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INTRODUCCIÓN 

Ingresé a la carrera durante el semestre 86-1, cuando el nuevo plan de estudios comenzó a ponerse 

en práctica. Una de las materias que más interés me produjo fue Teatro Iberoamericano pero, 

d,.ttante el curso, no llegamos a estudiar las décadas que más me inquietaban: años lO, 40, 50, 60,70. 

Y con el paso del tiempo la inquietud se fue profundizando; por ello, el tema de titulación viene a 

anclarse en Latinoamérica, perfilando así mi área de especialización. 

Algunas lecturas previas a esta selección ayudaron a dirigirme hacia los movimientos sociales y 

artísticos 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 leí en ese 

momento me centraron en un conjunto uruguayo perseguido por los militares, durante 1976 

- período en que se agudizó la represión en ese país -, debido a que hada mención de los veintisiete 

años de labor teatral ininterrumpida que el grupo cumpliría, en esa época. Esto me pareció una 

hazaña digna de ser reconocida ¿cuántos grupos teatrales han logrado algo similar? 

Leer el párrafo que a continuación transcribo, ayudó a definir el tema: "sin duda el grupo más 

conocido y admirado de la América Latina es El Galpón [Oo.] el grupo independiente más antiguo que 

queda en pie y uno de los de más calidad en el continente."(perales, 1989: 275) Dicho argumento dio 

paso a la pregunta: ¿qué ha sido y qué es El Galpón? Para responderla me propuse realizar una 

monografía histórica sobre La Institución Teatral Independiente "El Galpón" (ITIEG), grupo 

uruguayo fundado en 1949, porque pretendo reconstruir la historia de esta institución de manera 

objetiva, con base en evidencias documentales confiables. 

i 
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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 organizativas, ideológicas, artísticas y de funcionamiento de la 

ITIEG antes y durante el exilio, para entender si la Institución continuó la labor que inició en 

Uruguay o si se vio obligada a emprender un nuevo rumbo. Es importante conocerla en su justa 

dimensión. 

c:) Reconocer 108 elementos que favorecieron, para que la labor teatral del grupo, permitiera crear el 

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

La estrategia que seguí para la elaboración de este trabajo comprendió los siguientes puntos: el 

primer paso fue la enunciación del problema. Posteriormente llevé a cabo la recolección de datos. 

Para ello, ubique y establecí relación, directa o indirecta, con algunos miembros del Galpón 

residentes en México o en Uruguay, con la finalidad de obtener fuentes primarias: testimonios y 

documentos aportados por ellos mismos (los documentos provienen en su mayoría del archivo de 

Bias Braido~. Continué después con la búsqueda de fuentes secundarias: documentos, libros y 

revistas (donde encontré mayor información fue en revistas especializadas) que consulté y reproduje 

en los siguientes sistemas de información de la Ciudad de México: Biblioteca Central(UNAM), 

Biblioteca y Hemeroteca Samuel Ramos de la Facultad de Filosofía y Letras(UNAM), Biblioteca y 

Hemeroteca Nacional (UNAM), Biblioteca del Colegio de México, Biblioteca y Hemeroteca México 

(CONACULTA), Biblioteca y Hemeroteca de Escenología, A.C., Biblioteca y Hemeroteca de las 

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

I El becho de que estos matea.lcs se encOl1!r.lrul en México y Bnidot estuvicm dispuesto a f2ci1itátrndos fue decisivo pan. continuar 
con este proyecto pues yo ou<zco de los rccwsos económicos c¡ue me. ~tirian viajar a Uruguay y realizar aIIi el proceso de 
inv<stigación doc:umentlII. Estllblecí cont2Cto telefónico coo César Campodónico y esto t2mbi<n fue de suma illlpOitat .... pan. el buen 
desarrollo de mi in=tigación, ya que amablemente me envió pOi Com:o material impommte. 

u 
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Mora, Centro de Investigación Teatral Rodolfo UsigIi y Embajada del Uruguay en México. Recurrl 

también por correspondencia al Centro de Documentación Teatral ubicado en Madrid, España. La 

lectura y el análjsjs de datos condujeron a la critica y a la con&ontación de ambas fuentes y este 

. procedimiento dio pie a la formulación de una hipótesis2 que propició la interpretación de los datos y 

concluyó con la elaboración y presentación del informe de investigación. 

Es importante mencionar las dificultades con las que nos podemos encontrar al iniciar una 

investigación como esta: si las fuentes primarias se localizan en otro país, el tiempo en el que se lleve 

a cabo la investigación documental puede ser muy largo. Si encontramos contactos en dicho país 

para recibir, por ese conducto, la información necesaria y los comentarios pertinentes tendremos un 

punto a nuestro favor pero si no se tiene al alcance medios que faciliten el contacto entre las 

personas que están separadas por grandes distancias (fu, correo electrónico) el tiempo para 

efectuarla se prolongará. 

La información que obtuve parece contradictoria. Al comparar las fuentes primarias y secundarias 

encontré lagunas que no sabia de donde provenían, omisiones que no entiendo. Todo esto nos 

obligó a armar un rompecabezas del cual aún no nos encontramos completamente satisfechos. Sin 

embargo, considerarnos que el material expuesto en éste trabajo puede ser motivo para futuras 

investigaciones sobre el tema. La mayor dificultad la encontramos en la posibilidad de reconstruir la 

labor escénica del conjunto teatral que motivó ésta investigación, ya que sus puestas en escena son 

anteriores a nuestra época. Por ello, es importante realizar investigaciones similares ya que servirían 

para prl'cisar el trabajo teatral, de cada uno de los conjuntos latinoamericanos más relevantes, 

2 El Galpón fue cIucum: veintisiete años una institución tcatnI independiente ~ encaminada a coofonnar una poIírica cullUllll que 
produjera espectáculos de coIidad pata que el pueblo uruguayo, orientara 'u ·00 aeoística, vinculándola con las necesidades de 
cambio .ociO\, dicho de atta manera, el grupo en parte de todo un proyecto de vida .. ""tigiauuc: .... lUndament2do Y tendien ... un 
cambio en el sistema ,ocial imperan .. en el Uruguay. Después. durante el exilio y debido a las cimmslar1cias coyunlWllles en las que se 
vieron envueltos, su actividad tcatnI sirvió pata enfatizar específicamente el darocamiento del r<gimen militar en el Uruguay, pata lograr 
estos linea fue necesario =u el mito de la ITIEG. 

ili 
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valiéndonos de los artículos periodísticos de la época a la que pertenezcan y, que aún podamos 

rescatar. 

El contenido de cada uno de los capítulos que integran esta tesis, la manera en que cada uno de 

ellos está conformado, manifiesta mi interés por esplorar detalladamente el funcionamiento de la 

ITIEG en sus diferentes niveles: institucional, ideológico y artístico, poniendo un énfasis psrticu1sr 

en El Galpón (EG) como institución teatral y no solamente en el aspecto escénico del grupo. Los 

capítulos se interrelacionan y complementan, ya que BU totalidad da una visión panorámica de dicha 

institución. Establecidos los referentes indispensables (Capítulo 1) que definan y diferencien al 

Uruguay de otros pafses latinoamericanos para contenua1izar la actividad teatral de EG, el estudiase 

dividirá en dos períodos a analizar; el primero comprende veintisiete años (1949 - 1976) es decir, el 

auge del movimiento independiente basta la clausura de las dos aalaa de EG (Capítulo 11 y 111); el 

segundo, nueve años (1976 - 1985) a partir del momento en el que una gran parte de sus miembros 

van al exilio basta la finalización del mismo, cuando algunos de ellos regresan a Uruguay y recuperan 

la sala 18 de julio (Capítulo IV). Las concJusíones estarán en el último apartado y mediante una 

síntesis enunciatemoB los momentos de mayor importancia, institucional y artística, 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 Hemández 

Arciniega, quien me impulsó a escribir y cuyo apoyo financiero hizo posible esta investigación. A mis 

padres y hermanos por que su ayuda ha sido vital para llevar a buen término esta investigación. A 

Bias Braidot, Raquel Seoane, J úver Salcedo, Lilian Olhagaray Y César Campodónico, apasionados 

galponeros, ya que sin su presencia en México esta tesis no podria haber sido escrita. A Eugenia 

AlJier, pues ella me puso en contacto con Uruguay. A mi asesor: Óscar Armando García. A mis 

orientadores: Alejando Ortíz, Israel Franco, Carlos Constantino, Leonardo Herrera y Carlos Moreno 
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Sánchez. A mis lectores: Miguel Á1varez y Ricardo Gan:ía. A mis compañeros del Grupo "Contigo ... 

América": Pablo Jaime, Mercedes Montaño, Francisco Briseño, Roberto Berna!, Javier López, 

Alberto Shueke, Esaú Femández, Graciela Estrada, Inna Velásquez. A mis camaradas, Claudia 

Enríquez, Fabiola Flores, Josué Reynoso, Karla Okon, Karla Montanaro, Leonor Rios, Xóchitl 

Sánchez y Felipe de Jesús Morales. Un reconocimiento especial a la Dirección General de Colegio de 

Bachilletes por apoyarme con la impresión de veinticinco ejemplares de este trabajo de investigación. 
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CAPíTULOI. 

ANTECEDENTES HISTÓRICOS. 
Tras las .....xc:ioDcs de la SoguDda GuemI MundisI sobre,iw ... d país 

una época de fIomcjmiento proIoagada hasta d comimzo de la década del SO, 
que "" tmdujo ... ""'JOIIS io¡¡resoo "perc..,tto" j>"iiiii'ier.do d oIesllllOllo de 
actividades que. de otro modo Y en otras 00" rijo jo "itS. hubierz sido 
considmoolas supedIu .. , como d suq¡iooienlo de grupos de ~ dispuesta a 
gastar Iiempo, dinero Y eacqpa. haciendo Iabo. (Pi¡puotaro, 1997: 42) 

1. Uruguay (Garcia, 1990: 127)'ubicaciÓD geoptica. 

Este es el momento indicado para situamos en el territorio uruguayo e iniciar un recorrido breve y 

concreto por un país suramericano que como nombre oficial lleva el de República Oriental del 

Uruguay (A1bareda, 1986: 10)2. 

Uruguay, país 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: Algmtina, flanqueado por los 

ríos Uruguay - que en lengua guaraní significa: "00 de los pintados pájaros" - y de la Platl; el Océano 

Atlántico lo baña por el sudeste. En ubicación ventajosa, su litoral conecta con el Océano Atlántico Sur 

y la entrada del Río de la Plata, a través del Río Paraná, comunica con el interior del continente 

sudamericano. 

El país cuenta con una extensión de 176, 215 km'. con presencia de cuchillas (pequeñas 

ondulaciones de entre 200 y 500 metros de altura); el territorio uruguayo es una pradera, de 

aproximadamente 18, 000, 000 hectáreas, con un número insignificante de bosques y un clima 

templado, de humedad constante y verano caluroso. Estas caracteristicas son propicias para la 

reproducción de una rica fauna compuesta por herbívoros, mamíferos carnívoros y aves, pero son 

1 Uruguay bJVO """ pwjonalidad caótica. inestable: PCUpacióo iD¡¡Iesa, sepanción de Aq¡auioa, subyugada. Portugal (1817 - 1825) Y 
luego. Brasil. Pero d 18 de julio de 18.10 logI:ó ~ su ioolepeodeuo:ia " jurar su Coostitución pan P"'" a ... 1a República Oóenhl 
del Uruguay. 
2 Bl1DlO Mauicio de Z ...... gobemador de Buenos Aires, fundó en 1726 la ciudad que IJ.-vaba d IHlIIllne de Sao Felipe Y Santiago de 
Monterideo. Tuvo grao importaociA estnúgica para Espait2. ya que era un puerto, adanás. AfucIó a mmtener vivo el idioma españd en 
es. otiIIa cid Río de la Plata evitaado c:ao dio la dominacióo idiauática de Portugli. 

1 
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los grandes herbívoros, primordialmente el ganado VlICUIlO - traído por los españoles al continente -

quienes dominan eslllS praderas, ya que constituyen. lDla de las bases principales de la economía 

nacional: exportación de carnes y cuero. 

El Uruguay ha recibido la tradición mediterránea, por herencia de España, mezclados ya en ésta 

mlDldos diversos: cristiano, árabe, judío, griego, cartaginés, romano, gótico, gitano; enriquecida, a su 

vez, por otros moodos: el negro - que fueron Uevados por Inglaterra en calidad de esclavos; 

intercambiándolos por carne y cueros - y los de otros pueblos europeos. La fusión de todos eUos 

dio como resultado esta nación que forma parte de la geografía latinoamericana, pero a la vez, 

muestra la ausencia de población indígena (García, 1990: 1Z7)' y las grandes olas migratorias que 

impulsan el florecimiento de lDla cultura europeizada (el auge que, posteriormente, alcanzará el teatro 

es lDla evidencia). Estos aspectos de la sociedad uruguaya la diferencian de otros países americanos 

donde sí existen grupos étnicos. Uruguay presenta lDl desequilibrio entre su población rural y su 

población urbana y este se debe a que en el campo se ocupa muy poca mano de obra - paradójico en 

un país que basa prácticamente toda su economía en la ganadería - por lo que mucha gente se ve 

obligada a emigrar. La mayoría se dirige a las ciudades y especia1mente a la capital del país, donde se 

encuentra la mitad de la población uruguaya. 

Otros rasgos que asemejan a esta nación con las naciones europeas son: las lllSas de natalidad 

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

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

• La cooquisb de Urugu., por p_ de los cspañoIos ..,.....; .1 detinitivo _ de todas las ebJias indígenas. Cuaodo los .. paii<JIes 
llegaron ... '" ..mtmio .mtím. dispenos en las proximidodes de los alISOS 1luviaIcs. varios miles de oboá¡¡eu<s lIÍ>Im<las de dil=n ... 
grupos étnicos. empliiUll>ldcs con los duomí ... guanmíes, queooas... Los duomíos fueron el grupo étnico que pRStó más ..... teocia ala 
cdonizzión: hostigaron SI los nuevos pobIadores~ rivrlizaam con dlos una vez que cambiaron sus b2bitos de vida. Cwndo cc:>mmZaron a 
integrar a dla los nuevos elementos tXaídos por los espaDoles a estas ticnas. se convirtieron en excdeotes jinetes, expertos cazadores y 
guem:ros • col>oIIo. Europeos y criollos, en ~ ..... oueva .:ulUd, empm>diemn UD> gueua de muem: CODlnI ellos que fiWIIizó 
Clurante d si.~o XVII. Este acontecimiento marcó de lIUIDef'lI definitiva la primacía de la cu1tu:n nuopea en este territorio. 

2 
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gratuita, un número considerable de ciudadano con acceso a los estudios superiores, un régimen 

democrático y manifestaciones culturales • desarrolladas. 

