . c ;_Asambloa.coqaral Conscjo Directivo,Comisionen Luntrnlea‘y Secclg
" . . ned. - :

| Art. 22°) Eatos organiamos tendrdn applin autonomfa o iniciativa dentro de
' au oqmpetnncia,an el maroco de 1na dispogiciones , cotatutarias y

- rosolucionea superiores y de loe principioa y oriuntacidn  gone-
B ral de la Institucidn.-

: Art, 23°) E1 Consejo Directivo, las Coniplongg Centraluo y 1las Seocinnen,dy

berdn informar umplla y pericdlcumento de ou gestidn,llevardn ra

-

1 i eaam

v taﬂ do sus reuniocnes y rasolucioﬁea Yy scslonqrdn pox lo monou u-
. na’ veg oada quince dfas.< ‘ ' '
Art,

24°) Todo organismo puode aplicur sanciones a sun mluuhlos; huntn la
nulpe;alﬁn dol oargo gque deaempeﬂen en el mlnmo.ui ‘el miowbro pa
ra ol oual se proponen aano*onon integrure “un Orgﬂniamn superioer
ae le elevard dicha proposicién para que rnqunlxn.hu' sunpenaidn
total LLAY puede ser nplioadn por el C. Directivo 0 la Asanmbles,
En todos loa canos se ndmltirﬁ apelacién ante el orgnnismoc inmi-
dtato auperior solamente quién podrd en definitiva deoidir ¢ vl

) ’ " var los Antecedentes ei 1o orea necesario.- '

.- Ari. 25%) En ningdn caso loa Aspirantes podrén aplienr sqnclonoq a loa In-

v ; tegrantes aunque podrdn proponerlas o los organiamos auperior-

. En el miswo caso se hallen les Colaboradores rﬁspucto a lou Taty

grantes Aotivos y Aaplrsnten.-'

Art, 26°) brevia solicitud del intLleando cualqulorn do loq orgrnismes Jrn

de concador licencia a ous’ mlumbroa dal cargo quu ocupen  eon ol
O nlamo, Las licencias totalet o on law gotividndes guquﬂluq s

podrﬂn ser concedidas por ul C, D\ruotxvo.—

' et
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Art,

ATt,

Art,.

Art, 3

1?‘{

Art,

Apéndice 1: Estatutos de s ITIEG.

(5)

CAPITULO -V
Cop CAPITULO ¥
’ DE LAS AS AMBLFAa ;EWFRAU

- -~
27°) La Aqamblea e8 la autoridad scbcrana ¥y podrﬂ resolver sobre todo
asunto relative a la Inatitucidn siendo sun rLaoluonnea obliga-
torias para todou loa miambroa ¥ organismas, -
é8°) Formerdn parte de la Asamblea:los Integrantes Actives qus tun-
.drdn derecho a voz y vote ¥ 1ds Aapirantos guc tendrdn derccho o
YOZ.e~ . e - RN
29°) Toda Asamblea quedard constituida con la prueencin de los .dos
teroios.del total de los Integrantes Activon.31 media hora dea-
pude de la hora de convocatoria no se hubiere Jogrado el querum
necesario,se hard una scgunda convocntoria dentro de los onho L
as posteriores,en ocuyo caso-ae¢ reunird con el ndmero do Integran
tan Activos presentes,smlvo excepcionca entatufdap, -
0°) La oonvocatoria s Asambloa se hard con cinco dims de antalacidn
como minimo.En asuntos urgontea a impontergables,debidamente fup
"dadon,podrd reducirse hasta los dos dfaa.En todos los oazos un
—m‘hasagurard—la presencia de todos los Integrantes Activoy y Aapi-
rantas,mediants citaciones peroonales,informucién gesorita a Ing
organisnos e inclusidn en la cartelera social,-
31%) La kaqmﬁlaa_dealanard entro los Intograntes Activoa preaenieu.un
-JPresidents,un Secretario Y un VYooal,que oconstituirdn 1la Meoan y
oconjuntamento ocon-doz Integrantesn Actives elogidon a una solo
+ efeoto,firmardn el acta.- i
32°) .La .Asamblea Be rounird en sosidn ordinaria un los meses do wnero
y Junio de cada aﬁo.Si pasado ese plazo el C, Dirﬁctivo no la con
w vocaao.oinoo ‘Integrantes Aptivos podrdn hacerle por sf mismou.-

Art, 33°)1La Apamblea sme reunird en- gasidn extraordinaria cuande asf{ 1lo
- DN )

rusuelva al C, Directivo "o a solicitud de un minimoe de cluco In;

e taaruntes Activyoa,Si.el (. Direotive no la cenvocnne dentre de
" los quince dfas poateriores a diocha solicitud,los Integruntos A

“tivoe firmantos podrédn convocarla por saf miomoa,-

Art.‘)4fJ.En.1ae Asambleas Extrsordinarias sélo podrdn tratarse loe naur.

. toa motiva de la eonvocatoria.-

Art, 35°) Cuslquler Integrante.Aotivo puede nolicitar previumonte y  ante

81 C. Directivo,la inclusidn de un asunto en el Orden del T T}
biendo fate acceder a elle.los asuntos se incluirdn por eorden Ao
prosentacidn.El Orden del Dfa so cnombezard -necesarinmente con
la leotura del acta anterior y el informe del C, Dircotivo . la

‘.Asnmhlcu no puede alterar al orden de los asuntoa ni owmitir nin-
guno de ellos.En las Asambleus Quuanariag se inclulrd en dlt:ue
tdrmine ol tama Asuntos Varios,en el quo padrd tratarse gual-
quier asunto quo un asamblefula pluntee y cuya discusibn  ses -
ogptuada por la Asumblea, -

Art, 36°} Toda resolucidn de 1a Asambhlea adnitird un primer yvacurso de re-

oonsiderncién por ante la misme @ solicitud Jdol C, Direotivo o
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Art, 37°)

Art, 38°)

Art, 39°}

o Apéundice 1: Estotutos de b ITIEG.
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da un mfnimo de cinco Intagr1ntca ALthOq.ule podrin rntuntenran
nuavoa racurans e reconqLderHcldn con la uprobugtdn unfdnize de
los wiembros del €. Dlraot;vo o a8 solicitud de un ofnimo de la

mitad mda uno de los Integrantes Activeo, -

" CAPTITULO VI )

DEL CQESHJO DIKECTIVO

El €. Directivo serd la midximm autoridad luege de lu Ausamblen.Du
rard dos afles on sua funcioneu.Estard integrade por un lHecreta-
rio General y un minimo do cuatro Secretario de Comisiones Cen-
t?alon y tendrd las siguienten facultades: !

.a) Orientar,dirigir ¥ Bupervisar todu actividaud e la Institu-

ckdn,w i . .

b) Custodiar los fondos ¥y distribuir las finanzas,pudiendo cons-
tituir rubroa para cada orgunlamo,reglampntando su adminiotrs
oidn. - . . ' . A . !

p)-Interpretar el presente Estatuto,vigilando su fiel cumplimien

— _to corroapondiendo la intorpretac;dn en dltima instancia a 1s
,,Asamblaa.- et

‘d) Convdcar las Asambleas Ceneralea de Integrantes Activos y As-

plrantea ¥ las Heuntones Ganeralea de Sociocs Activoa,-

¢) Conslderar las solicitudes de Aspirantes’y do Socios Activos.

r} Rapreagntar legalmente a la - Institucidén en todos Yos canos,
por intermedio ‘de las'peraonas'indicadaa en loo Arts. 44° ¥y
450,200 :

g) Efectuar los nombramientos,seleccidn,distribucién o romocidn

* de los miembros de los demds orgenismos y de  los funcionn-

rios;> - SR

h) Instituir los beneficios L<va 1oc Socios ACthOB y reglamen-
tar su:uso.-~ .

i) Organizar la actividad y funcionamiento de los arganismon in-
feriores y promover y/o autorizar la ereacidn de olros orgu-
niamos aeaundarioa,nseuorus o de accidn complementaria, de cu
ye gestidén se hard responsable al organismo principal quo.an
detarmine.En caso de suprosidn total.-o constitucidn de Comi-
bibnep Centrales,la decisidén corresponde.a 1n Asamblea, -

S6loc podrdn ser miembros del C, Directiva los Integrauntes Acti-

vos mayores de 21 afios y en uso pleno de suy derechon, ~

E} C. Directivo cesard en sus funclones:

a) Por la cleccidn de un nueve €, Directivo.-

L) Por la renuncin de la mitad mds uno de sus miecmbros como ning

" omou- . -

e} Por ol voto d¢ censuru de la- Asamblea que redng  los den ter-
cios de lom presentes con un quorum minimo e la . aitad by
uno de los regrantes Activos. |

el caso del .nciso (b) los miembros dol- C. firective estdn a-

#

R,
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Art, 40°)

Art, 41°)

Art. 42%)

Art, 43°)

vt 44°)

Art. 45°)

Art, 46°)

Avt, 47°)
Art, 4av)

AT Aol Mdmas am e e

v Apéndice 1: Estatutos de 11 ITIEG.

(1)
bligados a zanienerse en sus puestos husta tanto no se uoepte su
renuncla par lp Asambles y se designs nuove Conae jo.-
El voto d& censura dado por la Asamblea o cuanlquliers de loso miet
bros del (. Diractivo,por cueationea atinenten a au grotidn di-
ractriz,serd motive para que el misme cese inmediatamente: en su
GARTrgo.= - - R
En la Asanblenﬁ@rdinaria‘del mea de enero de cads aiio,el €. Di-
rootivo deberd presentar la Mecnoria ¥ Balance Anual y el Plan_Gi
deral deo actividades y presupuestes mfnimos para el aflo en aour-
80,~ ' R
La facultad de hacer cumplir los roglamenipo serd.ajoroida por
a8l €. Directivo o por el Organisme Trincipal en quien aqudl de-
legue dicho poder.En todos los cascs los reglamentos,antos de en
trar en vigor,deberdn par Pgrgpados por al C, Directivo y admit}
rdn recurso ante la Asanmbloa. - )
El C. Directivo podrd dgécidiT por af en todo gaste no mayer du
wil pe&oa o en to&a contralacidn por un plazo no mayor de diecls
oho mesas.En todo gasto o cuntratacidn por montu o plazo maysr o
para gravar o diaponsr de bienes muvblea por un valor ayor de
wil pesos o bienes inmuobles gn todos los casos,se neavoitard la
aprobacién de la Asambles,-

El Secretario General serd el representante legul dée 1. Inotitu-
aién, -

El Secretario de Administracidn ejecutard las funcicien de Teso
Tero y conjuntanente con el Secrotario General, tendrin la repre-

sontacién de la Inatitucién en los asuntor bancarion 7 financie-
T0G, - b s

CAPITULO _VIT

DY LAS COMISIORES

Las Comisiones Centrales,aplicando ¥ respetando los principioa
¥ la orientacidén del movimiento y las resolucioncs da  la Agnm-
blea ¥ del C. Directivo,serdn lus encargadas do  estudiar,resol-
ver y ajecutar,en el amplio radio du accidn quo re determlne, lus
oucationes de su competencia,confezcionande sun respuctivos pla-
nes de trabajo,dirigivndo el conjuato de su labor Y oriuntandoe y
controlando la labor dg suy S:0ciones reupeclivaa,w

G6lo podrdn sor wivabros de las Comiviones Centrules log  Intee
grantes Actives y Aspirantcs,-

Estardn integradas por 2l Secretario do Comisidn Central,por el
mimsro de Secretario de-Seecidn y/o mivnbros Qe s dutermine pa
T4 .cada una do @llas y por aguellos micmbros tdcnicos o ascgn.og
ouys presancia wn lnvComisidn 8z considere de importuncin pira

el dasarrollo Jda la labor guneral.-




'

Art. 49°)

g

Art. 50°)

Art. 519)

.

Art. 52°)

(8) Apéndice 1: Estatutos de ba ITIEG.
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~DE LAS SECCIONES

CAPITULO ¥III

Las Secoionass scrdn las eneargndas de desarrollar una parte da Ia
labvor gunoral da ocmdn Comisién Cantral,actuande en el reapentive
radio do accidn quo a¢ determine paran cada 'una de ollas,ccn las
mismas atribuclones,der<chos y obligacioncas que sa  indican cn 2}
Art. 46° para las Comisiones Cantrales.- . ' .

Podrdn ser miombros de lda Seccionus,ademds do los Intograntes ar
tivos y Aapiranteo,aquellos aolaboradoresn probados de 1a Instita-
cién,- . ..
Esatardn integradus por el Secreitaric de Seceidn -y el ndmero da

miewbros que se determine para ocada uau de ellas.-.
e

. . CAPITHLO 1%
DE_LAS ELECIIONES

El ¢, Direoctivo confuccionard oul Pudréu Elvetoral VQG Integrantas
Activos habilitudos para eieg%r ¥ ser electus,ul cunl,con un mint
“mo du siste dfas de antwlacién al acto claccionario,dabuerd auvr in

olufdo ¢n las carteleras y'd§str1hu(do a todos loy Integrantes Az

"L tivos.-

“Art, 33°)

Krt, 549)

Cada dos afios,en sl wmoz de no;iembre,su reunird 1a Asanbles con
un qudérum mtnimo 40 la mitad mds uno Jel total de los_}ntegruntus
Aotivos,acon el ﬁnioo_obje;é do procudur a la eluccgdn de toden
Iég ﬁiamb}oa titulares f Shplentaa del C. Dircetive.-

El bro§i§eq§e,ol.5dcro§ario ¥ el Vocal designadps por la Ascmblen
formardn la Mena Esorutadora.El Presidente dirigird el debate y
recibird los votos y vl Sacretario lavantard ol acta,que acrd fir
zals por loa miumbros de lo Mesa y dos mds elagidos al efrcto.-

Art. 55°) La proposicidn,discusidn ¥y eleccidn de los  onndidatos so hard

elompre en forma individual,nunce por grupos o liotas,da wsourrlo

8l sigulente procedimientor

a) Instulada la lesa,ls Asamblea sprobard ‘¢l Padrdn Electoral y
doterminard el orden du eluccidn de cada uno e los cargno,ltus
g0 d¢ lo ounl enda Integrante Activo puade- proponor verbelmen-
te 81 o loa candidatoo que desce pars ¢l primer cargo.

b} Inmedintamente se dard comienzo a la discusidn sobre cada wi, -
de los onndidatos propuestos.Todos los miumbros de lo Asnmble
dontro de las normas de respoto debidés,tienan plane derach
pura criticar u 103 candidaton.

..u) Finnliznda In discusidn 'y sipguiendn ol orden deo iun propenici »
nes, se procederd o emitir los votos para lo ounl g distribuag-
rfin bolatas en 1aﬁ que ocada Inteugrunte Activo anotard "S{" -
"No".La votncidn surd s¢creta y e} cscrputinio se harf camlidn.
to por candidato. .

d) Saldrd vlecto el candidnto que obtengs mayor nimero dc votns,

slempro que rovdna por lo menos la mitad mds uno de loe voto.

LA §




ars, 56°)

ATt, 57°)

Art, 58°)

Apéndice 1: Bstatutos de la ITIEG.

(9) '
emitidos,En caso contrario ss realizerd una nagunda Qotunidn.
eiendo electo el candidato que obtenga mdn vitoz , cralqulera

.« fuere su nimerc.Previamente g esta segundQ vot2okdn,al la A-

sanblen lo conaidera necesario, puede reabrives ol  dabate so-
bre lou candidatos propuestos. -

@} 51 dos o mds aandidatos!en condiciones de ser slectos cbtuvig '

ran igual ndmar;ﬂﬂe votos,se realizard una votnnidn de daana-
pute,aiendo electo el que redna mds voicg.Si nuevamento g4
Planteara dicha situanidn,aé sorteard entre lon ocendidalos en
patadop resultando electo el ganudor de dicho aorteo.-

£} Elegto el miembro rara el primar cargo y dgq acuerds u) proce-
dimiente indluadn an ] los 1nclsoa antariores a0 prooudsrd o la
sleccidn para oada uno de loe oargos siguientes no pudfeﬁdo
89r propuestos loa candidatos ya éloctos.-

g) Finalizada la eleacidn da'todoa los tituleres oo alegirdn
tren suplentes,quisenca, da nouordo al ndmero de votos cbteni~
doa serdn convoocados por el ¢, Directivo en canp da susencir
“no mayor de tres mesges de alguno de los titulured,u oxoapoidn
de la Seoretarfa Ceneral, la oual adlo podrd ger desempefada
durante eae pismo lapao,por un miembro titular del U, Direati
vo designado por al miamo.En toda ‘avsuncia mayor da Lres mo-
gea o definitive,deberd oonvooarau una Asamblosn,quidn designa
rd nueve cansejaro hauta el reintagro del titular o por el
tdruine que Teate del mandato,scgin el caso,- .