2. JleseAa histórica: aigloxx. 

Esta nación vivió un proceso democratizador bajo la presidencia de José Batlle y Ordóñez (1903-

1915) (Historia de las Américas, 1990: 799)'. Estos fueron tiempos de progreso que hicieron de 

Uruguay un país sobresaliente dentro del contexto latinoamericano. Insertos en una democracia 

liberal, los uruguayos dirimían los conflictos sociales durante los procesos electorales, donde 

participaban todos los ciudadanos. Por lo tanto, su vida política lo hizo acreedor al título de: "La 

Suiza de América", tradición democrática 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 países, se 

encontraba en óptimas condiciones para aprovechar las ventajas desencadenadas por la misma 

crisis. Después, en el periodo comprendido entre 1947 y 1954, Uruguay vive una indudable 

prosperidad econórrúca, en la cual los sectores industriales locales representan el núcleo motor del 

conjunto del sistema econórrúco (Historia de las Américas, 1990: 810), especialmente por parte de su 

burguesía industrial: exportaban para abastecer la demanda de materias primas y productos 

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

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

'. Cultura .. un ....,..., difícil de uplicar puesto que tiene implicacion<s políticas: desde la penpoctiva de la cboe domiruon", Y desde la de 
cada una de las cIasos domjn ..... pero, para \os 6nes de .... lr.Ibojo utilizamnos \os 1ÓmIiIIOS: ámbito cuhunl '! cultura desde el COIlle>to 
uruguoyo - como Io..,..,.¡.m los miembros de El GoIpón- 'ODIadas aquellas numifesta:ioncs o productos arttsticoo e intelec:rua\es que se 
~ en Uruguoy bojo una petsp«ti.alnDrumi.ta y que buscan ..,a\tecer eI .. púiru de 105 ..... Inuo""", .. 
. José BadIe Y Ordóiíez, hijo de un presiden'" de la república - Lottozo Badb habla nacido en el sellO de una familia colo"'" 
~~ • la oIigalquía de Monl<Video, lo cu .. l. pennitió disfrular de una buena educación Y ",mar &.cuentes viajes por ~ 
1~ viajó a Suiza para estudiar las mstitucJones y d funcionamiento de este p_ que t .. lO ~a A su ~ vmía convenado 

de la nocesidad de acabar con el poder ejecutivo uoipersonaI- que podía deaeneraren dictadura", Y .ustituido boj<> la inspitación suiza por 
un óq¡ .. o colegiado o Consejo Nacional.., el 9,"" se dirrlI cabida a lodos 105 ,ecIot<S políticos del faís. Pero COD .. '" S:to lo que 
BadIe I""tmdía ",1IImonIe era J.gitimor la escision de Uruguoy - ..,Ire la zona rura\ y gauadera y. ámbito urbano",' cabida y 
reptrseotación en su estructura pOlítica 
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Presidente de la República. Mediante una política definida por algunos como "populismo 

democrático" culminó con el proyecto batllista del primer tercio del siglo, 

Beneficiándose de la prosperidad de la posguerra que hizo posible un costoso proceso de 
industriaJizacjÓQ Y pmnitió al Estado, al mismo tiempo, acentuar el papel de benefactor y 
regulador del conjunto del sistema económico y social. (Historia de las Américas, 1990: 810). 

El alto precio de la lana propició esta etapa ascendente, pero hacia 1955 la exportación uruguaya 

de lana entró en crisis pues empezó a ser sustituida por fibras sintéticas, además de que la guerra de 

Corea impulsó la entrada de capital extranjero. Con ello, Uruguay comenzó a tocar fondo. Desde ese 

momento el sector industrial, el sector agropecuario y el sector de servicios estancaron su actividad. 

La República se adentró en una etapa recesiva ininterrumpida: 

Para el Partido Blanco - en el poder desde 1958 hula 1967 - fue inútil el gran esfuerzo que 
realizó al inlallat sanear la economía y de_la inftacióo mediante pmc:edimientos Jihera1es 
sin poder evitar el demunhe de la misma, además de la presión social ejetcidapor un 
movimiento siodica1 bien organizado. El gobierno recurre al Fondo Monetario Intemaciooa1 
para tieoar la ace1erada devaluación del peso (Historia de las Américas, 1990: 811)." 

En 1956, la mirada de los uruguayos - al igual que la mirada del mundo - estaba puesta en Cuba 

debido a que Fidel Castro iniciaba la guerra de guerrillas contra el régimen de Fulgencio Batista. En 

t 959 Batista abandona el país y Fidel Castro toma el poder. Cuba estrecha relaciones con países 

socialistas y se proclama socialista dándole carácter marxista-leninista a la Revolución, rompiendo 

relaciones pollticas con Estados Unidos. 

y as~ una pequeña isla del Caribe se convierte en el estandarte de la victoria: revolución en 

América para todos los países latinoamericanos. Liberación, será la palabra más pronunciada en el 

continente durante el último cuarto de siglo. Para muchos, la liberación sólo podía alcanzarse 

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

" Los coloraOOs que habían ejotcido un control ininrenumpido dunm .. ...,...... Y .... años fueron """" denotados por el partido 
opositor en UD clizña de violentas criticas. 
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El fracaso de la invasión de Bahía de Cochinos en Cuba, lleva nueVlllllente a E. U. a la aplicación 

de la política del "garrote" (P1a, 1971: 155) bloquea económicamente a la isla, ayuda en la 

instauración de gobiernos militares en Latinoamérica y como resultado de ello el surgimiento de la 

Doctrina de Seguridad Nacional (Díaz, 1988: 119-120)7. 

El pueblo uruguayo y particu1armente los grupos de izquierda, ya se habían mostrado solidarios 

con otros pueblos al repudiar el fascismo en Europa y, en su momento, el imperialismo de E.U. 

Así que también apoyaron, en la medida de sus posibilidades, a la Revolución Cubana (Díaz, 1988: 

118)' Y al esparcimiento del gennen revolucionario en su país. 

El gobierno uruguayo - el Partido Blanco - no pudo sortear.1a crisis Y mucho menos el creciente 

malestar social acallado, con fuertes medidas represivas, poco antes de su derrota electoral en 1966. 

La aparición, en 1962, del Movimiento de Liberación Nacional (fupamaros). mostró que la crisis 

política se había agudizado - fungieron como detonador de la ruptura con el sistema político 

imperante - y adquirió una importancia creciente, sobre todo a partir de 1968. Surgieron también 

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

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

(Zubillaga, 1981: 12). 

7 La Doctrina ele la Seguridad Nociorut propotciooó, el m=o o.óáro jusliliclllivo ele 1a1;"_1Lióu del rnjIjt.,;smo en lo vida sociA Se 
..... ele una filoso6a poIí!ica que hunde sus raó:es ... el pmgrnn"';"'" del siWo xx. """'" el I\JOCO J!udoIfJI:,.rIe el primero que la 
formuJa.. ois __ en el año ele 1916. A padir ele la Segunda Guerm MuodW canjeqz •• se< difuudido en el am"""" 
amc:ricaoo. paca 6nrhneotr desano1bae en foona .rtc5ooma y alcanzar su máxima e:xpresióu en las dictaduras dd. cono sur. MienI:ras en 
Bnsi1 y AIpenIina los primeros plaotnmienlOS ele la DSN se ubic ... _'''.n...,... ... comienzos ele los oiios SO, en la mayoáa ele los 
países del h<misferlo su aplic"';;'" se presen" ... 1. cIéc .... ele los 60, micnllllS en 0II0S cOlllÍalZ •• """diese ..... doctrina ya ... tndos los 
70. La ori¡¡inolidad ele l. DSN toSiele en l. p=entación del anticomunismo ...,oIci_ y la b ...... fioo ... cea"" l. subveaión como ... 
_ que ameritan una .... tructumción del poder pclitico, InIIlSfonruindose los problemas ele Iuch. pcIitic. en una situación ele 
verdadem guemI ........ que - como tal - únic_ puede ser controlada por medio ele una IlCIUILióu miIi1ar máo dir<cta en el ejeu:icio 
del poder Es una doctrina que _ DO sólo • la toma del poder, sino que eletennina el ~ ele modificlLióu ele los ejércitos que 
IIDtecede a los fe.·'mr Pc ." propiamente golpistas, esblbleciendo el ccmtenido de la manifesbaÓD de la militarizaciOO cid. contintnte. 
• La Revo1ución Cubana c""; UD impacto psicólogo en ... bwguesias, que por rDmm! ... se vieron deaotad ... manos ele unos bien 
eootdinados mooimionlOS ~L. de mas .. ; el .Iiocto que causó sobte l. izquimIa fue el ele __ su fe en l •• ti:acia ele ... 
tácticas vio1eatas, esrimulando la . ación de movimientos gueaiDeros~ en cumto a los mililaln. creó un profundo temor por la 
movi1ización de penca .. (tanto en el ámbito mm1 como uroano) que la insurgonci~ lIq¡ar • activar. Desele entonces, ... liten .. 
mwdas comienzan a tomar un giro ptoD1mciadamt1lte derechista que pmcnde . a la sociedad con la "plaga comunisu"~ aunque 
los elementos ele .... giro no lIeauen • ser radicales, muchos cettbros lavados diad ......... por los órganos ele la democtxia fotmal 
atribuy<u .. cOttlUtlismo el orig<n de todos los males. 
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El estado benefilctor moria definitivamente en 1968, cuando se dictllba un decreto por. el que se 

congelaban precios y salarios como medida fundamental para· detener la inflación. 1968 tuvo el 

salario real más bajo de toda la década. Por supuesto, esta crisis nacional se vio influenciada por la 

internacional. Para muchos autores ha sido la crisis eeonÓllÚca la que llevó a una crisis política, y de 

ahí a un[ ... ] proceso de militarización y [ •.. ] endurecimiento del gobierno (Allier, 1995: 22,24). 

En 1967, un colorado, el General Óscar Gestido, sube al poder Y con él la esperanza de muchos 

uruguayos para que se diera un cambio en política Estatal pero este cambio nunca llegó. A la muerte 

de Gestido toma la presidencia otro colorado, el entonces vicepresidente Jorge Facheeo Ateco (5 de 

diciernbre de 1967) iniciándose así el período 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 gobierno autoritario con una política antisocial. 

El 14 de agosto de 1968, la violencia policial se hizo presente en Uruguay contra un grupo de 

estudiantes y obreros durante una manifestación estudiantil Allí fue muerto un estudiante: Liba 

Walter ~ su nombre real, cargado de simbolismo. Este es un año medular en la reorganización de 

\as fuerzas políticas opositoras al gobierno, que algunos años antes ya habían comenzado a 

organizarse. Como resultado de estos esfuerzos, el 5 de febrero de 1971, se constituyó formalmente 

El Frente Amplio(FA) (Allier, 1995: '1:1)', una nueva fuerza política donde se encuentran reunidos 

todos aquellos sectores de la población que buscan la reivindicación de \as libertades democráticas en 

oposición al autoritarismo del gobierno colorado. 

En 1971, la situación social del Uruguay se agrava. Accede a la presidencia, otro miembro del 

partido colorado, Juan Maria Bordaberry. Las libertades públicas son recortadas y así el gobierno, de 

manera gradual, lleva al país de la democracia hacia la dictadura; 

, Fl FA se conside!a. sí mismo como un tr.nt. polilico coosri1uiclo por Cuca .. poIitic .. Y cil"'ad ...... indep<ndientes. El tr.nt. no es 
una fusión sino uaa coalición o conjunto dr fueaIB. Los partidos o movimientos que lo imegnm se hallan vinculados por una alianza 
has.b en el ft!Cooocimiento expreso a cada uno de dios dd. mantenimiento de SU ideotidsd 
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El 'l:T de jimio de 1973 el presidente Bomabeay, apoyado por las fuerzas aanadas, 
disuelve el pad_ento -los tanques rodean Palacio Legislativo - Y crea Wl COQSejo de Estado 
designado directamente. También disuelve las juntas Departamentales en todo el país. Se 
inicia de jomediato Wl8 huelga general que dumi diecisiete días. Varios legisladotes deben 
asilarse en Buenos Ai1es o en coosuladose_jems. FJ gobiemo declara ilicita la Centnl 
Nacional de Trabajadores (CNI) y omena la captura de sus dirigentes, establece la censura de 
prensa con probibición expresa de babJat de golpe de estado~ .. ] Se decJnm ilegales los 
partidos políticos de izquierda-<naaitas y no marxistas, se confiscan todOs sus bienes y se 
persigue y encarcela a sus dirigentes ( ... ) se clausuran instituciones culturales, editoriales, 
librerias, ga1erías de arte ~ .. ) Se prohibe todo tipo de aclividad política ogremia! Y queda 
anulado el derecho a huelga. de agremiación Y de reunión. Los procedimientos milítam que 
ya eKÍStían, se multiplican con aDaaamientos domiciliarios, requisas y quema. de libros y 
discos, cieae de periódicos Y revistas, en WlO de los períodos más negros de toda la historia 
del país, que se prolonga durante varios años (1973 - 19841 instaurando el terror y 
ptOducieodo Wl é"odo migratorio sin precedrntes: a1mIedor de 400.000 umguayos (sobre 
Wl8 pobIaci6o de tres miDones) abandonan en pocos años 8U tierra oataI (Mirza. 1989, vol. 4: 
81). 

A partir de 1974 la represión fue incrementándose gradualmente y hacia 1m continuaba en 

ascenso. La Nueva política de "derechos humanos" del Presidente norteamericano James Carter, 

aunada a la presión ejercida por los exiliados uruguayos, lograron que se suspendiera fonna1mente la 

ayuda militar que se brindaba al régimen dictatorial (septiembre de 1976) pero, aún así a1gunas 

instituciones privadas continuaron prestándoles ayuda. 

3. E16mbito c:ultuJ1II urupayo. 

"C- que la cukun ¡..... ha podicID c-w.r """" poHric_re La 
posibilidad que ....... la ele iDlIuir soboe el cjudad_. soboe d iDdividuo. Ah! 
si ( ... 1 pomUre cwup ........ ciertos 6' ........ J pcIIIi<oo.. (Güanes, 
1997: 27) 

La geografia del Uruguay: su orografi:¡. hidrografi:¡. flora, fauna, clima, riquezas naturales en 

conjunción con los conocimientos y la tecnología, las tradiciones y costumbres, las creencias,las (eyes 

y el arte que importaron sus colonizadores, delimitaron e( surgimiento de maneras especificas de 

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

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

comunidades. 
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Para integrarse como nación, para conformar su cultura, Uruguay debió transitar por un proceso 

específico, que adquirió un rumbo de particular relev3l1cia. Durante el último cuarto del siglo XIX, 

debió efectuar cambios económicos, político-- administrativos y culturales. Para lograrlo fue 

indispensable introducir modelos de consumo correspondientes a sociedades más avanzadas, 

transformándose en una sociedad dependiente del país hegemónico. 

A pesar de ser uno de los países más pequeños de América Latina, cultllralmente ha tenido uno 

de los desarroUos más relev3l1tes del Continente. &1 este Uruguay, poseedor de ciudades modernas y 

costumbres europeas, pero feudal en las zonas rurales, donde se lleva a cabo fundamentalmente la 

explotación ganadera, se fue con6gurando una infraestructura política e institucional, en la cual el 

Estado se presentaba como el mediador de la relación entre el capital y el trabajo, la agudización de 

los conflictos socia1es y las diferencias ideológicas dan pie a la. aparición de los reelamos proletarios. 

La lucha por el poder pone de manifiesto la existencia de una cultura hegemónica y otras culturas 

marginales. 

Como consecuencia del sistema democritico, la cultura uruguaya - actividades artísticas e 

intelectuales - seguirá desarrollando su propio sentido critico, a pesar de las contradicciones de la 

realidad nacional. Durante las primeras tres décadas del siglo XX se propició el desarroUo de una 

educación popular (primaria Y secundaria) a lo largo del territorio nacional, el perfeccionamiento de 

la enseñanza técnica y la adecuación de procedimientos didácticos y estructurales en la Universidad. 

De esta manera se encauzaba al país hacia la obtención del índice más bajo de analfabetismo de toda 

América Latina. La política estatal y urbana de esta época, al nacionalizar los servicios que se 

encontraban en manos inglesas dio pie al surgimiento de la clase media de mayores proporciones en 

el continente americano. Dicha clase fomentó la realización de actividades artísticas e intelectuales 
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que se convirtieron en expresiones teatrales, literarias, musicales, dancísticas, etc., trascendentes. En 

este momento la política educativa esta auspiciada por el ambiente liberal existente en el país. 