Transourridos dos mesos desde la elueccidn del Cs Direotivo,o an«

ter 81 se conatituyen o wuprimen Cominioneu Centrulus o fuere re

gesarlio oonvonar a loa auplentoa,ae podrd procaeder a redistri-
buir los cargos en ol 0. Direotivo,lo cual puede ser deecidide
por la Asumblaa-én todoa los cuaon o,con excepcidn de in Yeoret:

ria General,por el C. Directivo con e¢i voto Favorable do Ju mi-

tad mda uno de sus miembros ¥ la conformidad del o los Sacretn-

Tiou afeoctados por la modiéa.En oang contrario daberd aonvoource

una Asamblea,En tods rediutrihucidn‘:omporul se hard conatar en

la resoluoidn el término de la mlsma, vencido el cunl § no exia-
tiendo nuove ecuerdo,los Secretario acupardn automAticam nile sus
gargos anteriores.-

Be resolverse ls constitucidn o supresidn de  Cowisionus Contry-

lea,lu Asarblea,segdn ol crzao,deberd designar nuevo Secroturio o

deternlnar el Seeretario cesunte ajustdndoso al procedimiontn in

dicudo en ol Art, 55°,-

DISPOSICIONES GHUERALDS

La reforma de eate Estatuto edlo pedrd realizarse on unsn Auanpble

convocads al efecto,con un qudrum minimo de ln mitnd wdy uno del
total do Integrantes Aotivos.En 1la souvecatoria, guer ac hurd por
lo menos con quicce dfas de entolacidn,ne herdn econntar eon  un

repurtido las poditficucioncy propuastan, -

+
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—— VOLUWEN HU L1y b D . ===FAGINA NUMZLO 149~mmm
==& LA CIUDAD | : dALcuL.u i3 JUARCZ. nsgfdo do Mixico, a loa
nueve L= dias dgl s de Julio de mii novecientos setenta y —
ruave, ante mi, LICSICIADD JO:3 DIRIQU:S ROJAS DDRNAL. N’O’I‘AnIO -
{USLICO NUIZKO DIECIOCIO Lk DISTRITO DB ‘RLALK!E.PANTM Y DuL PA-
TRIIONIO IMUBBLL, cumpaxoce ¢l schior CESAR RODERI‘O CMIPODOHICO
CARDONA, perzona cusocida mia ¥ legalmente capaz, quien mnnifiea
ta que por si y on xeproccatacila de otras baxsonas, golicita -
la intervencidn legal del suserito lotario, para constituir y -
constitutyen una Asociacidn civil que ge denﬂﬂinara NIHSLIT =
CION TE&'A‘RAL EL GALPON", AOSICACICH CIVIL, quien principia paled o
cxaibixr los documentos que protocoli 0, marxcddos con 1as letras
AN, "BY y “C% vy g1 nimero de estc instrumento para constancia,

misios que a continuacién se transcribon:

==ACTA D5 LA ASAIIDLEA COUSTITUTIVA DE LA ASOCIACION CIVIL DINO-
MINADA "INSTITUCION TEATRAL EL’ GALPON", ASOGIACION CIVIL,www—am
"in MOxico, en su sede sa Suchil 159 bis, siendo las 1% hs. del
dia 29 de mayo de 1979, s¢ reuncn en asamblea gonoral 1os intlu=
gzg.tes de la Institucidn Teatral E1 Galp@n. a 103 efcetos de -
considerar la posibilidad da conatituirse en Asociacqﬁn Civil.~
Aslsten a la Asandlea los siguicntes in;qg;antes:lnarié Ecilda-
dzibuya Acosta, Hlas Adolfo Draidot [:xrante, César koberto —
Compwdanico Cardona, Wazhington Castille SQqueira. Rodolfo Da--
vosila Percyra, Dardo Manuel Delgado seaas. Arturo Antonio Con-=~
copeila FOlitas tirenda, lurio Luge Galup Medina, Blanca Lidia-
ioucredro Cagella, Nicolds Guillermo LOureiro Hac-Coll, Humboldi
Juin dibeire Carddzo, Perla Raquol suoane cabrera. Rosa Stella-
Yerelra Acosta, Rubon Rolanno Yﬁ.ﬂs Alonso. quicnes luego de un

&plio debate determinan por Lnﬁn1nddad de votos la congtitue—

- cida de la expresada As ociacidn Civil, regida por un Consejo do

Admialstracién prusidino POT el actual Becratario General, Sr.-

B
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“afines y, a Lravws de ellq, el

o

ot
K . Ul (AN

Inbén Rolando Yaflas Alonso e inpgrada ademds por los s:'es. “Mario
lngo Galup Modina, Washington Castillo Sequeira, y Humboldt Juan

Ribeire Cardozo, 1qu:l.enes pasaran a desempeflar los carges de Se-

cretario, Tesomm ¥y Vocal, mspcctivamente.-:}iendo la hora 21

¥ 30 do l1a fecha sa levanta 1a Asamblea luego da acordar las me .

didas pertinentes a fin de proseguir los trémites legales del ~
caso.- Para constancia de lo cxpresado firman los integrantes -
presentes.®- Siguen catorce ribricag. '

"ESTATUTOS DT "INSTITUCXON TEATRAL EL CALPON", .ASOCIACION 'CIVIL
' CAPITULO "I '
CONSTITUCION Y PRINCIPIOS: :
ARFICULO FRTMERO.~ La Asociacién se denominar§: ®INSTITUCION —
WCATRAL EL GALPON", la cual 1rs scguida de las palabras “ASCCIA
CION CIVIL® o 4o Gus iniciales "A.CLY

ARTICULO SEGUNDO.*‘ La duracién de la Asociaci&n seré de cincuen

ta afios, contados" a partir do la fecha do firma de esta eseritu
ra, mismos que’ podr:m ser prorrogables. Cemes

‘|
ARTICULO TEPCERO.- El domie.‘.lio de l1a Asociac:l.én serd en la ciu

dad ge México, Distr:lto Faderal, pudiendo establecer delegacio-
negeen el resto dd 1a- Republica ¥y en el Extranjero.,
AUTICULO CUARTO,= - "deo extranjero

que en el acto de la consti-
thcidn o en cunlquier tiempo ulterdior adquiera un interés o raxr

Uclpacidn sociad en' la Asociacién, se considerard por ese sim-

ple hecho como mexi.cano. respecto de una y otra y Se entenderh~
ue conviena en n'o iuvocar la proteccién de su Gobierno, bajo -
la pena, en caso dt.. faltar al convenlo, de perder dicho interés

o participacién en benefic:.o de l1a Nacibn Mexicanaw

- —-.-n-—--—--

AXTICULO oumro.- 31 objeto de 1a' Asociacién sera: La realiza--

cidn de e.,pectaoulon teatrales de ‘elevado nivel artistico. la -

intensificacién del'estud:.o ¥ 1la prictica del’ teatro Yy artes —=

d«aqarmllo de una vasta y perna-
neste obra de educacién ¥ cultura.

AKTICULO SEXTO.-~ Sus ‘actividades Primordiales serfn: la reali--

Apendlce l. E;ututos dela ITIEG
£A0

'u
fl.-"lr.mf‘ -\
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sacibn do e..pcctu; 11;109 teatralcs dt-: elcvado nivel artistico. la
. inmnsxricacién d’l estudio yila pra.r-tiea del teatro y artes =
" ofincs y. a travé 'de allo, el dt.sarmno de una vasta y penna-
" nente obra de educnc:.én ¥ cultura. c::nst:l.tuye‘:\‘ yrinecipios b&si-

cos de toda su labor, por los que hregara cons::cuontomente. a).

i ror wna cultura auténticamhntc popu:lar Yy nacional. b) = POr la=-

" obtencidn y deFensa de Lodas las condic:lonos ¥ garantias necesa

rias en 1o material, Juridlco. social y moral, que permitan al-
lI

| intelectual y al artista rc.aliza: eficaznente su labox de estu-

i
l{\,'dlos ¥ creacibn y Padiliten ¥ estimulen el acceso de todos lose

'

i|uctores sociales a las fuentes de la cultura. C)e= Por wna la-
! bor conjunka de 1as intelectuales, arustas y el pueblo. en tox
i no ala solucién inteyral de¢ todos 1os pmb:l.emas que afecten la
:: tultura; d).= Por un amplio y activo intercambio cultural en lo

i pacional e internacional, base .andamental phara la cm-.prr\nsién-

y anistad de los hombres y pucblog.

'= ATICULO sE:P'rmol.- Se mantendri ajena a toda tendencia polit:.ca,

roligiosa 0 filoséfica pero luchars por la libertad, la justicia
y in cultura.

N!TT.CUI:O OCTAVO.+ COmo principio democrético, en todos los casos

L la ainoxfa acatarﬁ las decisiones de 1a mayoria ¥y los organ;s--

e
1, 408 dnferiores, las decisiones de los superiores, dentm del or

?- dcn Jorarquico eTLatuido.

"

L AI'HCULO NOVENO. E1 patrimonio de la Asociacidn se integraré -
,r.,'con o3 esfuerzoq de l0s 'socios en comfin, para realizar los fi-
YY) Propuestos y con sus aportaciones, que consis’tirﬁn en las =~
,lcuo 39 que fije y apruebe on las asambleas.
vl

-.--; - *—ne--CAPITULO  II-

S

.