Solidarizándose con los movimientos populares y de cambio social, Uruguay recibió un 

considerable número de refugiados sobresalientes, debido al ascenso del fascismo en Europa (1933) 

ya la Guerra Civil Española (1936 -1939) los cuales lograron imprimir un renovador impulso para la 

cultura uruguaya. Al compartir sus experiencias motivaron un rumbo diferente en la concientización 

política de los intelectuales'" y de los artistas que posteriormente cayeron en cuentas de la precariedad 

del modelo político e institucional en el que vivían, pues su economía se encontraba en manos 

norteamericanas. Fue así como surgió la Generación del 45, cuya participación marca a la cultura 

uruguaya con el sello de la conciencia critica. Los ejemplos más palpable de esta postura la 

encontrarnos en el periódico Marcha dirigido por Carlos Quijano, o la revista NlÍ11Iero, constituido por 

Mario Benedetti, Emir Rodríguez Monegal, Idea Vtlariño, Angel Rama, Antonio Larreta, Manuel A. 

Claps; y la revista A.nr, donde colaboraban Mario Arregui, Liber Falco, Domingo Bordoli, Guido 

Castillo y Francisco Espínola. Con sus correspondientes figuras en el ámbito teatral, literario, 

plástico, dancístico. 

En Uruguay "los hombres de la cultura" van a formar parte de la oposición. Sin embargo no 

han creado aún nexos populares que incidan plenamente en la elaboración de propuestas y estrareg;as 

que propicien la fonnaaón de las bases que busquen el cambio: la unificación de la 

"izquierda"(Castañeda, 1993: 25,26)u uruguaya. 

lO Se le desigos .,¡. toda aquoIIa penona que se dedica a ~ar trabojos doode se ~ de modo cspocial hacer uso de su inIeIigmcia: 
periodis .... fiIóso{os. 6_ coonomistas. eO:. Es", también es UD .r.mmo poIílico. acuiiado po< loo '""MCD ....... de la culnmr 
ocrident>l de la cu:zl son bc«dews \os '!:'"S""Y"" 
U Dentro del .. Nuevo Üldal Mundj,i" después de la &ía Y la exliocióo dellIIlUIdo socúUsIa p<t .......... la izquienIa partidos, 
grupos. movDuieatoo o cIiti¡¡en ... poJílicos que desde ~oIucióo Cub .... han ooIocado el acmto en el cambio por encima de la 
conljmric!ad; ca la cIcmocracia Y \os de=bos In!mooos sobtt la oegutidad ~ ca la idmridw! nacioWII Y la sObcrooío sobtt la 
iDIq¡Iación ccooómica y en mab:Iia ccauómica y sociaJ, la izquienIa suele insistir en la justicia socUI, ... la disllibución del iDgt=>. en 
reducir 1 .. desigualdadeS. 
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A la política de los sectores dominantes frente a la aisis, las clases popubres respondieron con un 

proceso de unidad política que facilitó el carnino: la unidad sindical (Confederación Nacional de 

Trabajadores), el debilitamiento de la estructura política tradicional y la incidencia de la Revolución 

Cubana en las manifestaciones de solidaridad del pueblo uruguayo. En 1962 el cambio - movimiento 

coyunturaI- se hace más notorio. ya que algunos miembros de los partidos tradicionales se unen a los 

partidos de izquierda. 

La educación y la cultura reciben un impulso importante pues se re1X>ma el modelo educativo 

propuesto por Varela(EI Galpón, 1978: 15) D, para continuar la lucha por la defensa de las conquistas 

culturales, témicas y administrativu, las cuales convirtieron a Uruguay en uno de los países más 

calificados en el continente. 

Por lo que respecta a los artistas e intelectuales, eUos se introducen en la situación nacional para 

desde allí crear obras que incidan en la realidad del país. Estas personalidades tuvieron una 

influencia enorme durante los años 60: Juan Carlos Onetti, Eduardo Galeano, Mauricio 

Rosencof, Hiber Conteris, SaúI Ibargoyen, Amanda Berenguer, Juan Carlos Legido, Milton Shinca 

entre otros. También la actividad teatral tendrá un gran crecimiento y se inspirará en los grandes 

temas nacionales. Se representarán varias veces las obras de Brechto, que ponen en la escena 

uruguaya un nuevo modelo de estética teatral además de obras de reciente creación de autores 

nacionales. 

"Los impulsores de la cultura uruguaya", frente a la aisis del país, se comprometieron en la 

D En la segunda mitad del siglo posado, José Pedro v ...... c ... <1 sistema de educacióo <lomen .. popular - gaotuita, ob~1aica f 
uuivenaI- sis_ educlOiro ciemífico, cálioo, iomeno ... la =Iidad ~ dáodaIe .,¡ al pueblO, \IDII bemmimta ti ... para 
<1 ojetcicio de la den-. I • ¡.. .. Para cn= la República se debe pDmeto {"""'" los tq>UbIicllllOl... todas las _eles n«rSidadcs de la 
democracia, todas las m,oc¡ .. de la República dlspooea de un l<ÍIo m<dio para su lNizacióo: educar, siempte educar." 
D Quizá una de las grandes ~ de BertoI. Bm:bt, poeta f dmnohn¡¡o aIemlÍD (1898 - 1956), fue su visión del _ como 
tcmsfoanador del mWuIo. De ahí pallió, Y ese principio explica su quebacec <1_ como UD modio r. ... provocar la toma de <onrienci. 
de cbse. COIl brrmnjentas oomo d famoso efecto de distqncjamiento, ese cOtte en la acción draouibca I!aat cvilar cualquier asomo de 
cararsis IlSÍatotélic. en <1 público, que es .. "RZ lo más conocido de la -. h=htiaoa (Mijares, Los uoivasltarios: 2). 
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búsqueda de nuevos modos de producción cultural. Emergen teatros, editoriales, laboratorios de 

arte, complejos musicales financiados por los ciudadanos organizados: sindicatos, organizaciones 

políticas, partidos políticos (opositores del régimen imperante) como elementos constitutivos de 

una política cultural contrapuesta a la política cultural dominante. 

Los artistas uruguayos reconocen la necesidad de elaborar un proyecto social que integre las 

expresiones culturales como parte de la transformación de la sociedad y para ello, era indispensable la 

creación de espacios altemativos que albergaran este tipo de expresiones opuestas al régimen, donde 

éste no tuviera injerencia alguna. El primer capítulo nos permite marcar ya; Wl camino para lo que 

será la labor de la Institución Teatral Independiente El Galpón: hacer del teatro una expresión 

cultural opuesta al sistema para servir como engrane de las condiciones socio-políticas del Uruguay 

con la intención de f3cilitar el cambio social. 
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1. Precunores. 

CAPíTULO 11. 

EL GALPÓN Y SU HISTORIA. 

El temo pKbrsco ns:e urugu~ (riopI- lit), támiao 
rep ...... taIivo. de oo¡ueDo que 1""'_ por mitades 01 U"'Il""f y • la 
AlJIentina, oommbio intdectuaI Gutiómz - Podemí - J- Momn. Y lo que 
empezó siendo comúo, tomó postum Y pooicióa estético.-iaJ dentro de 1 .. 
Iioatenos de c .... estado .,... lituIaae así: T ...... U""8""fO o TeaIlO 
Ar¡¡mtioo (Silva, 1970. PtáIogo). 

La historia del teatro independiente uruguayo se fue ges13lldo en la capital del país. Montevideo 

albergaba a las familias más acaudaladas del Uruguay, quienes se dieron a la tarea de embellecerla y 

urbanizada de tal fonna que se propagó su fama como ciudad culta y de influencia europea. En este 

ambiente los sectores más instruidos de la sociedad montevideana, y posterionnente los mili13lltes, 

empleaban, ese tiempo 1311 preciado que el sistema capitalista llama: su "tiempo libre" realizando 

veladas literarias para expresar sus inquietudes artísticas o poHticas, alentadas por los trabajos que allí 

presentaban compañías teatrales extranjeras atraídas por este prospero puerto. 

Desde 1860 estas veladas fueron convirtiéndose en una necesidad, a tal grado que se fonnaron 

grupos teatrales no profesionales, también llamados vocacionales o específicamente "cuadros 

filodramáticos"" y que vienen a ser uno de los antecedentes más remotos de los grupos 

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

comercial y esto impidió que se integrara un movimiento fonnado por actores no profesionales. Del 

éxito de esta veladas surgen dos grupos: el Centro Artístico Uruguayo (1904- 1910) Y la Juventud 

1 Tconino empleado .,... ~ciar • eslOs coujunlOs de las ccmpaiiías pn>fiosionoles y que tiempo después se utiliza peyoraIiv_ 
P'" b.acer td"~.1os grupos iodepcudieu ... cou uoa calidad artística discutible. 

12 



• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• • 
• 
• • 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• • 
• • 
• • • • 

Unida (1905), los cuales presenl3n sus trabajos en teatros de barrio, clubes sociales y el teatro SteUa 

O'Italia. El público respondió favorablemente y esta aceptación propició la organización de una 

cooperativa de actores, la cual dio paso a la fonnación de un elenco profesional, codirigido por 

Carlos Brussa (Escénica, julio 1984: 51)2 e Isabelino LasaUe, quienes emprendieron luego giras por el 

interior del país. 

En 1900 se asentó un antecedente imporl3nte para el movimiento teatral independiente de factura 

anarquista: el grupo de jóvenes entusiastas que integró el conjunto "filodramático" del Centro 

Internacional de Estudios Sociales - conocido también como Círculo Internacional - (Siglo XIX, 

1998: 23)'. A través del cual implementaron una nueva modalidad de acción cultural: el teatro social 

(Siglo XIX, 1998: 29)4. Los anarquistas le dan un lugar preeminente a la labor educativa dentro del 

movimiento sindical: los jóvenes, por medio de la educación podían adquirir "conciencia de sus 

derechos" y para ello, se establece la impartición 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 educación, la cual presidió y caracterizó 

una parte imporl3nte de la historia de este movimiento. Ejemplo de esta preocupación es la reflexión 

de los editores de TriblDla Libertaria: 

La instrucción de las clases trabajadoras debe forzosamente preceder a su emancipación, porque 
nunca una clase ignorante o más atrasada que las otras se ha elevado ni ha salido de su abyección. El 
primer deber de las clases obreras, su más imperiosa y urgente necesidad es la de instruirse. Todo 
habéis de sacrificarlo a este sagrado deber. (Siglo XIX, 1998: 21). 

• La Compaiiía de Codos Bmsso se 1""""'''''' los liDes de ....... m los ciudodes caaoas • Manlericleo. Uno de esos días llegó o 
CmoIooos. ciudad de doode es mi¡pnmio Atahu~. del Cioppo. Y esll: jDW!ll se cooviIbó m su ospectador habitu'" Poso.riolmenll: se 
aa:roó o los miembros de la Compoiiía Y gmó su amistad chü.di. los cbodos que tetIizoboD m tomo • la mes. de café después de los 
funciooes. Hablaban de _. de pclític .. de poesia, poImUzobon Y discutím. Tocios <ICUCbob .. con """"""'" los cameotarios. del joven 
AtoI"'tlif -s::ocIos y febrilos (odomás, casi siemp'" ocertodos) soIm: el ~ que había ."...-;..to 
S En 1 97· inicio los IEtividades del c...llI:> 1otanacional de Estuolioo Scciles m MOotcvideo. ~ por un núcleo de 
inmignmlrs ibIianos (m su maymIa ....... ). inscritos mla conimlz: del ~. paro <=Ir un esp.ao de discusión Y capacitación paro 
tocios oquoIIos que cojtyjtfjn.p con Ia"""'¡dad de un clUlbio social ptdW>dO. 
4 Fl Teouo SocioI fue un inrdig<oll: """"'" &mil: al desafio de...,...... p"p'dmnenll: la denuocio de .¡mociones iajustas y la prom<Ia de 
UD futuro mtimido. La burla la compasión, la ¡rotesta, el San:zm10. se convirtieron en los breft:s actos de esta! piez_. ea nuevas amuB de 
lucha, cuyo inrideocia CIl los -.,.." populalt:I ...... ó nuevas posibilidades de propaganda Y ancho c_ para la n=ptividad del 
discuDo ~ripnqrjo. 
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y otros ejemplos fueron las conferencias y las veladas artísticas, estas últimas por iniciativa de 

Florencio Sánchez. Los filodramáticos representaron, en Wl principio, obras breves en espaiiol o en 

italiano, más parecidas a la propaganda política o a la disertación sociológica que a Wla 

representación teatral, con un público atento más por disciplina que por entusiasmo pero ninguna de 

esas obras aludía a la realidad del Montevideo de ese entonces. Fue así como los integrantes más 

cumprometidos con el proyecto se dieron a la tarea de escribir las obras que tanta falta les hacían. Y 

en julio de 1901, en El Centro Internacional se estrenaron: ¡l..4Jmw1 de Florencio Sánchez, Desqttite 

de José Eulogio Peyrot y NobIq,a de tI1I es.14vo de EdmWldo Bianchi. Así que el Centro Internacional 

de Estudios Sociales se caracterizó por ser Wl espacio adecuado para el surgimiento de Wla cultura 

alternativa. 

Florencio Sánchez decidió dedicarse a escribir teatro y empezó por identificar la ausencia de 

dramatutgos preocupados por la problemática del Uruguay. Él se dio a la tarea de explorar a su 

gente, sus confiictos y después llevarlos a la escena con tal maestría que llegó a convertirse en el 

máximo representante del teatro rioplatense - escribió su obra a fines del siglo XIX y principios del 

xx. Sánchez sustituyó al sainete y al teatro costumbrista, característico de ésta época, para promover 

Wl teatro naturalista, el cual daría paso a la cimentación del teatro nacional uruguayo al poner énfasis 

en la vida de su país, haciendo a Wl lado los modelos europeos en cuanto a temática se refiere. 

Sánchez murió en 1910. 

Bajo la influencia de Sánchez empezó a perfilarse cierto sector teatral en Uruguay que se 

inscribirh en el proceso cultural, tomando abiertamente como objetivo primordial la búsqueda de 

foros que posibilitaran compartir con otros nuevas ideas políticas y que beneficiaran a las clases 

populares. 

14 
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El impacto de los adelantos temológicos aunado a las políticas culturales en el ámbito mlUldial 

propició la desaparición gradual de las salas teatrales - que fueron demolidas o remode1adas -: para 

dar paso a la construcción de salas para la exhibición de películas se convertiría paulatinamente en Wl 

gran negocio que dio comienw hacia finales de 1910, que adquirió empuje en los años 20 y hacia 

1930 estaba consolidado con la presencia del cine sonoro. 

El teatro entró en crisis profunda. En 1946 solamente funcionaba, en Montevideo, el Teatro 

ArUgas y el 18 de Julio con espectáculos comerciales, temporadas cortas o sin ellas, llevadas a cabo 

por compañías italianas, francesas, españolas y argentinas. &caseaban las compañías nacionales, 

formadas por actores y actrices de radio teatro -otro género muy difundido en Latinoamérica por 

más de una década- para llevar a escena algunos de sus éxitos radiofónicos bastante alejados ya del 

teatro artístico. 