<

p=—re DY LOS INTEGRANTES ACTIVOS Y ASPIRANTES-—---—-
m- CuLo DECIMO.- Ser‘m conside

,.

rados integrantes activos, aque-

Nau persona.. moyores de dJ.c-ciO(:ho afios que hab:.endo solicitado

al c:msejo Directivo y por escrito su admis:.én como as;::lrante.

i
Vo

!

y Qw,\ef.% B

tatos de la ITIE

at
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1951

1952

1953

1954

1955

1956

1957

1958

Apéndice 2: Repertorio,
REPERTORIO DE
LA INSTITUCION TEATRAL INDEPENDIENTE
EL GALPON.

Inauguracion de la Sala Mercedes: 4 de diciembre Hémes de G.B. Shaw, director: Andrés
Odizio,

Las de Barranco de G. De Laferrére, director: A. Qdizzio.

Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin de F. Garcia Lorea, director: A. Odizzio.
E! hospital de los podrides de M. Cervantes, , director: Rafael Salzano

Pasos de comedia de Lope de Rueda, , director: Blis Braidot

Monserrat de E.. Robles, director: José Struch

Knock de J. Romain, , director: A. Odizzio

Los puros de H. Plaza Noblia, , director: R. Salzano

Rumbo a Cardiff de E. O"Neill, , director: Juanjosé Brenta

Largo vigje de regreso de E. O Neill, director: J. J. Brenta

En este afio, El Circulo de la Critica premia a El Galpén por el mayor acontecimiento
teatral del bienio: La inauguracién de la Sala Mercedes.

Asi en la tierra como en el delo de F. Hochwilder, director: Atahualpa del Cioppo.
Un sombrero de paja de Italia de Labiche y Michel, director: ].]. Brenta

E! gesticulador de R. Usigli, director: A. Del Cioppo

Agua estancada de E. Camilli, director: E. Acevedo

E! bandido de siete suelas de M. Ballesteros, director: R. Salzano (teatro infantil)
Premio Mireya Murquia pot la mejor labor teatral realizada.

Las bryjas de Salem de A. Miller, director: A. Del Cioppo
Androcles y el legn de B. Shaw, director: ].J. Brenta
E/ cirenlo de 6i7a de Li Hsing Tao, director: A. Del Cioppo

El centro Forward muri6 al amanecer de A. Cuzzani, director: Ugo Ulive

E/ capitdn de Kopenik de K. Zukmayer, directores: Federico Wolf y B. Braidot

Las tres hermanas de A. Chéjov, director: A. Del Cioppo

El os0, La peticidn d¢ mano y sobre el dafio gue hace el tabavo de A. Chéjov , director: A. Del Cioppo
Mariana Pineda de F. Garcia Lotca, director: J.J. Brenta

Juan Moreira de E. Gutiérrez, director: A. Del Cioppo

Tupac Amaru de O. Dragtin, director: Ugo Ulive

La dpera de dos centavos de B. Brecht, director: A. Del Cioppo
Los jugadores de H. Plaza Noblia, director: F. Wolf

Mds allé del horizonte de E. O’Neill, director: Alberto Candeau
Los de afuera de A. Canobra, director: Boggliaceini-Ulive
Confusién de ]. Barreiro, director: A. Del Cioppo

! Gaceta informativa de la Institicién Teatral Independicnte El Galpon. Montevideo, 1991.



1959

1960

1961

1962

1963
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E/ berrero y el diablo de ].C. Gené, director: Ugo Ulive

E{ cfrenlo de tiza cancastono de B. Brecht, director: A. Del Cioppo

Babifonia de A. Dicépolo, director: Ugo Ulive

Stefano de A. Dicépolo, ditector: Ugo Ulive

Premio de Casa del Teatro del Uruguay por E! drowle de Tiza Cascasiano de Bertolt Brecht, con
direccién de Atshualpa del Cioppo, como mejor especticulo del afio. Premio de la revista
teatral Talia a E/ Ciroulo de Tiza Cancasiano de Bertolt Brecht, con direccién de Atahuaipa del
Cioppo, al mejor especticulo extranjero presentado en la Argentina.

E/ burgnés gentt! hombre de Molieré, director: Pedro Orthus
Elgran tulegue de M. Rosencoff, director: Ugo Ulive
Terrores y miseria del Terver Reich de B. Brecht, director: Jorge Curi

- Presentacion de E/ burgués gentilhombre en Buenos Aires.

Premio de Casa del Teatro del Uruguay por E/ burgués gentilhombre de Moliére, con direccién
de Pedro Orthus, como mejor especticulo del afio.

Ellos no usan smoking de G. F. Guamieri, director: A. Del Cioppo

Veraneo de J.C. Legido, director: B. Braidot

E! enermgo del pueblo de Ibsen-Miller, director: A. Del Cioppo

La princesa Clarisa de R. Speranza, director: Juan Manuel Tenuta (teatro infantil)

Premio de Casa del Teatro del Uruguay por E/ enemigo del pueblo de Ibsen-Miller, con direccién
de Atahualpa del Cioppo, como mejor espectaculo del afio.

Realiz6 un ciclo de television, con Teleteatro Unitario, por canal 4. Tuvo una duracién de seis
meses y se pusieron en pantalla 30 titulos importantes del repertorio universal y nacional,
interpretados por ¢l elenco estable y con directores de la propia institucién.

Algunos especticulos con los que Participacién en MonteCarlos T.V. canal 4 :

Agosto 2. El oso de Anton Chejov, direccién de Juan Gentile

Agosto 9. Perdén, nimero equivocado de Lucille Fletcher, direccién: Blas Braidot

Agosto 16. Mi hermano Cristian de Alejandro Sieveking, direccion: César Campodénico.
Agosto 23. Mustafa de Armando Dicépolo, direccién: Radl Bogliaccini.

Agosto 30. La pata de mono de W.W. Jacos, direccién: jorge Curi.

Septiembre 6. Los de la mesa diez de Osvaldo Dragyin, direccion: fiiver Salcedo.

Septiembre 13. La pata de mono de W.W. Jacos, direccién: Jorge Curi.

Sptiembre 20. La sefiora Ana luce sus medallas de J. M. Barrie, direccién : Blas Braidot.

Andorra de M. Frish, director: A. Del Cioppo
i/ Lein dciege de E. Herrera, director: A. Del Cioppo

E anzuelo de Fenisa de Lope de Vega, director: J. Struch

Entre bugyes no hay cornadas de G. Castillo, director: R. Bogliaccini-
Mates de A. Dicépolo, director: R. Bogliaccini

La orguesta de J. Anouilh, director: Vuenaventura Cosse

E! suesto americano de E. Albee, director: Jorge Musto

La tregua de Deugenio-Benedetti, director: César Campodénico
E/dltimo expediente de R. Speranza, director: Jorge Curi



1964

1965

1966

1967

1968

1969
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Premio Florendo otorgado por la Asociacién de Criticos Teatrales del Uruguay, a José Struch

por la direccion de E/ anguelo de Fenisa de Lope de Vega. Mencién a Rolando Speranza como
autor de E/ siltimo expediente.

Invasién de A. Diaz G6émez, directo: J. Renato

Balada de los aros cuerdos de Mercedes Rein, director: R. Musto

Tho Vania de Chéjov, director: C. Campodénico

Heriberto, el len y los payasos de Silva y Lamolle, director: Salcedo ¥ Cherro

Premio Floremdo otorgado por la Asociacién de Criticos Teatrales del Uruguay a la actriz
Adela Gleijer por su trabajo en T Vania de Chéjov.

Mencién a Rolando Speranza como autor de E/ #ltimo expediente.

Asf es 51 o5 parece de L. Pirandello, director: A. Del Cioppo

Unwo, dos, tres Montevideo de H. Bolén, Speranza y Paredes, director: C. Campodénico

La resistible ascencion de Arturo Ui de B. Brecht, director: A. Del Cioppo

Presentacién de Asf es s¢ o5 parere en Buenos Aires.

Premio Florencio otorgado por la Asociacién de Criticos Teatrales del Uruguay a Mario
Galup por la escenografia de As s, 5 os parece de Pirandello.

Menci6n a Ismael Baillo por la ambientacion de .45 e5, 57 o5 parece de Pirandello.

Ana de los Milagros de W. Gobson, director: A. Del Cioppo

Sopa de pollo de A. Wesker, director: Ugo Ulive

Viveza criolla de autores varios, director: Juver Salcedo

Premio Florencio otorgado por la Asociacién de Criticos Teatrales del Uruguay al actor Juan
Ribeiro por su trabajo en Sopa de pollo de Armold Wesker.

Los caballos de M. Rosencoff, director: Ugo Ulive

Tango de S. Mrozek, director: ]. Curi

Premio Florencio otorgado por la Asociacién de Criticos Teatrales del Uruguay al actor Juan
Gentile por su trabajo en Tangs de Mrozek.