Desventaja insalvable para el teatro uruguayo de entonces fue encontrarse tan cerca de una de las 

ciudades más grandes del mWldo: Buenos Aires (Wla de las plazas más importante para el negocio 

teatral) ya que enviaba a sus compañías desempleadas al Uruguay y a cambio se llevaba consigo a los 

mejores artistas montevideanos, el caso más evidente fue el de F1orencio Sánchez. Era común que 

los dramaturgos estrenaran sus obras fuera del país y que aquellos actores y actrices que deseaban 

vivir de su profesión emigraran. 

En 1930 Argentina y en 1933 Uruguay, sufren sendos golpes de estado, como respuesta de los 

grupos dominantes ante la crisis mlUldial de 1929. Esto propició que en al ámbito teatral Montevideo 

dejara de interesar a los empresarios argentinos, otta de las rawnes por las cuales las salas teatrales 

cesaron su actividad. Todos estos factores materiales e ideológicos aunados a la escasez de 
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espectáculos teatrales y la disminución 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 integración de los demás colectivos 

independientes uruguayos, que años más adelante, confonnarian la Federación Uruguaya de Teatros 

Independientes (FUTl). 

Manuel Domínguez Santamaáa y Rubéa Yáñez, ÍlltegtanlES del Teatro del Pueblo, 
reconocieron, entre 1956 y 1957, que el movimiento iodependieare uruguayo se babia 
gestado bajo b influencia del fiaacés Romain RoDand (Di6geaes, 1986: 196). 

Continuaremos con la explicación sucinta de los lineamientos, según RoUand, 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 

tlmbién como precursores de este movimiento. 

LL Romgin RoIIIIDd Y El Teatro dd Pueblo. 

El acento sobre el teatro popular (Mortero, 1968: 11)7 lo pusieron los iluministas y si este no 

desapareció, se lo debemos a algunos revolucionarios franceses, y en cierta medida aJean ViIar y 

• ",~jen"" vococimul o qfjcjonodo quio= ct.cir la misma cosa: homIm: o mujer que bao sido picados por el microbio ........ que le 
roban bemp<> al sueño Y al trab..., P'" fonnar Y llevar ad.1antI: un ~ que !le fij .. una COIIS"""" <>igeucia de tq>ertorio, que 00 suben 
al csceoario WD UD propósito aJIIJlelcia .mo artístico. La difac:ocia con los pi 6' ... no está sólo en d oficio o en la f'iwiid.:l que 
peaiguen siDo ... que DO ..,.;¡,.., una r<IIlUIIeIlICió por su labor y ... que lID ...... sujetoo a niDgún wganismo oliWI o privado. Sin 
embargo, esa distiacióo 00 es tajan'" y ... loo ú11imos aiios se ha puesto de mmifiesto - COOIID ...wudo de la importaocia que ha 
a!caazado d movimiento independiente -, una '""fe.",ia a la profesiOnaUzs:ióo. 00 CCGlO del L ia sino como medio de vida. como 
fómm1a P"'" dedic .... .-WiiUJlI: al _ clmmólico (I'iarudam, 1997: 27). 
• El_ de "todo" el pueblo, de todas las clases, de lOs cindalaooo de todas las .... deocias; máI .m. es UD fenómeno que solo puede 
cooc:ebinc: ... la medida ... que, por la sugestiÓll emotiva • imeIectwII del espectáculo, Iq¡ra mu1ar toda dife=cia, fundir las 
individualidades singulaRs en una misma pasión C1t21do, por UD I!lCJDlCOto al. meoos,la "ciudád" ideal. """"".9 Y ardieotementr 
r-m.I. 
7 JuIes MicheIet, fue UD grao historiador de la Ro:volución F"""""", ..... palabras que prommció ... UD curso que impartió _ el 
petiodo 1847 - 1848, ........... de la sigui<ure """"'"' el ideario de loo bmo ..... de su époc .. para" edificación del T.-. Popula<: "El 
'"""" es el máI poderoso iDsllUmelllo de educllción Y de acerc:mti<nto enlre los homIms: ...... sea .. mejor espermza de oeoovacióll 
oaciooal. Impadid (al pueblol la emeiiaozo "'P""""o que fue la única educación de las gloriosas ciudades 1IIIIigu .. : UD ..-, que sea 
vetdaIe: ...... re del pueblo. 
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sobre todo a Romain RoUand (Bomp, 1988:Tomo N, 2378)", uno sus paladines. 

Aunque Francia fue el primer país que habló de teatro popular, en el plano de \as realizaciones se 

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

d' Art Dramatique prorriovió el debate sobre el teatro popular, animado por hombres destacados de 

la cultura francesa. El más notorio por su entusiasmo y gran impulsor de este movimiento, Romain 

RoUand, fue quien en ese entonces escribió exprofeso un considerable número de textos dramáticos 

para teatro popular. Dieron a conocer la idea de llevar a cabo un Congreso Internacional sobre el 

Teatro del Pueblo. Se reaIizaria en París en 1900 durante la Exposición Universal, nunca se efectuó 

pero sin embargo, pudieron implementar un concurso para el mejor proyecto de teatro popular Y el 

Ministro de Instrucción Pública a instancias de eUos, envió un observador para estudiar la 

organización del teatro popular en Alemania. 

No elaboraron únicamente planes de organización sino que en mayor medida habían redactado 

programas doctrinales e ideológicos que no pudieron concretarse en la constitución del Teitre 

National Populaire (INP): debido a dificultades de orden práctico y de organización. La poca 

disposición del público hacia esas formas de asociación obstaculizó la solución de carácter 

cooperativo. El estado manifestó su hostilidad y no confesó la poca importancia que le conferían a la 

propuesta, salvo como alternativa ante la amenaza de una solución "socialista" del problema, por lo 

cual, tampoco hubo un acUerdo gubernamental. 

• JImwIin RcILmd. ÜlmIIo &.atá (1866-1944) Esrudió en la Escuela N"""'" Superio< de P";' de doode aiios después fue t<sor de 
historia cIeI_ Y 1"","" di',," Ir impartió .... maIeIia en" Sodxma. Medj-., UDa bec ... rudió en la Escuela F.....,..o de R!::. (188<)-
1891) En 1913 obtuvo d gran ~ de Ii!mawa de la Academia FIlIlC<So Y CI1 1916 d ¡mmio Nobd de Lit...rura Pocos esaitotes 
modemos han ~ ~ cddnidad que RoIJaod dentro Y fuen de IU paIria, ... que le han becho ."" •• Im su _. cuItu ... 
idctIismo, ~ Y ~ Su idccIooiz" 'bIk. adhesión del lOJIor • la revoIucióo bokbovic¡uc. su ......tta .. . OOIltt2lÍa 
al fascismo Y al nazismo, su soIjdmjd..t hacia la "'1"''1:. espaiiola, en la gucm. civil de 1931, d pacifismo Y la _dcn..r.:.:::.~ nític. llD 
fucroo actitudca ojcnas • su labor =..tora Y aiticas defrnni", .. "" IU producción como hisloliador y aitico musical, novelista, altOr y 
aitico dromátioo y ~ RoIJaod fue sicmp .. lDl hombre libre. lDl pcm..tor, lDl ioIdecbJaI Y lDl inDO";'" que =hozó en rodo 
..",......10 cuolquic:r viocuIo idcdógico • fin de tomar podido 000 plena convicción, P" oIguoos de sus ooolieiiipOriocos fue UD bémc del 
ide.al Y de la .,.,...;,.,ria 

17 



• • • • 
• 
• • • 
• • 
• • 
• 
• • • • 
• 
• • 
• • 
• 
• • • • • • • 
• • 

Las ideas de RoUand sobre el Teatro del Pueblo quedaron plasmadas por él en 00 libro del 

mismo nombre y que por subtítulo Ueva Ensayo de estética de 00 Teatro Nuevo: 

La salud del arte exige que se le abtan las puetIlIS de la vida. Es pm:iso que todos los 
hombres sean admitidos en él. Hay que dar. por fin, una voz a los pueblos y fundar un tealtO 

de todos, donde los esfuetzos de todos contribuyan a la alegría de todos. No se ttalll de 
levantat un pedes1lll pata una clase, sea proletatiado o una élite inte1ectual; no queremos SH 

instrumento de ninguna caslll religiosa, política, moral o social; no queremos abolir nada del 
pasado ni del porvenir. Todo lo que eúste tiene derecho a expresaae; nosoltOS acogemos 
cua1quier pensamiento, siempre que sea pensamiento de vida y no de muerte, siempre que 
acreciente la potencia de acción de la humanidad. Lejos de desec1w ninguno de ellos, 
ttatatemos de reunidos y fundidos (Mortero, 1968: 29) 

Est3s ideas, a través del texto de RoUand, Uegan a Argentina y conmueven a Leónidas Barletta, 

hombre de teatro, quien pronto se convierte en el impulsor del ''Teatro Nudo" en Buenos Aires y 

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

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

A diferencia, entonces, del teatro independiente argentino -<londe 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 prácticamente un fruto montevideano primero (después se 

extendería al interior) en la lucha por'tener su propio teatro frente al casi vacío que se abriera ante el 

golpe del cine y de la mala influencia porteña - argentina - (pignataro, 1997: 48). Y as~ bajo esta 

influencia, El Automóvil Club del Uruguay fue testigo, el 22 de febrero de 1937, de la fundación del 

Teatro del Pueblo integrado por 00 grupo entusiasta de obreros, empleados y estudiantes. Como 

figura destacada, Manuel Dominguez Santa Maria(pignataro, 1994: 201-205)· - su director hasta 1956 

- quien l0gró que el grupo se mantuviera fiel a sus principios, asentados en sus estatutos y que en 

más de ooa ocasión tuvo que defender públicamente: 

, Nació 0117 de octubre de 1908 ... AImofa, GoIicia, España pero alar siete años '" fue a radicar a Moot<:vicleo. VIVió ... Urugu"f ~ 
su muerte 0116 de junio de 1969. 
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Que Teatro del Pueblo es "colateaI al comunismo" (u.) Es _ afinntcióo gmtuila (u.) 
manj6es1ll un desconocimiento de la vida pública de dicha institución que repetidas veces 
hizo tnsceoder pn prensa y mdio su no politicismo (PignallllO, 1997: 56-57). 

Durante la década siguiente a 1937 se creó, propiamente dicho, una comente incipiente del teatro 

independiente uruguayo. De manera incesante se in~aron nuevos grupos teatrales que 

confonnaron elencos y equipos témicos; rescataron teatros abandonados; fundaron salas; fonnaron a 

su público, hasta llegaron a aprovechar positivamente rivalidades y escisiones, que se dieron al 

interior de los mismos grupos, para darle un fuerte impu1so a la empresa que habían decidido llevar 

justo adelante. 

Juan Cados Legido comenta: A partir de 1945, "en la AJgentina - paiI que siempre ha 
tenido que ver en el proceso de nuesua historia y aún de nuesua cultulll - el régimen de Juan 
Domingo PelÓn, impuso una política de "cottina de hietm" entre ambos púes. 
Paadójiamente, eslll política no nos petjudicó. Al menos en lo que se ~fie~ al teatro . .(00'] El 
aliciente de probar fortuna en Buenos Aires fue deterioaindose. Em ~fetible quedarse. FJ 
teatro había que bacedo pn nuesua propia cuenca. la bamm que el régimen de Pet'ÓI1 
impuso entre ambos púes (y no entro a ju7f¡U los aspectos buenos, malos o tqIIIIam que 
este régimen significó para su paiI) se tmdujo en una toma de conciencia sobre nuesttas 
posibilirJades(Em:idopedia Umguaya, 1969:25-26). 

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

esposa del presidente argentino, Eva Duarte, con algunos de sus excornpal\eros uruguayos, los cuales 

se vieron obligados a regresar a su tierra natal; a la persecución 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 diclllduras de Gabriel 

Terra (1S'33) Y Alfredo Baldomir (1942), fomentó el desarrollo del teatro uruguayo independiente. 
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L2. Matgarita Xirgú y la Comedia NacionaL 

Algunos importanres arbstls españoles vivían ya en Montevideo alrededor del año 1934 desplazados 

hacia estls tierras por el franquismo. La figura más notable, de mayor influencia para el teatro 

uruguayo fue la actriz catalana Margarita Xirgú (pignataro, 1994: 223-229)10. 

Ella fue responsable, en cierta medida, del renacimiento de la escena uruguaya porque fonnó 

varias generaciones de actores al impartir sus enseñanzas en el auditorio del Servicio Oficial de 

Radiotelevisión y Espectáculos (SODRE) durante las temporadas 1942-1943, después en la Escuela 

Nacional de Arte Dramático - creada por el Municipio de Montevideo en 1949 - Y en la Comedia 

Nacional al desempeñar a1temativamente el papel de directora y actriz mismas que fueron defmitiVllS 

e invaiuables para la aparición de nuevos talentos de la escena uruguaya. Ella también contribuyó de 

manera individual a esta renovación ya que eUa manejaba un repertorio universal, ecléctico y 

agresivo, alejado completamente de lo que era una gran parte del teatro español de principios de 

siglo. A partir de 1927 se dio a la tarea de difundir la obra de su entrañable arrugo, Federico 

García Larca. Cuando decidió radicar en Uruguay, decidió también colaborar en esta nueva 

etapa por la que atravesaba su teatro, participó en la confonnación de un primer elenco oficial que al 

integrarse la Comedia Nacional del Uruguay hizo realidad una ambición largamente acariciada: un 

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

Jorge Pignataro plantea la existencia de dos líneas de acción paralelas dentro de la búsqueda que 

los arbstls uruguayos hacían para obtener una vida teatral propia: una, la independiente y otra, la 

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 económico municipal, un actor 

podía ya vivir de su profesión y esto ocasionó que algunos miembros de los grupos independientes 

• Su vmbIeto nomIm: fue Mugmita T=sa Maria XiIgú Subirá. Na:ió el 22 de julio de 1888 en San Migud de Mo\ins de Rey, provincia 
y obispado de Ba=loua, Espoiia. Falleció"" Uruguay el 25 de abril de 1969. 
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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 señaló, en 1958, como la tarea fundamental de los teatristas uruguayos: 

Durante estos años, la orientación de este teatro ha sido sobre todo la de reaccionar 
contm los vicios diveaos o unánimes del teatro de habla española; contm la grandilocuencia 
vacía del teatro español, enfmno de la retórica del dama romántico Y de la comedia 
benaventioa; contm la otdinarjez y la sensiblería y el mal gusto del teatro rioplatense; contm 
las &ltas de respeto a la obm Y al público que fignificahan obras mal prepandas, mal 
representmas, que eran el hábito de las compañías españolas y riopIatmses, salvo honrosas 
acepciones. Esa reacción es la nota común de todo el movimiento teattal uruguayo [ ... ] 
desde la Comedia Nacional hasta el más ntodesto de tos teatros independientes. (Pignatato, 
1997:44). 

13. Atahllslpe del Cioppo Y La Isla de loa ni6os. 

En 1936 Azulima (Ofelia Naveira) - entonces esposa de Atahualpa del Cioppo - y el actor Ramón 

Otero fundan la Isla de los niños, una sección poética que aparecia semanalmente en un periódico 

de Monrevideo. Periódicamente organizaban, en Montevideo y en Canelones (ver Apéndice 2), 

espectáculos con los pequeños miembros del club de La isla de los niños. Fue el grupo infantil, 

pionero en este tipo de actividades. 

Posteriormente Atahualpa del Cioppo (Pignataro, 1997: 55)11 lo dirige, mientras AzuIima se hace 

cargo de la organización y administración del mismo. Impulsado por ideas anarquistas, en las que la 

cultura juega un papel de suma importancia para el mejoramiento de la sociedad, promueve un teatro 

infantil (pe dignifique el desarrollo mental de los niños, al proporcionarles espectáculos teatrales que 

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

n AméácoCel<stinodd Cioppo FOj!gliacco. ooció <123 de t<b...., de 1904 ... la ciudad de CanrIon .. FoIl<ció ... La Hab ..... Cub.cI 2 
de octulm: de 1993. 
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teatro de arte. Por 10 tinto, este grupo tuvo gran importmcia para la vicia cultural de Montevideo 

hasta 1953, fecha en que el grupo se desintegró. 

En 1955, Atlhualpa dijo: ( ... ) en defensa de ese derecho del niño a ver, a participu y a vivir 
los sueños y a comprender mejor la vida, es que bay que creat una vasta red de teatros 
infantiles. FJ oiíIo es el gnn abandonado en muchos aspectos, pero esto de la esptesión 
escénica se traduce en una dramática y so~om indigencia. A resolverle esa situación a 
ouestros oiíIos tenemos que concuair todos aquellos que llabajamos en y por el teatro. 
(Escénial, 1994: 53) 

La isla de los niños trabajó durante 17 años haciendo teatro para niños, hecho por niños, en el 

teatro del SODRE. Hacían temporadas de tres meses, con sesenta niños: 

(Hacíamos) a Brecbt sin saberlo. Hacíamos teatro épico sin saberlo, teatro oaaativo. ( ... ) 
Todo esto dutó basta que me edwOIl del SODRE, poaque _ vez teanioada la guena 
mundial, empezó la guena fría Y se decidió que 00 se podia confiar en \10 maoista (MooIeóo, 
1975: 192) 

Con su labor La Isla de los niños y Del Cioppo incursionaron en diversos medios: en la radio, 

con un ciclo de radio teatro donde él adaptaba textos de grandes autores y también sobre la infancia 

de músicos famosos; en T.V. presentaron episodios donde se tocaban diferentes temas de interés 

infantil, con una duración de una hora de lunes a viernes; funciones de teatro en el interior del país, 

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

Estos niños, cuando crecieron, querian seguir haciendo teatro. Entonces surgió, como un grupo 

juveni~ La Isla, dirigicla también por Atahualpa del Cioppo. 

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

galpón (Sapena, 1956: Tomo 11, 243)12 - fue construida en 1898 - que había sido caballeriza y que en 

a Es~ .. un Iámioo que ha ido cambiando de significado sq¡útt la época ... la que se a empleado. En un principio galpón fue un 
dq>arIlItDeDto dcstjnado • \os cscIaros en ... bociendas de América, despuc!s .... espa:io se desliao p .... \os oImoms, Y más raro. se le 
ckx>miftltba"¡ • \111 cobertizo gmnde al que podía dánde dif ........ usos: csilalleriza, 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 participación enbJsiasta de sus integrantes, que empleaban el tiempo que les 

quedaba después de cubrir su horario de ttabajo, emprendieron la labor de construcción de 

una sala teatral, con capacidad para t 70 espectadores, que albergaría a los colectivos 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 Azu1ima, por diferencias organizativas 

y de fimcionarniento a raíz del cual, La Isla de los nmos se desligó del ttabajo conjunto al que ya se 

había comprometido (AtaI1ua1pa apoyó esta decisión) y para hacerlo público realizaron la siguiente 

declaración que apareció en el periódico el País de Montevideo el 29 de diciembre de t 949: 

DecWación de La Isla de los niños. 

La isla de los Niño. hace saber al público que se ha desvinculado del conjunto juvenil La Isla Y no 
IIlBIltiene relación alguna con dicho grupo ni coa sus inllegr8ll~. No pa¡1icipaní por lo _to en la 
obra que pera habilitar UD1l sala de espectúculos en la calle Men:edes 1568 se había acordado 
jUJItameJltle con Teatro del Pueblo. Esta declaración no mta pera nada d buen concepto que nos 
mem:e esta última institución Y su digno din:ctor, d señor Domínguez Santamada. Se hace constar 
asimiJmo, que d señor Atahualpa del Cioppo permanecerá en la din:cción de La Isla de lo. niños. 

Después de la partida de La Isla de los nmos y de sus dirigentes estos eran los miembros de Teatro del 

Pueblo y de La Isla que trabajaban conjuntllmente en la construcción de la sala teatral: 

T_ddJ'oeblo. 
Dá<cIDr. _1 Dom ...... s.a_ 

LÁJvuH 
M.B. Bellom ..... 
Ro .. Cluet4' 
1lm;J;aa... .. 
J.c.c..n.co 
Ciar Campoclóoico· 
E. c.b~u.. 
f. Dana 
E. DiLoream 
A. Migooc. 
N.Mo.tero 
Damo Musitelh"* 
NolIIh pa.-
Maria del Camaea P&ltoriao· 
LRodñguez 
Ugo lJIivo' 
D.AhoJ 
Rafael ScIzano· 
G. Pcydro· 
.Juaa MUUlel Tenuu· 

(1950) lA W. 
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Dá<cIDr. Aa ............... 

01pc..ri60 
B. TáIIo 
B.Mauiai 
RodoIEo L6pez 
D.N .... beq¡ 
LMa¡p 
J. A. Moteo 
ADdoisOdimo 
B ... B....,' 
P.FOIlWla 
T.Gion::1Wa 
L Men:hia. 
W .. dü ..... 
Lidia DaIl'ono 

• latqpate. de THtm del Pueblo «pe se uoea 
• La ItlapUll coafonDatpo.tenormcate la mEG. 
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Después se suscitó otro conflicto ahora propiciado por Manuel Domínguez Santamaría ", debido 

al cual este director jWlto con algunos miembros de Teatro del Pueblo dio por tenninada su alianza 

con La Isla. Aceptaban dejar el local mediante Wl acuerdo: los que se quedaban debían entregarles 

Wla suma de dinero más la devolución del vestuario, escenografias y libretos que pertenecían a 

Teatro del Pueblo. 

Fue así como la fusión de La Isla con algunos miembros de Teatro del Pueblo Qos que se 

quedaron) dio a luz a la Institución Teatral Independiente El Galpón (ITlEG), a partir de 1950. A 

pesar de todo lo que implicó esta ruptura el grupo decidió tomar como fecha de fundación el 2 de 

septiembre de 1949. El día en que de manera conjunta La isla de los niños, La Isla Y Teatro del 

Pueblo habían entrado por primera vez a este edificio que poco después de la separación será la Sala 

Mercedes de El Galpón (EG). 

Durante los primeros años de vida del grupo ttansitan en el cargo de directores de escena, 

diversas personalidades del teatro uruguayo. Atahualpa del Cioppo siguió dirigiendo La Isla de los 

niños hasta 1953, año en el que algunas personas amigas buscaron el acercamiento entre él y los 

miembros de El Galpón, quienes respetaban y admiraban el trabajo teatral de Atahualpa. Después de 

Wl acuerdo de funcionamiento - discutido en todas y cada Wla de las instancias necesarias - Del 

Cioppo se incorporo a trabajar con El Galpón. Él estlri ligado sentimentalmente a la ITIEG, desde 

entonces hasta algunos años antes de su muerte cuando renWlció públicamente a esta institución 

teatral. (Entrevista con Raquel Seoane, 26 septiembre 1997) 14 Atahualpa del Cioppo comenta: 

El Galpón me pennite salir del país pata subsistir, yo suelo ttlIbajar seis meses un CUBO, o 
un año fuera y luego vuelvo a pasar una temporada en el Uruguay. Porque en el Uruguay yo 
pago por dirigir, pero mi familia tiene que comer todos los días y yo tengo que pagar mis 
deudas. (MonIeón, 1975: 201) 

D ConfJicro que nada kDÍa que ver can asuntos tearmIes por ello, es Dual' r amo dado SI caoocer. Sin emlulI80. dicho conflicto eroPic:to la 
escisióo de Temo del Pueblo. AIaunos de sus miaDbros se unieron • la Isla Y osi fue como se mo.gro el ~o de lo que despUés te 
coooc:ní. como Institución TemiI Indepeudjentr El G.Ipóo (ITlEG). 
.. Roqud _ dijo '1"" ám cuando descoooáo los motivos de dicha ruptura con el grupo sabía que CD 1991 AtahuoIpa mnmció 
públic ....... re • El GoIpón 
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Hacia 1953 Del Cioppo es convocado para asumir la dirección de As! en la tiemt _o en el tiBio de 

Fril2 HochwaIder. Inició así, una serie de montajes de gran calidad humana y artística que algunos 

años más tarde darán reconocimiento latinoamericano e internacional tanto a El Galpón como a Del 

Cioppo. 

2. El Galpón: fundación y primeros silos (1949 -1968). 

Retomando las ideas de Romain Rolland sobre el teatro popular, cada lUlO de los grupos que 

constituirán el Teatro Independiente Uruguayo, plasma en sus estatutos los lineamientos a seguir. 

EG marca como objetivo de la institución la realización de eSpectáculos teatrales de elevado nivel 

artístico, la intensificación del estudio y la práctica del teatro Y artes afines y, a través de ello, el 

desarrollo de lUla vasta y permanente obra de educación y cultura. 

Constituirán principios básicos de toda su labor, por los que trabajará afanosamente: 

Una cultum auténticamente popu1at y oaciooal; 

Por la obb!l1Ción Y defensa de todas las condiciooes Y garantías necesarias en \o material, 
juridico, social y moraJ, que permitan al intelectual Y al artista realizar e6cazmente su labor de 
estudio y aeaci6n; que &ciIiten Y estimulen el acceso de todos los secton:s sociales a las 
fuentes de la cultura; 

Por una 1abor conjunta de los intelectuales, artistas y el pueblo, en tomo a la solución integral 
de todos los problemas que afecten a la cultura; 

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

Se maRtenm ajena a toda tendencia política, religiosa o filosófica pero luchará por la 
Iíbertad,la justicia Y la cultum (Estatutos, 1955: 1) 

Siguiendo estos principios y para alcanzar su meta inicial, la transformación 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 cooperación física, la donación de objetos que 

mediante su venta proporcionarían recursos económicos o directamente de algún donativo 
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monetlrio. La fundación del grupo (1949) coincide con el clima de efervescencia cultural y bienestar 

económico que vive este país. Es por ello que, este movimiento puede llevarse a cabo con t:IIlto 

entusiasmo además de reabir la solidaridad de muchísimo montevideanos. 

u go UIive, miembro de EG recuerda: "Unos CU8IlIOS locos" se dieron a la tarea de 
_furmar la bamIca Zunino; ese viejo depósito de materiales de coostmeeióo coo techo y 
puedes de zinc, vigas de madem cucomida y dos plantlS unidas por \lOa escalera central. 
Entre 1949 y 1951 la bamIca dejó de ser lo que era: se cambiaron las escalens de lugu, se 
puso piso nuevo, se coostruyó una viga de COIIcre1D Y las butaall se &bricaron todas a mano; 
ademú se efectuaban los ensayos de la oblll con la que in91Jllnrprian su teatro. Así pues, 
concluyeron dos años de grandes esfuerzos y los incegranta de este ouevo grupo teatral 
empeiiaroo algunos attícuIos peaooaIes pan reunir el dinero raJante pan ioaugumr su 
teatro. (Conjunto, 1976: 85) 

Terminada la etapa inicial; la más dificil durante estos primeros años: las escisiones, la separación 

de sus respectivos directores, el grupo se planteó un objetivo a alcanzar. necesitaban hacerse de la 

infraestructura necesaria para dar vida a uno de los grupos teatrales, que años más tarde se 

manifestaría como una de las Instituciones de Teatro Independiente más consolidada organizativa y 

artísticamente, en Latinoamérica. 

En diciembre de 1950 hicieron una gira por los diferentes barriosl
5 de Montevideo: Las de Bammco 

de Gregorio de Laferrére dirigida por Andrés Odizzio y algunos espectáculos de títeres. Ambas 

actividades les ayudaron a recabar fondos. 

El teatro fue inaugurado el4 de diciembre de 1951. Se le conocía como El Galpón Sala Mercedes 

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

15 .Teatro de Bamo fue un iOOvimieulD de iniciativa ~ \Dl hondo amigo el) numer:os. zonas de Moatevideo contando con 
la eatUsiasta _ deI.,..;ndmjo • de c~"" ..,;... ... desde el ombXutz: ob.ao basta la cLac axdia. En el.....,., de 1944-
45 varios ....... de M.ma, ..........00. Y dirigidos por el .-.00 octm AI&edo Matmo. . la piedra ~md"""",r.I del movimiooIo 
creaodo el ......, de .....,., de la zona. Este movimiento ..m. como meta y como 0',..1::"" imprescindible, el hacer :s: los vecinos 
p~aaIIl ca. ese 1rCO. DO como meros espectadores - más o menos indifctenlrS de lo que sIH se omaa, sino como col ti". lies; que 
el T...., de BODio fuero ODa expresión di=ta e ioo;<¡uívoca del bODio mismo, que todos tuvienm paticipa:ióo en él r que se COIi,ittiaa, 
así en el ámbolo Y ala ... en el medio de exp=ion de todas Y cala UWI de hD iDquietudes superiOiLl de los ...... 05, además de los 
espectáazIos que pudi<nm pr<SODtar otros cIeocos, como lo hicieton LA úJ" düigido por Atabualpa del Cioppo Y el c..o;.u. T"""" F"-uiD 
s~ Este lIIDVimi<mo ~ cIivuIgar una fimna de _ poco cooocida eott< ciortDs !ICOCIIm:s de MOat.oideo. Pues en es" periodo 
del siglo XX haIIÍlIl""""""' c¡ue conocían el ciDc pero, ni siquiera sospecbab .. de la em....aa del I<lI\1'O. Y por oDo, la labor de Teatro de 
Bmio coosisriá. en popuIariz", el temo en todas hD baaiadas f COIl la interveociim dirocta de los vecinos. Nota: Este clocummlD 00 
cOPlÍeoe el ~ cIeI"'tor ni la fueoIe pero, lo citó pon¡ue es jnúmn";';" aIov ..... pan la iuoostigacióo. Podemos ene"""", mayor 
iofunwDcín soba _ ....,. en 1"'l!" Pigootaro Calero, La aventura del Teatro Indepeodieo .. Uruguayo. Ed. Cal Y Canto, M=tmdeo 
1997: 92-93. 
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proporcionarían un buen desempeño escénico. Dieron su primer fimción con la obra Héroes de 

George Bemard Shaw dirigida por Andrés Odizzio. Seleccionaron esta obra por su intención de 

critica social. El denco carecía de fonnación profesional, pero la compensaba con toda la vitalidad Y 

d entusiasmo que imprimía en su labor. 

Sus primeros montajes fueron, en general, comedias: Las de Bammco, Héroes, LA farsa tiel médico 

simpk de li>pe de Rueda (dirección de: BIas Braidot), El hospital de los podridos de Cervantes ( Rafael 

Salzano), El 11lIIOI" de don Perámplln con Be/isa t1I 111 jardln de García Lorca (Andrés Odizzio), K1wGk o el 

lrilmfo de la meditina de Jules Romains ( Andrés Odizzio) , el SQ1IIbrero de Jx9a de Italia de Labiche y 

Michd (Juan José Brenta) (ver apéndice 3 para hacer una ubicación cronológica de las obras). 