Mencié6n a Ismael Baillo por la ambientacién de Tango de Mrozek.

Gran Premio Nacional de Teatro Cym Swseria a Atahualpa del Cioppo, por su labor teatral.

Los testimonios de P. Weiss, director: A. Del Cioppo

La coleccidn, el amante de H. Pin ter, director: J. Musto

Sin ton ni son de D. Vilas, director: Bemador Galli (teatro infantil)

Premio Florencio otorgado por la Asociacion de Criticos Teatrales del Uruguay a Atahualpa
del Cioppo por la direccién de Los szstimonios de Peter Weiss.

Premio Florencio otorgado por la Asociacién de Criticos Teatrales del Uruguay a Sin ton né son
de Dervy Vilas, con direccién de Bemardo Galli, como mejor especticulo infantil del afio.

Inauguracién Sala 18 de julio 9 de enero. E/ sefior puntilla y su crade Mati, director: C.
Campodénico

E/ asesinato de Malrom X de H. Conteris, director: J. Salcedo

Fuenteovejuna de Lope de Vega, adaptacion de D. Vilas y Antonio Larreta, director: A. Larreta
Libertad, Libertad de Fernandez y Rangel, director: C. Campodénico

Rey da vela de O. De Andrade, director: B. Galli



1970

1971

1972

1973

1974

1975

1976

1976

1977

1978

1979

Apéndice 2: Repertorio.

Los siltimos de Maximo Gorki, director: J. Curi
La gpera de dos centavos de B. Brecht, director: A. Del Cioppo

La controversia de U. Nicchi, director: J. Salcedo

Delicado equilibrio de E. Albee, director: B. Galli

La madre de M. Gorki, director: Amanecer Dotta

E/ rey cucurucho y el dragén de R. Speranza, director: Dervy Vilas (teatro infantil)

L a resistible asencidén de Arturo Ui de B. Brecht, direccion: R. Yanez
La reja de A. Castillo, director: Rosita Bafico
Ricardo 111 de W. Shakespeare, director: Omar Grasso

Las brujas de Salem de A. Miller, director: C. Campodoénico
E! avaro de Molliére, director: R. Yafiez

Barranca abgjo de F. Sinchez, director: A. Del Cioppo

"La gotera de J. Langsner, director: C. Campodénico

Misia Urraca de M. Rein, director: D. Vilas (teatro mfantil)

Un carioso accidente de Goldont, director: R. Yanez
Heredards el viento de 1awrence y Lee, director: C. Campodénico
Dosia Ramona de V. M. Leites, ditector: A. Dotta

Pluto de Arstofanes, director: R. Yéafiez

Julio César de W. Shakespeare, directores: A. Del Cioppo, B. Galli, Sara Larocca
Campamento de E.S. Porta, director: C. Campodénico

E! Combate de la Tapera de E. Acevedo Diaz, director: C. Campodénico

El gorro de cascabeles de L. Pirandelo, director: J. Salcedo.

El'7 de mayo fue clausurada, por los militares, la Institucién Teatral Independiente El Galpén

y le fueron confiscados todos sus bienes.
Repertario de El Galp6n en México(septiembre 1976 — octubre 1984)

Mousicaménica creacién colectiva del grupo. Direccién: Blis Braidot.
Los cuates de Candelita de Thargoyen-Ribeiro. Direccién: Rubén Yafiez.
Un hombre es un hombre de Bertold Brecht. Direcciéon: Rubén Yafiez.

Piuto de Aristofanes. Direccion Rubén Yafiez.

Tres humoradas de Anton Chéjov. Direccion: Atahualpa del Cioppo.

Vigje en globo (titeres) creacion colectiva del grupo. Direccién: César Campodénico.
La agonia del difunto de E. Narvajas Cortés. Direccién: Rubén Yafiez.

Probibido Gardel de Pedro Orgambide. Direccién: César Campodoénico.

Palitrapo (titeres) de Arturo Fleitas. Direccion: Blanca Loureiro.

Pedry y el capitan de Mario Benedetti. Direccién: Atahualpa del Cioppo.

Historia de una libertad creacién colectiva. Direccién: César Campodénico.
El mono aiclista (titeres) de Loureiro-Speranza. Direccidn: Nicolas Louteiro.

4
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1980 Voces de anror y lucka, escenas del teatro universal. Direccion: César Campodénico.

1981

1982

1983

1984

Candelita en conderto creacion colectiva con el conjunto de camara Camerata Punta del Este.
Direccion: Rubén Yifiez.

Sobre el darto que hace el tabaco de Anton Chejov. Direccién: Atahualpa del Cioppo.

Poemas y canciones latinoamericanas, seleccion, armado y direccién: César Campoddnico.
Aventuras de Juanito y Pepe (titeres) de Javier Villafafie. Direccion: Nicolas Loureiro.

E/ enfermio imaginario de Molliére. Direccion: Rubén Yafiez.

Premto Ollantay otorgado por el CELCIT y el Ateneo de Caracas, Venezuela a Atahualpa del
Cioppo, por su aporte al teatro latinoamericano.

Puro cuento, especticulo basado en narrativa latinoamericana. Diteccion: César Campodédnico.
Comtino va a la selva (titeres) de Litz Arzubide y Carlos Converso. Direccién: Carlos Converso.
Artigas, general del pueblo de Milton Schinca-Rubén Yifiez. Direccién: Atahualpa del Cioppo-
César Campodoénico.

Premio Ansta Villalay, Panama, al mejor grupo extranjero presentado en el pais.

iAb, la dendal de Victor Hugo Rascon Banda con textos de Brecht, Kipphardt y Rascon.
Direccion: César Campodonico.

Premio otorgado por el Ministerio de Cultura de Costa Rica, por la extraordinana
contribucion de El Galpon al teatro latinoamericano.

Premio especial otorgado por la Unién de Criticos Teatralaes 2 Atahualpa de Cioppo por sus
cincuenta afios de aporte al teatro latinoamericano.

Humboldt y Bolivar o e/ Nuevo Continente de Klauss Hammel. Direccién: Rubén Yafiez.

Diamantes en almibar, café concert con textos varios. Direccién: Pepe Vizquez.

Esta noche se recita Benedettr, collage sobre poesia de Mario Benedetti. Direccidn: Victor Rojas.
Premio CRITVEN otorgado por la Asociacion de Criticos Teatrales de Venezuela al mejor
grupo teatral extranjero presentado durante ésta temporada.

Distincidn con la Orden de la Cultura Nacional (La Habana, Cuba) a la actriz y directora Sara
Larocca

Uboe Rey de Alfred Jarry. Direccton: Carlos Converso.

Estos fueron algunos de los trabajos logrados durante el Curso Elemental de Arte Escénico:

1952

1953

1954

Paso IIT del Registro de Representantes de Lope de Rueda
Primer afio Direccion: Rafael Salzano

E! médico a palos de Molieré

Fablilla del secreto bien pnardado

Entremes del mancebo gue caso con mujer brava de Alejandro Casona
Primer afic  Direccion: Rafael Salzano

E/ retablo de las maravillas de Cervantes

Segundo afio  Direccion: Mario Kaplim

Ia inocente de Lenormand
E! desalgjo de Sanchez
Primer afic  Direccidén: Rafael Salzano



1955

1956

1957

1958

Escenas de Suerio de una noche de verano de Shakespeare
Segundo afio Direccion: Mario Kaplum

La peticion de srano de Chéjov

Paso HI de Lope de Rueda

Primer afioc  Direccion: Rafael Salzano

E/ jueg de los divorvios de Cervantes

La cueva de Salarmanca de Carvantes

Pnmer afio  Direccién: Rafael Salzano

La construccidn del templo sobre un pasaje biblico
Pnmer afioc  Direccion: Mario Kaplim
Jorge Dandin de Molieré

Segundo afioc  Direccion: Mario Kaplim

En la zona de E. O'Neill

Primer acto de Un buen negocio de Sanchez
Segundo afio  Direccidn: Juan José Brenta
Escenas del burgsés gentilhombre de Molieré
Tercerafio  Direccion: Atahualpa del Cioppo

Un buen negoao de Sanchez

Un déa estupendo de Mazzaud

E! waje feliz de T. Wilder

Primer afio  Direccion: Blas Braidot

Escenas de Peribafiez de Lope de Vega

E/ ugjo celoso de Cervantes

Segundo afio Direccion: Atahualpa del Cioppo

Una carta de amor Lord Byron de T. Willlams
Dos wiskses con soda de Noel Coward
Pnmerafio  Direccion: Jorge Cuni

La dama del insecticida de 'T. Wilkams
Pongdmonos de acuerdo de Alejandro Lerena
Primer afio  Direccién: Blas Braidot