EG quiso, desde el primer momentx>, dejar claro el camino que iban a recorrer: teatro popular, 

teatro universal, rigor estético y de manera particular, teatro político (Pineda, 1995: 101). de temática 

latinoamericana que desembocó en la búsqueda constante de dramatutgos nacionales. El interés que 

ellos demostraron por propiciar el surgimiento de nuevos autx>res nacionales se ve reflejado, más 

adelante, en d establecimientx> de un seminario permanente de dramaturgia: 

Los primeros años tnnscuaieron en la incertidumbre artísúca y el descoocietto geoecd de 
los propios inregmotes. ¿Qué teatro hacer en ese Uruguay todavía fe1iz Y con moneda fuerte 
- gncias a la guerra de Corea - y sobre todo en ese Montevideo de tonos grises y miles de 
fuociooarios públicos? El problema era casi de supe .. ¡"encia, ya que por ese entonces la 
prensa "seria" por un lado y las demás publicaciones por el otro - empezando por el 
semanario Man:ha - se negaban empecinadameote a enterarse de la existencia de EG. Sin 
embargo, ya en el 53 un especticulo Damaba la atención de grao cantidad de público. Era una 
obra llamada Mooseaat [Oo.) Fue el primer paso en el reconocimiento local. Los 
montevideanos empezaron a creer que aquellos muchachos locos del barrio del "Cordón" -
donde se encontraba ubicada la Sala Mercedes - también podían hacer buen teatro. Incluso 
los periódicos empezaron a ocupaae de ellos. 1954 fue decisivo: con la incorporación de 
Atahualpa del Cioppo y el montaje de A.rí en la timrJ mm. en ti de'" de Hochwiilder comenzaba 
el camino hacia la madurez (Conjunto, 1976: 86) 

.. Muchas v=s se DOS ha ¡=gunlado si ooso_ haamos _ político y """""'" hemos coo",,1ado que Fl Galpón hace UIl2 política 

........ y _dcmoo por eslD una política de repalDtio de ación cukural que ationda • lo ~ del proceso urugu"Yo. Enttevista con 
Rubén Yáiie2. 
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2.1. La Escuela de Arte Dnum\cico. 

& busca de su crecimiento como institución (El Galpón, 1976: 12) 11 EG impartió l.D1 curso 

elemental de arre dramático (1952) que dio inició, de funna incipiente, a su Escuela de Arte 

Dramático (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 mayoría formaron parte del elenco 

estable, algunos más se integraron a otros grupos teatrales. y así es como el colectivo se nutre de 

nuevos integrantes, quienes siguen insuflándole vitalidad y entusiasmo, a la par de l.D1 mejor 

desempeño actoral. 

La Escuela abría su convocatoria para alumnos de nuevo ingreso todos los años durante los 

meses de febrero y marzo. De ciento cincuenta aspirantes se seleccionaban veinte, ya que no era 

posible atender a más alumnos pues la enseñanza era gratuita y no se contaba con ningún apoyo 

oficial, pero esto no impedía que se les otorgara becas a algunos estudiantes del interior del país o 

hasta de algunos otros países latinoamericanos. 

Hasta 1966 la preparación actoraI en esta institución tenía l.D1a duración de tres años. Durante 

1 %7 se rea1izó l.D1a refunna parcial y se amplió su duración a cuatro años. Se impartían materias 

teóricas y prácticas: interpretación y movimiento escénico, gimnasia, impostación de la voz, 

maquillaje, literatura dramática, historia del arte, historia del teatro Y otras más. 

El primer año 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 

n Decimos ioSÚb';""" y 110 eIeocos. porque la función no era met:atUC1ile la de hacer teatro sino la de crear un moviu:Uento teatnI, con 
bose."...,.;.¡, su <opacidad IldÍstic. Y su profunda iosm:ión.., las _des masas y sus orgaoizaci<>oes. (El Galpón, 1983: 6) 
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improvisación. El segundo año se dedicaba al estudio del teatro clásico y de la Comedia del Arte. En 

el tercer año se estudiaban textos drnmáticos modemos y contemporáneos para ser puestos en 

escena en centros educativos y sindicatos, de esta manera se brindaba a los estudiantes la experiencia 

necesaria para enfrentarse satisfactoriamente a públicos de diferentes características. El cuarto año se 

ponía un énfasis especial en el estudio de textos drnmáticos de autores uruguayos para que los 

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

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

remunerado, sino un compromiso personal y colectivo: Uegar a ser artistas. 

2.2. La Compaftfa ele Títeres. 

La institución teatral crea una compañía de títeres bajo la dirección de Juan Manuel Tenuta y de 

Bnmo MusiteUi (1952). Una de sus aspiraciones era hacer espectáculos para niños, para ser 

presentados tanto en su sala como en escuelas, hospitales, centros de barrio, sindicatos, rancherías, 

tablados y cualquier lugar donde se pudiera mostrar su trabajo al público infantil, en Montevideo y en 

el interior del país. Los espec:táculos que presentaron fueron adaptaciones de algunas obras de 

importantes autores clásicos y contemporáneos, además se fonnó un núcleo de autores dedicados a 

escribir obras expresamente para este género, para Uenar el vacío de la producción de obras de 

títeres (ver apéndice 2). 

Años después abrieron una escuela para titiriteros, al cargo de la dirección estuvo Rosita Baffico 

(1955) y a la que se incorporaron más tarde el argentino Eduardo Di Mauro y los uruguayos Nicolás 

Laureiro, Jorge Curi, Júver Salcedo, Miguel Cherro y Aída Rodríguez. El curso elemental de títeres 

tenía una duración de un año y se impartían las siguientes materias: movimiento del títere, 

interpretación, impostación, modelado, vestuario y escenografia e historia del títere. 
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Este empeño, la aeación de un organismo teatral, va obteniendo frutos ya que algunos éxitos en 

sus representaciones indican que la institución se está acercando a mayores niveles de calidad, a su 

madurez y en colaboración con otros grupos independientes, a la confonnación de un público 

definido. 

2. 3. El Seminario de autores. 

Para los "teatristas" uruguayos fue evidente que no habría un movimiento teatral de perfiles 

nacionales, mientras no hubiera una dramaturgia nacional. 

La preocupación se hizo patente durante las diferentes mesas de trabajo que se efectuaron en la 

Pederación Uruguaya de Teatros Independientes (PUTI): cómo abordar e implementar estrategias 

que auspiciaran d trabajo autoral. Durante la Segunda Reunión de Consejos Directivos de Teatros 

Independientes del Uruguay (1963) llegó a acuerdos donde los participantes recomendaban: 

La inll:gl2cióa efectiva del auto< a los grupos, a sus escuelas. la creación di! seminarios. 
los COIlCW3OS de abas. la colabontción di! FUTI mediante subvenciones y ~a, d 
encuentro de nuestros escritores teatnles (Pigoataro. 1997: 100) 

Desde 1952, EG efectuaba anualmente concursos de autores nacionales, con d deseo de 

encontrar nuevos valores; convocaba a un premio latinoamericano de dramaturgia cada tres años que 

consistía en la difusión de la pieza y en el posible montaje de la obra ganadora con el elenco del 

grupo. Así era como pretendían 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 Pennanente de Autores. 

Estos eran los lineamientos de trabajo de dicho seminario: 
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1) Integeación del dramaturgo a equipos de uabajo. Supeación del aislamiento 
individual, que, frente a di6cultlldes no habituales, suele llevar al desaliento y la inacción. 
Integración del dramaturgo en una labor colectiva de creacióo, donde se elaboren _, 
situaciones, esttuctutas dtamáticas y se desarrollen con un elenco y su presencia constante en 
\as representaciones. Compromiso del dnmalllrgo con los equipos hwnanos y materiales que 
hacen factible que su contribución tome proyección pública. Toma de conciencia del 
dramaturgo de lo que un grupo' debe y puede hacer. 

2) Integeación del dramaturgo a los equipos de investigación. Esta se desarrollatia en dos 
planos: 

a) La investigación científica en tomo a un lI:ma y/o una región nacional. Al país no 
hay que imaginado o recordado; hay que conocerlo. La contribución del sociólogo, el 
economista, el historiador, el psicólogo, el antropólogo, eIlingiiista, valor y significado de un 
teatro elaborado sobre una concepción científica de la historia nacional. FJ teatro: la infancia 
y la juventud. 

b) La investigación estética como posibilidad de sistematizar la transmisión de 
apetiencia en materia de esttuctuta dtamática, estilos, situaciones, composición dtamática. 
Foanas de la dnmatutgia nacional, foanas de exposición dramática. FJ teatro Y la música 
(fTIEG, 1974: 20-21). 

El seminario reúne a Rolando Speranza, Húgo Bolón, Detby Vtlas y Alberto Paredes, quienes con 

la colaboración 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, 1m, Monkllideo de Rolando Speranza, Annando Paredes y Hugo Bolón 

postenonnente, Rmmm's Bar y Water 2000 de este último autor, El último expediente de Rolando 

Speranza. 

2.4. Brecht en Uruguay. 

El Arte es por lo .... to, en CWlllto actividad coeadora del bomIme, una 
maoifestación social. Simp(rmente pozque el artista. aún • pesar de su 
individualidad, es UD ente social, pozque su c....:ión, • través de .. cual se 
aproa, se convierte en d hilo conector coa. la sociedad Y porque, en definitiva, 
es8 cttación que n&e Y se alimeota no sólo de la l'e8J.iclsd individual sino 
también de .. ~ social, pesa de alguna manera en .. sociedad por medio 
de sus valores esrm.:os • idedógicos (Kais<r·Lenoir, 1978: 1) 

AtahuaIpa del Cioppo tuvo que dejar el Auditorio del SODRE puesto que al ténnino de la Segunda 

Guerra Mundial empezó la guerra fria y entonces el &tado no debía confiarse en un marxista -

influenciado por ideas anarquistas además, militante pues se afilió al PC en 1945- por ello, no pudo 
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continuar más con la labor a la que le había dedicado ya diecisiete años: los espectáculos infantiles 

que dirigió con la Isla de los niños, mismos que le granjearon un prestigio como director teatral. En 

1946 lo despidieron también del Banco Caja Obrera donde trabajaba, el motivo fue el mismo, su 

postura ideológica. 

En el segundo capítulo hicimos mención al conflicto que se suscitó entre los dirigentes de la Isla 

de los niños y los miembros de la Isla, hecho que alejó a Atahualpa Del Cioppo de EG hasta 1953. 

Durante estos años de distanciamiento Atahualpa dirige teatro en el Instituto Cultural Uruguayo

Soviético. En 1950 monta, Espm:mdo ai <JIfYlo de Ci\fort Odets, que se representa en la calle cerca de 

una estación de tranvías, EsptctrrJs de Ibsen y en 1951 La islo tksiertade Roberto Arlt y Laforsa medieval 

del postel Y lo torta de autor anónimo. Posteriormente viajó a la Unión Soviética. 

En 1953, el talento de este director uruguayo y la marginación en la que se le mantiene por sus 

ideas políticas, lo hacen un excelente candidato para formar parte de la mEG ya que el grupo se ha 

manifestado ajeno a cualquier tendencia política, relígiosa o filosófica, su organización es democrática 

y no cuestiona la posición política de sus miembros. En 1954, un año después de integrarse a la 

ITIEG, Atahualpa hace patente su capacidad creativa al dirigir: AsI en lo tltml romo en el cielo de Frit2 

Hochwii1der. 

. Del Cioppo también se incorpora a la Comisión Artística y de Lectura de EG que, por cierto 

estuvo integrada en su mayoría por intelectuales jóvenes, capaces, inquietos, ávidos lectores, 

políglotas: Ugo Ulive, Mercedes Rein, Federico Wolff, Jorge Curi, Enrique Okrett entre otros. Ellos 

sugieren constantemente nuevas obras, pues su condición de inmigrantes o descendientes de ellos les 

permite mantener una estrecha relación con el viejo mundo al igual que con Norteamérica, 

sumergiéndose así en el fascinante microcosmos ideado por los dramaturgos de esas latitudes. Fue 
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Ugo Ulive, buscador insaciable, el que propuso leer a Brecht y alguien más comentó que el director 

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

Bajo las circunstancias históricas en las que se encontraban viviendo, Del Cioppo unirla su 

actividad estética con su postura ideológica para obtener un producto artístico encomiable. Él habla 

del trabajo teatral de Brecht con apasionamiento, convencido de la función social que podía 

desempeñar la difusión de las obras de este dramaturgo-director alemán pero haciendo hincapié en 

que Brecht no debe ser tomado como un dogma sino como guía para la acción, entenderlo como 

exigencia, como una invitación constante a la renovación teatral. 

FJ reatro no va a hacer la revolución. La revolución la hacen los pueblos, que el reatro 
ocupa un lugar y ouestta misión es que el reatro 10 ocupe profundamente revelando las 
contradicciones y la alienación del pueblo para 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 hará la ITIEG será Lt Opera de 

1m múavos. Se estrena en 1957 yes uno de los primeros montajes - no el primero - de una obra de 

. este autor en Sudamérica ya que, en 1953 se había llevado a cabo en el Nuevo Teatro de Buenos 

Aires, bajo la dirección de Pedro Asquini Y Alejandra Boero, una de las primeras puestas en escena 

en Latinoamérica de Madre COTrfie y SIIS h#os - el título varia según la traducción - de Bertolt Brecht. 

Tiempo después se estreno, también en Buenos Aires, en el Teatro Juan Cristóbal Lt Condena de 

ÚlCllIútS del mismo autor, utilizando para ella una versión italiana ya que no existían aún traducciones 

al español (Conjunto, 1974: 109-111)'8. 

El Galpón se convirtió 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, 

lB Una deficieo", lJaduccicío "",......ro un prob ....... para los actores "'B"'Iinos, pmquo dificullÓ su interpretJlciÓll en detrimento de la 
e.dad ~ la puesta en escm. _do • eIio la imposibilidad P'" brindar soIuciooes c:onaetas • los problemas <SCénicos que dichas 
ob"" pImleaban y. que se deseonocia d sigoilicado =1 de la !<OlÍa estética de Bm:bt. EsIO lr.Ijo como =ultado un acartonamiento en 
.. acbJaciooes que a tm. mismo tiempo des:agrado al público ackuuB de horrorizar a los actmes y directores que se iniciaban en d sistema 
StaoWavsky. 



• 
• • • • • • • 
• • • 
• • • 
• • • • • • • • • • 
• • • • 
• • • • 

constituye" la única auténtica revolución teatral de nuestra época". En 1957 la institución puso en 

escena el estreno mundial en casteUano de La óp= de 1m centavos, una nueva versión de la cual 

montaría en 1970, siempre con dirección de Atahualpa del Cioppo. Fue una revelación y un 

acontecimiento de proporciones, solo superado dos años más tarde por una memorable versión, 

también conducida por Del Cioppo, de El Cí,rulo de Tiifl Caucasiano, que permanece hasta hoy en el 

re::uerdo como uno de los logros mayores (si no el mayor) del teatro uruguayo en toda su historia, y 

que también causó sensación en Buenos Aires (Conjunto, 1989: 6). 

A estos estrenos le seguirán Terror y IfIisma del terrer Reich (1960), La rtsistibk asamsi61/ de Attll1rJ Ui 

(1965 Y 1972), El Sr. PIl1/ti/oy 111 criado MatIi (1968) Y La madre, adaptación que hace Btecht del texto 

de Máximo Gorki(1971). 

EG le brinda a su público un "nuevo teatro" que tiene por función 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 dinámica social impuesta por el capitalismo; Atahualpa del Cioppo adapta la 

teoría brechtiana a sus necesidades concretas ya que él descubre que, de esta manera, el espectáculo 

será apreciado y entendido por el público al que se dirige. 

Entre los muchos problemas que el teatro de Brecht plantea para hacerlo en nuestro 
medio, es que no poseemos una experiencia de sn técnica, a pesar de contar con su 
fomlUlación teórica. Pero eso no basta: hay que darle vigencia sobre el escenario, poseer el 
nuevo arte del actor. Además, esa experiencia debe re1Ilizarse también sobre y con el 
público.De modo que para no desconcertado ni desconcertarnos nosotros mismos, nos 
serviremos en parte de la modalidad tradicional de la puesta introduciendo en ella algunos 
elementos de la nueva técnica exigida por Brecht. Con todo, el público y la crítica deberán 
colaborar en esta introducción de Brecht a nuestro medio, tratando de considerar, 
comprender y aceptar lo que seria el común denominador de la estética brechtiana; que así 
como delante de una obra el espectador del teatro burgués - de casi todo el teatro hasta 
ahora- sentía más que juzgaba, ahora debe juzgar más que sentir o, en todo caso, la parte 
otorgada al sentimiento no debe hacerse en desmedro de la razón (Escénica, 1984:55). 
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EG también se dio a la tarea de traducir las obras del alemán al castellano ya que, en buena 

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

Una representación escénica es un evento irrepetible, puede ser memorable y entonces las 

crónicas periodísticas nos ayudan a conservar detalles importantes de la misma, pero aún así un 

investigador teatral se ve incapacitado para apreciar justamente o reconstruir de manera fiel dicho 

trabajo si no lo presenció. No sucede lo mismo con los textos dramáticos, estos permanecen 

almacenados, en archivos o bibliotecas, a la disposición de un lector interesado, de un crítico, de'un 

director escénico pero si en un montaje que se llevó a cabo hace cuarenta años o hace un año o ayer 

mismo no estuvimos presentes o no pudimos videograbarlo, nunca más 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 a sí mismo. De allí la imposibilidad de vivir la experiencia de estos 

montajes; para hablar de los éxitos de EG podemos valemos de las notas periodisticas que algunos 

críticos teatrales de esa época, o algún miembro de EG, plasmaron en los diarios. 

A través de ellas atisbamos los aciertos que condujeron concretamente El Círculo de Tiza 

CQIIQZsitlllo hacia el reconocimiento de la calidad artistica lograda por el colectivo, a diez años de su 

constitución .9. 

3. La SaJa 18 de Julio (1969 - 1976). 

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

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

lO C?r.ti por Inmsctibir las notas de prensa, que aparecen en el Ap6>dice 3, sobre El CimJD de T ~ c-""""o con la intención de 
ejemplificar d montaje de 1m texto breditiano, realizado por la ITIEG para identificar las caractelÍsticas de dicha escenificación. 
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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 sueño de la casa propia no es sólo individual. También lo tienen las familias, las 
sociedades, los clubes deportivos Y los elencos independientes. Y lo que diferencia a éstos de 
los anteriores, es que a aquellos les basta con un hogar cómodo y confurtable, pero los 
conjuntos independientes buscan hasta dar con el sitio donde puedan tirar abajo una pared y 
hacer un teatro. La Institución Teatral EL GALPÓN, grupo de larga Y valiosa actividad en la 
escena local, ha hecho realidad el famoso sueño regalándose a sí misma una casa propia para 
fin de año. Comienza 1956 instalándose en una sede: Mercedes 1633, donde funcionatá la 
sede de la institución, con su parte administrativa, biblioteca, cuartos de ensayo, salas para la 
Escuela de Arte Dramático del elenco, un salón de actos con capacidad para más o menos 
doscientas personas, para nevar a cabo conferencias, ensayos, funciones de teatro de títeres, 
conciertos, etcétera. Para costear las deudas adquirida'! subastarán artícu10s de gran vilor en 
combinación con la loteria de marzo para impulsar así, su campaña financiera (El Galpón, 
1956: 1). 

Los años subsiguientes serán como todos los anteriores: años para consolidar proyectos, para 

realizarlos mediante el trabajo y el esfuerzo conjunto; años de dificultades y recompensas pero, a 

partir de 1962, periodo de búsqueda y transición -la economía uruguaya va cuesta abajo -, EG decide 

"crecer para resistir" e inicia una más de sus campañas para reunir fondos, adquirir una casa y 

construir su propio teatro; sueño largamente acariciado: gran sala para seiscientas personas, gimnasio, 

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

Por estas fechas la realidad social los aparta, por momentos cada vez más 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 sucedía y grande fue su asombro al percatarse de que 

algunos vecinos intentaban apagar una bomba incendiaria que había sido arrojada contra la puerta del 

teatro que daba a la calle Carlos Roxlo, la cual comunicaba directamente con el escenario. Este 

atentado (ver apéndice 3), al igual que muchos otros dirigidos a instituciones culturales y particulares, 
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prueba la descomposición social por la cual transitaba el Uruguay. Dicho periodo sirvió a la milicia 

para justificar su aparición en la vida civil Y años más adelante desembocó en la dictadura militar más 

inhUmana que vivió el país. 

La guerra fría se manifestó en Latinoamérica, con mayor intensidad hacia los años sesenta, contra 

la influencia que ejercia la Revolución Cubana sobre un gran número de países americanos. Estados 

Unidos intensifica su apoyo a las élites latinoamericanas, con la finalidad de mantener su hegemonía. 

Hace su aparición en la escena política, "en defensa de la seguridad nacional", el ejército como factor 

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

En 1963, los galponeros colocaron carteles en la sede de la Institución, que decían: CAMPAÑA 

PRO - SALA PROPIA SUSCRÍBASE, POR EL TEATRO AL ENCUENTRO DEL PUEBW. 

El Ga1pón comienza sus 15 años de actividad. 1963 ha sido un año patticu1aanente 
intenso. El tabajo de los elencos de teatro Y títeres, en la saJa, en la carpa [de la FUTI) Y en 
las giras por el interior; la escuela; la fotmación del equipo de técnicos; el intercambio 
artístico con el interior Y el e:lterior del país; el s_inaria de autores, puede dar la pauta de 
esa labor. Como conclusión y necesidad de una etapa que culmina ahora, la nueva sala es el 
plÓ:w:imo objetivo que la instilUción encara. Cuenta para eso con el inapreciable apoyo de sus 
socios y del público en general que harán de esa aspiración una realidad (ITIEG, 1963). 

Para la ITlEG, desde su fi.mdación hasta esta década, todos los años han sido de trabajo arduo 

pero en especial han pasado por momentos donde han tenido que redoblar fuerzas. Así fue durante 

1%7. Se adquirió, gracias al apoyo popular y el empeño mayoritario de sus integrantes - unos cuantos 

se opusieron a esta empresa -, se adquirió el edificio del Cine Grand Palace, en la avenida principal de 

Montevideo: la avenida 18 de julio. Pero faltaba reacondicionarla, esta fue la más ambiciosa obra de 

este tipo a la que se enfrentó y en la que salió avante un grupo de teatro independiente uruguayo. Se 

orgamzaron rifas; se vendieron butacas y abonos para costear los gastos más inmediatos, 

afortunadamente el público respondió favorablemente. Esforzándose para mantener la intensidad del 
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trabajo artístico, el elenco se dividió en dos grupos: 000 estrena en el Teatro Odeón y el otro en la 

Sala Mercedes. 

Cuando empieza la transfonnación de la Sala 18, esta se convierte en una feria: venta de pájaros, 

juguetes, libros, comestibles. Se organizan bailes, se canta, se trabaja. Los integrantes de El Galpón 

son una vez más carpinteros, pintores, vendedores, administradores y todo lo que fuera necesario 

para lograr el mejoramiento de su vida como Institución teatral sin abandonar la actividad artística. 

y así el 13 de junio de 1968 se estrena Ubertad, Ubertad, de los brasileños Millor Femándes y 

Arturo Rangel Y dirigido por César Campodónico, en una versión libre que sufre sucesivos reajustes, 

dándosele abiertamente un énfasis politico contrario al régimen militar. Se convierte en un éxito 

sostenido. 

Después de la inauguración de la Sala 18 de julio, el 9 de enero de 1969 con El Sr. Punti/a y su 

triado Motti de Bertolt Brecht, bajo la dirección de César Campodónico, se estrenó El Asesinato de 

Makom X de Hiber Conteris, dirigida por Júver Salcedo e inmediatamente después un espectáculo de 

enorme significado para el Uruguay de entonces: Fumteovguna de Lope de Vega con dirección de 

Antonio Larreta, adaptada por él mismo en colaboración con Derby Villas. En el espectáculo se 

hacen patentes los abusos del poder, el clima de inseguridad y terror impuesto por la policía y 

posteriormente por el ejército como realidad cotidiana. Este trabajo incorporó una gran cantidad de 

recursos brechtianos, (los miembros del grupo ya estaban familiarizados con ellos); lograron una 

puesta memorable aún para sus detractores pues suscitó una fuerte polémica entre la critica y el 

público. 

La Sala 18 de julio tenía las siguientes características: 

• 700 plateas desarrolladas en hemiciclo escalonado. 

• El acondicionamiento acústico contaba con los más modernos estudios en la materia para 
permitir una acústica inmejorable. 
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• El escenario contaba con veintidós metros de boca, por quince metros de profundidad, 
incluyendo dos proscenios en forma de cuña, y foso para orquesta. 

• El control técnico se ejercía desde una cabina frontal al escenario, desde donde se controla la 
iluminación, el sonido y las proyecciones. 

• Aireación y calefacción por inyección de aire caliente. 

• El hall de acceso tenía servicios de guardarropía, confitería y librería especializada sobre teatro, 
donde se llevarán a cabo exposiciones, conferencias y venta de materiales de la Institución: 
carteles, programas, discos y publicaciones divet:Sas (ITIEG, 1968). 

El Galpón continuó represen~do espectáculos en sus dos salas, rodeado de un ambiente social 

hostil y aterrador; imprimió en sus puestas en escena un claro y marcado acento político sin perder 

nunca su calidad artística: 

Antes que un teatro político, FJ Galpón apostó siempre a una política teatral, y nunca - ni 
aún en las instancias más cóticas de la vida institucional uruguaya - antepuso el mensaje 
político-ideológico a la calidad estética de sus productos. Y si su repertorio tuvo altibajos -
que los tuvo -. Ellos no fueron detennioados 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 repertorio tan 
esigenre (Conjunto, 1984: 89). 

"Los galponeros" querían, desde un principio, tener un centro de difusión cultural y no solamente 

de trabajo teatral. Este período fue apto para que la ITIEG estrechara lazos con intelectuales, 

políticos (El Frente Amplio), artistas, la prensa (El Popular) y organizaciones sindicales (La 

Convención Nacional de Trabajadores) nacionales y latinoamericanos. La nueva sala se convirtió en 

un lugar de reunión para todos ellos. 

La Sala 18 de julio dejó a la mEG un elenco exhausto y bastante disperso, que resentía una 

crisis económica de efectos nacionales. El teatro independiente llevaba algunos años con esta carga 

sobre sus hombros, vivía a pasos agigantados el proceso de inestabilidad y desgaste de su 

organización institucional; la desaparición gradual de los grupos independientes más debilitados. 
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El éxito de la reposición de Libertad, Libertad (1971) Y la labor titánica de la secretaría de finanzas 

palió las necesidades más inmediatas de EG: auxiliar a todos aquellos elementos desempleados que 

pasaron a formar parte de alguna comisión y que con su desempeño mostraron ser merecedores de 

estas atenciones. En este periodo transitaron hacia la reorganización interna, al reencuentro con su 

público a través de nuevas formas colectivas de participación y trabajo en su nuevo teatro, sitio de 

encuentro y expresión popular. Fue así como la mEG nunca ingresó al régimen de cooperativa -

por donde deambulaban muchos elencos estables. 

Las puestas en escena, de dicho periodo, fueron reconocidas y premiadas dentro del país Y en el 

extranjero, recompensa invaluable para la labor titánica 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 algún tipo de ayuda. Al parecer, fue indiferente o desganadamente 

tolerante con ellos hasta 1976 cuando el gobiemo en tumo, en manos de los militares, inició una 

persecución contra los miembros de la mEG acusándolos de alentar y participar en los actos 

"subversivos" que se llevaron a cabo en Montevideo en esa época. 

3.1. El Galpón se encuenua con Latinoamérica. 

Después de 1959 Cuba llegó 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 fas Américas, 

constituida en institución cultural, se presentó como un espacio permanente donde se invita a artistas 

y escritores de diferentes países para que entre ellos se establecieran lazos comunicativos: discusión, 

reflexión, propuestas, proyectos. De esta manera Cuba contribuía para lograr el acercamiento y la 

convivencia latinoamericana encaminada a corporeizar el añejo sueño, tan anhelado por algunos 
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líderes independentistas: la unificación de las naciones americanas. Para acelerar la marcha, auxiliaba 

también a los grupos guerrilleros que peleaban enclavados a lo largo y ancho del continente para 

alcanzar la liberación de América Latina. 

En este con texto la ITIEG pasa a ser un grupo relevan te pues, su ardua participación 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 instaló 

en el laberinto del teatro épico y los colocó en la galería de precursores del Nuevo Teatro Popular 

Latinoamericano (Weiss, 1993: 153). Desde allí compartieron sus hallazgos, reflexiones, experiencias, 

aprendizaje y conocimiento a través de las visitas que algunos de sus miembros realizaron a Cuba. 

Desde La Habana se difundía esta información mediante publicaciones diversas, que de una u otra 

manera se hacían 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 acompañaron algunos creadores 

europeos interesados en este proceso. Así se alentó a otros grupos a internarse en el estudio de la 

obra teórica y práctica de Brecht, y con ello, unirse al proyecto de cimentación de un lenguaje teatral 

propio para América Latina que posteriormente, durante las dictaduras militares en el Cono Sur, se 

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

Esta situación mundial además de los montajes de algunas obras del teatro épico realizados en 

Argentina y Uruguay y la participación del Berliner Ensemble>' en el Festival de Naciones en 

París 

ZO Antes del golpe mili"" de 1976, asistieron sol=te a un festival, al que se nevó. cabo durante 1974 en Puerto Rico y despué. durante 
el exilio participaron en a\¡¡unos Jruis. 
21 El. grupo de teatro Bediner Ensemble fue fundado por Bertolt Brecht y su esposa Helena Weigel en 1940; en este quedaron definidas 
sus lOOrias esc<ni<:as.(Mateos, La J<>tna<L< 21) 

41 



• 
• 
• • 
• 
• 
• • 
• 
• • 
• • 
• • 
• 
• 
• 
• 
• 
• • 
• • 
• • • 
• 
• 
• • 
• 

(Weiss, 1993: 152)22, favorecieron el interés de América por el teatro de Bertolt Brecht (fallecido en 

1956). Sirvieron como detonadores para avivar los ánimos de la gente de teatro. Dichos 

acontecimientos conmueven a un buen número de artistas latinoamericanos. Los conducen a 

repensar y replantear la función del teatro en ese intrincado panorama nacional e internacional. Y 

como resultado de estas inquietudes se generan encuentros, a mediados de los años 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 Reunión de Teatristas de la Habana, Cuba. En 

cada uno de estos encuentros se van aunando la determinación 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. 

Deseaban que la búsqueda consciente y concertada los llevara al encuentro con un Nuevo Teatro 

Popular Latinoamericano, donde unirían política y teatro al servicio de un público popular 

"consecuente con el devenir histórico del continente", además de facilitar, con ello, la obtención 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 llevó a cabo en 1964. Este festival, año con año, facilitó el contacto 

de teatristas latinoamericanos fuera de sus territorios ya que unos y otros desconocían el trabajo 

escénico que se hacía en los demás países del continente. Así se fomentó el acercamiento teatral de 

Europa con Latinoamérica y de manera muy particular con España. 