E! mdgico prodigiose de Calderon

Segunde afioc  Direccion: Ugo Ulive
Esquina peligrosa de Priesiey

E/ mds feliz de los tres de Labiche
Tercerafio  Direccidon: Rail Bogliaccini

Hscenas de Las de enfrente de Mertens

Living room de G. Greene

Arsénico y encaje antigno de Kesserling

Ponmer aflo  Direccién: Rafael Salzano

Delito en la isla de las cabras {tercer acto) de Ugo Bett
Primer afio  Direccion: Blas Braidot

Escenas de Riando ITT

Escenas de Hamlet de Shakespeare

Segundo afio  Direccton: Hugo Ulive

Apéndice 2: Repertorio,
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Los invenstbles de Laferre (no representada)
Tercerafio  Direccion: Blas Braidot

Algunas de las obras representadas por la Compaiiia de Titeres de El Galpén
1952 Capernata Roja , adaptacion de Rosita Baffico
Aventuras de Pitiri y Manchita de Mané Bemardo
La calle de los fantasmas de Javier Vilafafie
Pepito, cazador de lobos de Somma
Los jugnetes prisioneros de Benjamin Reznikas
Los titeres de D. Borombén de Hugo Boldn
Direccion: Bruno Musitelli y Juan Manuel Tenuta

1953 E/mago Turuki de Javier Villafaiie
E/ caballero de la mano de fuggo de ]. Villafaiie
La farsa del pastel y la torta Anénimo
La farsa de Isopete y el sastre Andnimo
Fablilla del secreto bien guardads de Alejandro Casona
E/ hombre que tenia la cabega al revés de Montiel Ballesteros
Comsino vence al diablo de Germin List Arzubide
Direccién: Juan Manuel Tenuta, Bruno Musitelli y Juan Gentile

1954 Reposicion de obras de los afios 1952 y 1953
Direccion: Juan Manuel Tenuta y Bruno Musitelli

1955  E! tintorero prodigioso de Otto Freitas
Habia una veg un nisio de Hugo Boldn
La invernada de los animales, adaptacion de Rosita Baffico
Orejin_y la abejita de P. Betancourt
E/ Principe valiente de J. Gomez Bas
Escuela de titiriteros:
Elfalso fakir de Alfredo Bagalio
E/ brujo chinchibirra de Lia Krasnopolski
La gallina mentirosa de F. De Samaniego (adaptacién)
Direccion: Rosita Baffico

1956  La gallina mentirosa, adaptacién A. Aguilar
E/ secreto de S. Y R. Bideaux
1.a vuelta del lobo de Juan Dominguez
Dulze coraggn de Hugo Bolén
Rabicor de L. Fouquet
Homenaje a Federico Garcia Lorca:
Retablillo de Don Cristébal, Prologo de Amor de Don Perlimplin ...,
Romance de Don Boiso y Los pelegrinitos (canciones)
Direccién: Rosita Baffico y Eduardo Di Mauro
Escuela de ttiriteros:
La princesa de las trengas de oro de J. Villafafie
Comino en el pats de los holgaganes de G. List Arzubide

7
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1957

1958

1959
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La calle de los fantasmas de J. Villafafie
Direccién: Rosita Baffico

ler. Festival de Titeres agosto-septiembre.,

Participaron: Teatro La Pateja (Cordova), Titeres de Potichin (Piridpolis,ROU), Titeres de
Vila, Titeres de Maese Pedro, Marionetas pulgarcito.

La farsa del pastelers, adaptacion de E. Di Mauro
El soldadito de plomo, adaptacién de E. Di Mauro
Los habladores, adaptacion de E. Di Mauro

E! casamiento de dofia rana de ]. Villafafie

E/ burlador burlads de ]. Villafafie

E! perro atorrante de A. Yunque

Direccion: Eduardo Di Mauro

Escuela de titiriteros:

Los duraznos adaptacion E. Di Mauro

E/ tintorerv prodjgioso de Otto Freitas

Direccién: M. Cherro y N. Laureiro

Tipitin el dormilin de Asdribal Jiménez

Cazadores de fantasmas de W. Besada

Las hojas de la ardilia feliz de E. Pesce

Unas aventuras de Juan Zorro, adaptacién de R. Speranza
Direccion: Aida Rodriguez, Miguel Cherro y Jorge Curi
Escuecla de titiniteros:

La vuelta del lobo de Juan Dominguez

E! pals de la justicia

Direccion: Carlos Riua

Reposicion de:
Aventuras de Juan ¢l Zorro y algunas otras.
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El pais/ G.A.R. / Montevideo 1959.

Brecht era un escritor politico, ideologicamente defnido. Tenia una formidable capacidad de
concepcion dramatica y la materializb en revolucionarias teorias estéticas que hicieran masmctonal vy
completa la funcién del actor, en un distanciamiento intérprete-personaje-platea que a fm de cuentas
deviene en mayor aproximacién. Pydo ser un panfletario, un demagogo o simplemente un tendencioso. -

Evitar esa cont:ingencia.de los hechos y de las propias convicciones para dotar 2 su teatro de

perdurabilidad, no es la menor de las consecuencias de un talento bien licido. Le preocupaban los® * '

humildes y le irritaban los explotadores, odiaba la guerra, sus provocadores y sus comerciantes; descreia
de las instituciones establecidas, no por anarquismo o por fermento tevolucionario, sino porque las veia
fracasar una y otra vez en la prictica; entendia al hombre como la unid?d fundamental dg yn sistema
del que es responsable y que sdlo él puede llegar a cambiar. Pero su enfoque de la oposicién entre
desamparados y poderosos, su concepto de la lucha de clases, estaba ligado 2 Marx como 2 la mas
profunda objetividad dramatica. Es por eso que los personajes brechtianos, desde las mismas teorias
del autor, estin ajenos a una enunciacion lneal o simplista, son naturalmente contradictonos como la
vida misma, poseen un realismo que se confunde con lo cotidiano. Ahi radica el secreto de su obra, de -
ese teatro incanjeable y que muestra la triple paradoja de ser complejo como empresa, pépu]ar cor;u;
alcance y completo como arte, en su reunion de canto, baile, recitacién y misica.

Una de las obras en que Brecht logré la mayor depuracion de sus r.nedios €Xpresivos, en que con
mas éxito consiguid recorrer la parabola que va de la elaboracion racional a la emocion, es precisamente

el circulo de tiza caucasiano. Sobre una anécdota breve levantada conscientemente del dramaturgo

chino Li-Sing-Tao (madre adoptiva y madre real disputan un hijo en juicjo, triunfando la adoptiva). . -

Brecht arma una elucidacion total de los personajes, su condicién social y su circunstancia historica.
Para que el espectador pueda adoptar la fria actitud critica que él le exige, no le ‘oculta la formulacién”

escénica del problema y construye la obra como si fuera una representacién teatrat con ha que dos
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“koljoces” festejan un reciente acuerdo sobre tierra. Al entrar en materia, lo hace desde arriba,
indicando la corrupcion, la indiferencia y el despotismo de los principes gobemantes. Sigue la
presentacion de Gruche, la campesina protagonista, en una instancia sentimental (deliciosa escena de
amor con el soldado Simén Chachava) que va a marcar toda su conducta posterior. Sobrevienen luego
ta guerra, la muerte del gobemador, la huida de su mujer, el olvido del heredero en brazos de Gruche.
A partir de alli la oposicion de clases deja lugar por un largo petiodo a la lucha de la campesina con sus
propios iguales. Con una indiferencia, un egoismo y una incomprensién inhumanizados y muchas
veces determinados por la miseria, otros campesinos van entotpeciendo la huida de Gruche y el nifio,
de los coraceros que los persiguen. Una boda simulada con un presunto moribundo pone la nota al
mismo ttempo patética y sérdidamente humoristica en el destino de la protagonista, aportando de paso
al espectaculo la cuota de diversion que Brecht creia siempre indispensable. Finalmente la persecucion
puede mas que Gruche y la primera parte se cierra sobre la captura de ella y el nifio- La segunda deberia
clasicamente comenzar con el juicio de tenencta del menor entre Gruche y la verdadera madre que ha
vuelto. Pero la elucidacion exhaustiva de Brecht indica otro camino. El relato parece bifurcarse para
contar la historia de Azdak, simple amanuense de aldea, pillo de toda pilleria, sagaz, astuto, duefio de
un concepto puro y elemental de justicia, que es ascendido mnesperadamente a juez por reaccion contra:
otro candidato afeminado y torpe. Durante todo un largo cuadro de los cinco qtlle componen la obra,
Brecht parece entretenerse en la enumeracion de casos que Azdak juzga, pero en realidad esta
develando al espectador el caricter de este personaje (¢l mds rico de toda la pieza)que usa el codigo
para sentarse, que es formalmente arbitrario, que estira la mano para recibir dinero antes de tratar
cualquier cuestion, que apela a los mas onginales y desusados medios de prueba, pero que posee un
increible olfato para saber donde estin el derecho y la verdad. Recién después que Azdak no tiene
secretos para el publico. Brecht retorna el juicio que importa, falla a favor de quien corresponde y cierra

su obra con la misma objetividad mtencionada del proposito: “Y en esa noche desapareci6 el Azdak. Y
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nunca mas fue visto. Pero el pueblo de Grusinia no lo olvidé. Y largo tiempo no olvid6 sus juicios.
Como una breve época casi de justicia.”

El triunfo del amor y del derecho esta logrado, pero el final no hace olvidar un recorrido de casi
cuatro horas por la mas triste condicion humana, por el dolor, la opresion, las tristezas y las alegrias de
los humildes. En ese viaje Brecht ha sido licidamente honesto, y si bien caricaturiza a la clase
gobemante para hacer mis claro y directo el contraste (miscaras, voces mexpresivas y desagradables,
amaneramiento de actitudes), mantiene su posicién efectivamente distante con respecto a los mismos
héroes de la historia. Incluso Gruche, tan ficil de idealizar en su temura matema, es contemplada por
el dramaturgo como un ser humano y por lo tanto conflictual: el nifio cae en sus manos sin quererlo, al
principio le resulta una carga, habla varias veces de abandonarlo, llega a dejatlo en un portal, es
finalmente ganada por él cuando una légica intema de los hechos lo determina.

Formalmente Brecht es un maestro de la exposicion dramitica. Al contar una anécdota que no tiene
unidad de espacio ni de tiempo, se vale notablemente del cantor o narrador para prologar la accion,
introductr a ella, crear los saltos de lugar y época, subrayar el acontecer escénico y logicamente
comentarlo, al mismo tiempo que mantiene su caro distanciamiento personal. Llega hasta utilizar ese
procedimiento para, deteniendo la accién interpolar lo que los personajes quisteran haber dicho y no
dijeron. Un ejemplar senttdo de sintesis para la duracion de cada efecto, para la construcciéon de cada
escena, completa la sensacion de cosa terminada, de obra perfecta, de teatro puro y absoluto que el
circulo de tiza caucasiano deja.

*Cast seguramente si El Galpén hubiera llamado a un director de fuera y, llevandolo a la salita
de Mercedes y Roxlo, le hubiese dicho que ese Brecht habia que hacerlo necesariamente alli, el hombre
habria agradecido el ofrecimiento, yéndose para su casa con la conviccién de que la empresa era por lo
menos alocada. Un escenario bajo, de poca profundidad, sin gratorios, ni corredizos, ni foso, ni

puentes, ni ninguna otra posibilidad técnica, era el lugar més imprevisible para montar esta obra
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exigente y multiple. Ese es el primer asombro que la puesta en escena de Atzhualpa del Cioppo deja: su
concepcion del especticulo es un espacio minimo. Con la colaboracién inmediata y decisiva del
escendgrafo Mario Galup y del iluminador Ugo Ulive, y con el tnico recurso material de abrir el
escenario hacia los costados para convertirlos proscenios laterales, el director consiguié una admirable
sensacion de movimiento, de amplitud, de distancia fisica. La idea de Galup es increfblemente simple y
1a basta un practicable alto, otro bajo, dos escaleras, algunas cortinas corredizas y pocos elementos
movibles de ambientacion, todo dentro de la simplicidad que Brecht pide, para hacer posibles las
continuas mutaciones de la obra. Es uno de sus trabajos mis sobrios, mteligentes y funcionales, juicio
que Galup hace repetir a2 menudo. Los ciento quince movimientos de luces que la nota previa
adjudicaba a Ulive son en el terreno algo mis que una proeza técnica. Sin ser protagonista ni vedette
del especticulo, la iluminacién es aqui un lenguaje auténtico, como pocas veces ocurre. No solo crea
zonas — tantas en tan poco espacio que parece imposible — sino que expresa estados de 4nimo o llega‘a”
lograr la sensacion del movimiento, como en dos o tres pasajes en que director e iluminador trabajan
para la Historia (el cruce del puente bajo la torments, el dia y la noche sucediéndose sobre Gruche
nmévil, los coraceros recorriendo distancias sin moverse del lugar). La lista de colaboradores técnicos
de una verstén tan compleja puede ser demasiado larga, atn sin adjetivos, sobre todo cuando hay una
calidad sostenida y unitaria de trabajo de equipo, en la que tinicamente disuenan algunos trajes del
mismo Galup, poco logrados de color o de disefio, y a veces de realizacién. Pero es necesario citar las
intencionadas méscaras de Susana Turianski, el virtuosismo de maquillaje que gasta Moreira para tanta
variedad de tipos caucdsicos y la cuidadosa labor de revision del texto a cargo de Mercedes Rein,
especialmente en los cantables, que por la pésima traduccién habian sido la tortura de sus intérpretes en
los dos Brecht anteriormente ofrectdos en Montevideo.

Con sus cincuenta y ocho colaboradores de que el programa[ver apéndice 2} deja constancia,

él circulo de tiza caucasiano tiene en del Cioppo su decisivo triunfador. Después del traspiés de Fl
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jardin de los cerezos con la Comedia [Nacional], el director de El Galpén estaba en deuda consigo
mismo y con una trayectotia que incluye Las tres hermanas, Asi en la tierra como en el cielo, Las brujas
de Salem, El circulo de tiza chino (antecedente de éste)[ver apéndice 2] y la 6pera de dos(sic) centavos,
o sea de una seleccién de casi lo mejor que el teatro i;ldependimte a ofrecido en lo que va de esta
década. Adn de Brecht a Brecht puede establecerse que en El circulo logra del Cioppo un resultado de
mas pareja excelencia que en La opera. Casi seis meses de preparacién puede ser demasiado para un
especticulo de independientes pero también puede ser poco para Brecht. En todo caso, fue el lapso
que permiti6 al director una fina tarea de introduccién de su elenco en 1a particular estética brechtiana,
que hizo posible la unidad de estilo y de rendimiento de 45 personas con destgual experiencia (hay dos
O tres excepciones a esa unidad pero gravitan poco), que dio margen para que del Cioppo trasformara
intérpretes casi desconocidos en composiciones excelentes (Gleiger y Pazos) o que consiguiera
calidades nuevas de algunos conocidos (Braidot, Campodénico, Salzano, Cosse, Cabrera, Baffico). En
un terreno mas general, ese largo ensayo produjo escenas de conjunto tan bien pensadas como
resueltas, en especial las del velorio-boda y las de los juicios de Azdak, y produjo también una
sensacion de fluidez de espectéculo maduro y decantado. Fuera de la media docena de fallas técnicas
que eran mevitables en la noche del estreno de una empresa como ésta, pocas son las observaciones
que la version merece: algunos falsetes excesivos en los personajes con mascara cuando parece bastar
la caricatura extemna, dureza en el decir de Enilda Lopez y Walter Debenedetti, poca concentracién de
la cantante Marta Urquizi en el espititu del espectaculo. En cambio, dos trabajos interpretativos deben
ser sefialados. Uno es de Juan Manuel Tenuta, acostumbrado al éxito, que hace una creacién talentosa
y desopilante del astuto Azdak, llenando el escenario con su presencia de actor. Pero el otro es de una
casi debutante, Adela Gletjer, en la que del Cioppo confié sin equivocarse para el rol protagdnico de
Gruche. A pesar de su voz naturalmente quebrada, que debe cuidar y administrar mejor, hay en ella una

reserva de expresividad, temura, simpatia, naturalidad y don comunicativo que la hacen seriamente
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responsable de su carrera futura.

Como auto-regalo de cumpleafios en el primer decenio de vida. El Galpon no pudo estar mas
inquieto. Cambié las butacas de sala por otras mis cémodas, agrandé la boleteria, modernizé el foyer y
lo pintd con colores mis vivos, editd un folleto excelente sobr-e Brecht y su obra, y se hizo esperar siete

meses para reaparecer. Hoy se sabe que valia la pena.

La prensa de Buenos Aires, octubre 11 de 1959.

Un nivel poco comin en un elenco independiente, mostrd el conjunto El galpon. La puesta en
escena de Atahualpa del Cioppo guardé un alto nivel de jerarquia. [..] Su direccién revel6 un profundo
conocimiento del texto y una definida concepcién, acorde con los principios estéticos del autor. La
representacion transmitié en todo momento ese sentido religioso que Brecht prodiga al teatro,
convirtiendo la obra en una verdadera plegana. Algunas de sus escenas revisten caracteres
extraordinarios, como por ejemplo Iz del puente, en la que el ondulante plano que sirve de fondo,
consigue asociar extrafiamente su efecto con el que produce el famoso cuadro de Munch, El grito. Esto
valga para precisar la forma en que la direccion consiguid determinar los aspectos expresionistas que
gravitan sobre Brecht. Sin que disminuya en nada la jerarquia del especticulo, conviene puntualizar
para un posible mejoramiento, el desconcierto que crea ciertos recursos aplicados que no comciden con
la profundidad revelada en la concepcitn. Por ejemplo el marcar a las clases altas con voces, gestos y
actitudes de efectos factles. Con ello, estos personajes pierden su sentido profundo de seres
indiferenciados a los que no llega lo humano, pasando a un primer plano para el publico los efectos
caricaturescos. Digamos por ltimo que la direccién contd con un grupo de actores homogéneo y

disciplinado, que demostraron en general, formacion y estudio {..]
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La razon de Buenos Aires, octubre 11 de 1959.

al caer el telon sobre El Circulo de Tiza Caucasiano que los cincuenta actores de El galpon nos
trajeron desde Montevideo, experimentamos la sensacidn de haber reencontrado en un sentido, la
mejor tradicién del teatro independiente. Un especticulo dindmico, ambicioso, numerosos actores
jovenes, sorprendidos la mayoria de ellos sobre la marcha de su evolucién artistica, y una indudable
destreza en la utilizacién de los recursos téenicos, son pruebas que nos remiten a esa tradicién]...] Es
preciso destacar la singular homogeneidad del elenco. La mayoria de los actores evidenctan un dominio
cabal de sus medios expresivos-corporales. No hay valores excepcionales, pero todos actian en una
linea de cuidado y sensatez dramatica que identifica automiticamente otras virtudes, como estudio y
disciplina. Algunos de ellos utilizan una alocucién atormentada, que en casos como el de esta obra,

resulta contraproducente.

Clarin de Buenos Aires, octubte 13 de 1959.

El conjunto El galpén pone la obra con singularidad. Su director, Atahualpa del Cioppo,
respetuoso en el acatamiento at libro, ha optado por el texto integro, esfuerzo que ni €l mismo autor se
atrevid cuando su estreno en el Berliner Ensemble. Ochenta personajes componen el reparto y en
manos del conductor de la pieza, cada uno actia con la responsabilidad de estar jugando un primer
papell..] En la imposibilidad de destacar nombres en un elenco tan numetoso, es el caso congratular a

El galpén como equipo, por esta demostracion de buen teatro ofrecida al publico portefio.

La Nacion de Buenos Aires, octubre 13 de 1959.
Durante los dias previos al debut de El galpén en Buenos Aires, la prensa argentina se mostrd
remisa, ya no en notas de presentaciébn smo simplemente anuncio del especticulo, con pocas

excepciones. Una vez que El Circulo de Tiza Caucasiano de Brecht fue un hecho publico, los diarios
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salieron de su letargo:

* Este montaje[...] pone a prueba la capacidad de un director de escena, y de semejante prueba
Atahualpa del Cioppo salié airoso. Su labor supo destacar toda la riqueza de la obra en el plano
literario, plistico y musical. Salvo en la escena de la danza final, donde los actores se mostraron
indecisos y faltd animacion, la representacion alcanzé un tenso dinamismo, una precisa y natural
congruencta, y del Cioppo contb con actores excelentes. Ninguno desentoné y varios alcanzaron un
nivel mterpretativo fuera de lo comin]...} La escenografia de Mario Galup, muy apropiada para facilitar
el movimiento escénico, que se desarrolld sin interrupciones, salvo el intervalo después del tercer
actof...]Lo unico que lamentamos es que el galpdn, que ya ha cumplido una brillante tarea en sus diez
afios de vida, ofrezca estas representaciones de El Circulo de Tiza Caucasiano solamente hasta el 18,

Mas, ¢no habra forma de que se prolonguen?

El Pais/G.A.R./ 1959, Del Cioppo explico el Cireulo.

El Centro de Estudios de De;recho ha programado una serie de polémicas sobre obras teatrales del
repertorio 1959 de los teatros independientes, a llevarse a cabo en las salas respectivas una vez
finalizadas las fynciones especiales que el CED organiza. Abriendo ese ciclo hablé hace unos dias en la
Universidad sobre “problemas del teatro” el critico y director Rubén Castillo, que también tuvo a su
cargo la conduccién de la primer polémica, ocurrida en El Galpén con motive de: el circulo de tiza
caucasiano de Brecht(una desinteligencia con respecto a si Castillo concurria estuvo a punto de hacer
peligrar el acto, pues el grueso del piblico abandoné la sala sin saber que el especticulo realmente
continuaba). Con un auditorio reducido en su mayoria estudiantes, organizadores e intérpretes de
Brecht, Castillo traté de incitar al cambio de opiniones con Ia opinién propia de que El circulo era una
oportunidad ideal para discutir el problema del repertorio de los teatros independientes. El primero en

reaccionar fue un estudiante que alegd haber visto mucho Brecht (dos en Buenos Aires, los dos de
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montevideanos anteriores y la primera parte) y que la primera parte del especticulo no le parecia del
autor, por lo fria, irrelevante y poco comprensible. La segunda en cambio era el mejor Brecht que
habia visto. Aclard que responsabilizaba al texto y no 2 la versién. El mismo Atahualpa del Cioppo
respondi6 al estudiante por solicitud de Castillo. Dijo que Brecht le parecia demasiado explicito en
esta obra como para necesitar aclaraciones, pero que en sintesis las dos partes de la pieza “llevaban a un
estado de conciencia del hombre”, la primera porque el personaje de Gruche aporta un sentido
humano, la segunda porque el personaje de Azdak aporta la inteligencia, la suma de las dos porque dan
como resultado Ia justicia (“lo que puede haber en la primera parte es una emocion fria, que es lo que
Brecht exige: también cabe la posibilidad de que la hayamos hecho mal”.)

Esta primera intervencién del director sirvié para animar un poco el ambiente, pretéxmndo
otras mtervenciones. En lineas generales no hubo discrepancia sobre los valores de la obra, la necesidad
de su representacién, el acierto de su inclusién en el repertorio de los independientes y el caricter
popular de la misma. Alguien objetd que Brecht repite “problemas ya cantados™, como la “tierra debe
pertenecer a quien la trabaja”, pero otro contestd oportunamente que, “el concepto sera viejo pero la
realidad se mantiene”. Hubo objeciones menos importantes como la del espectador que se sinti6
publicamente defraudado porque “fue a ver teatro y le dieron canto”. A esa altura Castillo quiso saber
de la propia gente de El Galpén cual era la recepcion del especticulo por parte del publico comiin, no
de los universitarios o de ambiente teatral, primero respondié Bogliaccini, alegando que habia que
esperar un poco mds para hacer afirmaciones definitivas sobre el punto, pero que su impresion era, por
unos pocos ejemplos, la de que ese espectador salia deslumbrado por la primera parte sin encontrar los
medios para expresarse, medios que la segunda parte le facilitaba. Después respondié del Cioppo,
recordando que en una vermouth de domingo con selecta concurrencia (“hasta El Galpén olia bien™),
hubo aplausos en uno de los pasajes aparentemente mas inconformistas de la obra. Para el director eso

es sintoma de que hasta las clases acomodadas creen que las cosas deben cambiar.



Apéndice 3: Documentos.

Del Cioppo habia dicho previamente al estrenc que no queria hablar antes sino después: “La
polémica del CED fue la primera oportunidad para esa expansién y los pocos asistentes tuvieron el
privilegio de aprender varias cosas. Algunas tuvieron que ver con el sentido de la obra en si al principio
Gruche salva al nifio por un sentimiento matemal latente en toda mujer y después para que no
pertenezca a la clase del padre; Azdak se preocupa mis de la justicia que de la ley; en El Galpon se
discuti6 durante los ensayos si el prologo era necesario o no, resolviendo que era indispensable. Otras
tuvieron que ver con la parte formal: el canto es para distanciar, para enfriar, aunque es posible que El
circulo este excedido de canciones. Brecht no esta contra la emocién del sino que no quiere que entre
en un estado hipnotico, que le abrume el sentimiento; las mascaras se usaron con un doble sentido, de
dignidad, para ciertos personajes y de notoria farsa para otros y hasta indican con su expresion dura e
impasible a una “concepcién social que periclita”. Finalmente del Cioppo se confesé como director
afortunado, no-solo porque ha acertado vanias veces, sino porque ha puesto obras en momentos de
inquietud social o politica que las hactan oportunas. Cree que es el verdadero sentido del repertorio, no
una cosa estitica y preestablecida sino algo cambiante, dialéctico, de acuerdo a una realidad que
también cambia. Termind pidiendo al autor nacional “que sienta su época y se atreva a expresarla no
tanto con audacia como con coraje, con coraje civico que es el que creo que nosotros tuvimos al elegir

este Brecht”.

®
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