22. En la década de los SO. Enrique Buenaventura fue un afortunado espectador, ya que en París ve a ttts de los exponentes más dinámicos 
ckI ~ brechliaoo: Elllerliner En=nble, El Piccolo Teatro di Milano de Giorgio Strebler y El Tealro Nacional Popular de Jean Vil",. 
San~ Gmcia esbJWa durante algunos meses con El Berliner Ensemble. A principios de los años sesenta, en Cuba, profcsionrucs de la 
actuacIÓn provenientes de la República Democrática Alemana ofrecieron seminarios sobre Brecht 
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¿Qué intereses comunes podían compartir estos artistas para reunirse y efectuar un trabajo teatral 

conjunto? 

La victoria de la Revolución Cubana (195,9), la guerra fría, la intervención, directa e indirecta, de 

E.U. en los gobiernos de los diferentes países latinoamericanos - como ya mencionamos en otro 

capítulo - deja expuesta la agudización de los conflictos sociales, nacionales y mundiales, y hace 

visible para ciertos grupos la falta de justicia, la represión cotidiana, la tortura, la desaparición fisica, la 

muerte. 

En octubre de 1968 se convoca a la participación en el Primer Festival lnternacional de Teatro 

Universitario en Manizales, Colombia - estrechamente ligado al Festival de Nancy. Aquí se hizo 

patente que la función de los festivales sería convertirse en v~ículo e instrumento de ese proceso 

colectivo que pretendía obtener como resultado Un Nuevo Teatro Popular( Conjunto, 1984: 12)23 

Latinoamericano. 

y bien, como suele suceder en este mágico 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 integración de Colombia a la cultura contemporánea dan vida a dicho foro. No surge de 

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

Es aquí en Manizales donde la esperanza política que la Revolución Cubana ha difundido por 

toda América Latina invita a los creadores escénicos a descubrirse y conocerse a sí mismos para 

encontrar las diferencias y similitudes estructurales de sus movimientos teatrales. 

2l Popular por ser \.Ul teatro que se preocupa por los problemas que conciernen a su público. al tiempo que le pide una mayor participación 
y traasfoana sus espectáculos basándose en esta opcién[ ... ] Pero en última instancia tampoco es el público el que detennina si un teatro es 
popular o no. Augusto Boal, en d libro TImiIat LPtin~ de lraIro popsJar: !mil ~ tupmrU:antJ al mir tice: 'Un t'spccr.áculo e, 

"popuW" en cuanto asume la perspectiva del pueblo en el análisis de lO!' microcosmos sociales que en él aparece. 
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[ ... ) Enconttar una fórmula eficaz para salir del atraso, integrarse al desarrollo, disminuir 
las diferencias que los separan de las potencias industriaIes, conseguir su respeto y - en fin -
alcanzar su felicidad social. &ltos son los pacímetros dentro de los que nace y crece el 
primero de los festivales intemacionaIes en América Latina. &ltamos en el año 1969. 
Manizales conoció un momento estelar, su esplendor fue fug:az y su decadencia larga y 
dolorosa. Manizales no sólo es el punto de partida desde donde los homhres del teatro 
latinoamericano intentaron encontrar respues~ para una pregunta, sino también el 
comienzo de una relación coo el teatro del mlUldo desarrollado, basada las más de las veces 
en incomprensión, oportunismo, demagogia y patema1ismo (Escenario de dos mundos, 1988: 
61) 

Manizales propala la euforia festivalera. Empezaron a brotar por todo el continente espacios 

similares donde pudieran reumrse para darle cuerpo a la necesidad que tenían de ser vistos y 

escuchados: Festival de Teatro de la Habana, Festival Nacional de Aztlán, Festival Internacional 

Cervantino, Festival Internacional de Teatro de Caracas, Festival Mundial de la Juventud y los 

estudiantes de la Habana, Festival Internacional de Teatro de Puerto Rico, Festival de Teatro Popular 

Latinoamericano de Nueva Y ork. .. 

La creación colectiva fue el hallazgo de esta generación. Sus antecedentes inmediatos se 

encuentran en los teatros político-épico de Piscator y sobre todo en el épico-dialéctico de Brecht, de 

donde se retoman elemeno;>s medulares que conduzcan a la creación de un método propio, resultado 

del estudio y análisis de la realidad latinoamericana. 

Surgió del [ ... ) compromiso individual y colectivo de sus participantes con su entorno 
social y su decisión de tomar parte activa en su proceso de transformación [ ... JDado por 
sentado el profundo compromiso político de estos artistas. quienes desde un principio 
adoptaron el materialismo dialéctico como base filosófica y estructoral de la realidad, 
pasamos al objetivo de los mismos: su función social. Entendiéndose ésta como una 
búsqueda intensa de la identidad y de las caracteristicas específicas '1ue delernlinaron esto 
identidad mediante un nuevo planteamiento del proceso histórico y social '1ue ha contribuido 
a formar lUl carácter nacional (Conjunto, 1984: 14). 
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El método del lEC de Colombia - su dmnatlllgo y director es Enrique Buenaventura -
se basa en la propuesta brechtiana y, viene a ser el modelo más depurado y difundido entre 
todos aquellos con los que se quería validar el trabajo colectivo como la forma 
revolucionaria de abordar artísticamente el teatro. Para diferenciar el trabajo teatral 
propiamente dicho del uso que hacían los militantes del teatro como un medio para 
acercarse a un público determinado y efectuar una actividad propagandística, algunos teóricos 
del movimiento propusieron dos categorias: "teatro coyuntural", aquel que se elabora durante 
una circunstancia histórica determinada como teatro de agitación como teatro polírico y 
"teatro no-coyuntural" (Conjunto, 1984: 18) cuya finalidades la búsqueda constante de un 
lenguaje teatral que permita al público una aproximación crítica a la obra, a la realidad que se 
representa en ella - aquí se colocaría el trabajo del lEC. 

En algunos países, la fuerte influencia y organización del Partido Comunista (PC) facilitó este 

proceso pues coincidía con el proyecto cultural de la izquierda. Pero esto también contribuyó a 

radicalizar la posición ideológica en la que se colocaron la mayoría 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 tenía a la mano, su trabajo escénico fue despreciado y devaluado. Se perdió la 

objetividad y en mudtos casos la calidad escénica. 

Durante este período EG - algunos de sus miembros estaban afiliados al Partido Comunista 

Uruguayo -, vinculó su trabajo al Nuevo Teatro Popular Latinoamericano, sin que por ello, cambiaran 

sus estatutos y su organización institucional original. Siguió siendo un colectivo democrático y 

humanista, interesado en el desarrollo de una política 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 "creación colectiva" antes señalado, ya que ellos consideraban que 

esa actividad la efectuaban, con ciertas variantes, desde el momento en que propusieron la realización 

del seminario de autores dramáticos hasta que este comenzó a dar frutos. 

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

Uruguayo emplea al teatro como un elemento de cohesión social al integrar un teatro popular donde 
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se crearon espectáculos de gran calidad artística con un marcado acento político, no partidista ni 

proselitista, que condujeron a su público hacia la reflexión; un movimiento teatral que empleó los 

momentos coyunturales para impulsar expresiones artísticas de gran trascendencia cultural, 

emplearon la prohibición como un elemento de creación. Como ejemplo recordaremos el caso del 

Presiden te Perón. Él impidió el paso de artístas uruguayos, que cóntinuamente viajaban a Argentina 

para trabajar allí. La prohibición permitió que dichos artístas pudieran tomar conciencia de que 

existían posibilidades de desarrollarse teatralmente en su propio país. La Institución Teatral 

Independiente El Galpón hace suyos estos planteamientos y dando pruebas que ellos poseían 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 relación que establece un espectáculo teatral con su público, 

plasma sus objetivos, sus lineamientos de trabajo y convivencia en los estatutos de la ITIEG y, al 

ponerlos en práctica en su desempeño cotidiano, en su preparación artística 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 política clara y consecuente con la labor que desempeñaban. 
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CAPíTULO III. 

EL GALPÓN Y SUS PRINCIPIOS IDEOLÓGICOS. 

El Teatro Independiente es UD movimiento teotnI que désvincuIado de toda 
p=ión poHtico-tendeuciosa, ntigiosa o filosófica y descODOCtOdo sob", todo 
de todo fin cOlDelCial, =liza el milagro de'la creación en la ~oción .m.ti<:a, 
que puede dar ob"" de distintas te.",,,,; .. fiIosófic .. o políticas sin 
embaodecuse ni p<>D«lIC .. S<tVicio de dIas. como Iimna di=ta de difusión 
culturlII popu1ar. NeDy W<issd (EIliz) (Pigoataro, 1997: 24) 

Debíamos ser indcpeodieotes del D.mado teatro comercial, de toda intromisión 
es""'" o privada tanto en lo artístico como ea lo funciowoI, de toda tendcocia 
políti<:a, nili¡¡iosa o filosófica, de ;"....,... padÍ<:ulales de grupos o pe!lIDD'IS; y 
MCD'ados hacia UD _ 1OIténtic_ popular Y oa<:imuII. Y por dio el 
pueblo .... la única fueaa de la que el Teatro Indcpeodio:ote puede depender. 
pues la actitud opuesta llevaDa a una vaoidos. ppscjndencia en nombre de la 
pu=a del -. como si éste ru... ajeno a la vida social. Bias BIBidot (actor y 
dioector) (PigDataro. 1997: 25) 

l. La Federación Uruguaya de Teattos Independientes. 

Atahualpa del Cioppo dijo en varias ocasiones: El Teatro Independiente Uruguayo nació como una 

reacción a las condiciones de subdesarrollo cultural. reflejo de las condiciones económicas que 

detenninaban la vida social en aquel entonces. Recordemos que el cine, entre otros factores, puso en 

crisis al teatro pues el público desapareció gradualmente de las salas teatrales. De esta manera 

pasaron muchos años hasta que los miembros de los grupos de teatro independiente se dieron a la 

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

Durante el período comprendido entre los años 1937-1947 se efectuó una lucha cargada de 

romanticismo que ayudó 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, 

construían escenografias, los mantenía unidos el deseo profundo de alcanzar sus ideales. 

Generalmente, estos conjuntos se integraban en tomo a la figura de un director teatral reconocido 

públicamente, con la ilusión de formar parte del medio teatral. En este periodo el director se erigia 

como única y máxima autoridad en la toma de decisiones, si alguna causa lo obligaba a ausentarse era 
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razón suficiente para que el grupo se desintegrara, estuvieran o no regidos por un estatuto. En este 

periodo había una ausencia de identidad grupal. 

En el caso de los actores que realmente querían llegar a ser artistas procuraban participar 

anualmente en tres o cuatro grupos. Lo que permitía que el trabajo tuviera continuidad eran los lazos 

amistosos existentes entre los integrantes de dichas compañías. Veinte o veinticinco actores y actrices 

daban vida a ocho o diez grupos independientes. 

Este periodo generó ''buen teatro" como una ~puesta concreta contra "el mal teatro" sin que 

ello signifique que ya se tuviera la clara intención de conformar un repertorio de manifiestas 

tendencias sociales, políticas, populares o vanguardistas. No es sino años más adelante, cuando 

adquieren este compromiso tan característico de los independientes: la formulación de una política 

cultural puesta en marcha en todos los aspectos que componen la producción de un teatro popular 

nacional. 

El anhelo de los miembros de la mEG para desempeñarse como institución cultural 

productora en primer termino de teatro pero también, promotora y difusora de otras actividades 

culturales: literatura, danza, música, plástica, cine -, contagió a los demás 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", 

además de que "no hay teatro si en la calle no hay mucha gente capaz de reconocerle a una 

institución una representatividad artística y social que la haga digna de ser apoyada (Conjunto, 1989: 

19). 
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Así que primero se obligaron a levantar salas propias, base primordial de su autonomía y 

desarroUo para después enfocar su atención en la unificación de los conjuntos independientes que los 

condujo a establecer como meta indispensable la definición de principios encaminados a auspiciar un 

teatro social y nacional. 

Diez años después de haberse fundado el primer grupo independiente en Uruguay, existía ya un 

número 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 Galpón, Teatro Libre, Teatro Experimental, Teatro Circular, La Barraca, TaUer de Teatro, 

La Farsa, Oub de Teatro, La Máscara; de 1949 a 1956 se abrieron catorce salas en la capital del 

Uruguay. 1947 reunió a todas las instituciones, para decidir el establecimiento de una organización 

donde el trabajo conjunto contribuyera a trazarles un mejor futuro. 

Siguiendo el ejemplo favorable de los independientes argentinos - Federación Argentina de 

Teatros Independientes (FATI 1945)- en el año 47 se conforma la Federación de Teatros 

Independientes del Uruguay (FIIU) - que por su dificultad fonética, años después se le conocerá 

como Federación Uruguaya de Teatros Independientes (FUTI)- dejando constancia de las razones 

que los impulsaron a integrar esta organización: 

Convenido en que, hallándose sujetos a las mismas necesidades y abocados a los mismos 
problemas, se hace necesaria una agremiación en la que, por medio de la ayuda mutua y la 
unión de fueaas e ideales, se consiga un mejor porvenir para el movimiento de teatro 
independiente en nuestro país Los aconrecimientos de 1957 impulsan la estabilización 
instituciorud y la cohesión ideológica de los independientes. Fste logro se afianza en 1963, 
durante la Segunda Reunión Gene"" de Consejos Directivos que se llevó a cabo en la Carpa, 
pues se establecen de manera definitiva los principios gene""es de esta otganización: 

[ ... ) El Movimiento de Teatros Independientes comenzó oficiahnente en nuestro país con la 
fundación de Teatro del Pueblo el 22 de febrero de 1937 y que la Federación Uruguaya de 
Teatros Independientes fue fundada el 15 de marzo de 1947, habiéndose aprobado sus 
Fstatutos el4 de diciembre de 1951; 

[ ... ) Durante el cuarto de siglo que lleva de vida el Teatro Independiente ha cumplido una tarea 
esencial de educación y de cultura por medio de las artes dramáticas en el país; 

[ ... ) Fs ta 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 cultuales que benefician o 
no ulteriomlente al país; 

[ ... ] La situación filosófica y material por la que atmviesa el país resiente en un garlo 
previsiblemente progresivo la realizaciOO y difusióo de la cultuta, entendida como ingrediente 
de la liberación individua1 Y colec1iva, los Teatros Independientes aIiliados a la Federación, en 
su TI Reunión General, DECLARAN: 

Reafinnar que el Teatro Independiente es un movimiento atlÍltico de ac1iva militUlcia culturAl Y 
social, cuyas bases soo: 

l)INDEPENDENOA: de toda sujeción comen:ial; de toda injerencia eslatallimilativa; de toda 
explo1ación publicilaria; de todo intetés patticular de grupos o petsooa5; de toda presióo que 
obs1aCUlice la difusióo de la cultura, entendida ésla en su significacióo expuesla 
precedentemente. 

2)TEATRO DE ARTE: buscar, por medio de la coatinua aperimen1ación, la elevacióo 
cultural, técnica e instituciooa1, manteniendo una estricla categoría de buen tealro Y una 1inea 
elevada de arte. 

3)TEATRO NAOONAL: actuar de modo recmental sobre la colectividad promoviendo los 
valores Immaoos, ,teodiendo a la oecesWd de la accióo pública, mediante una temática y un 
lenguaje de raíz Y destino oaciooaIes coa proyeccióo americana, propiciando un teatro que se 
apoye en esas bases y en especial el de autores oaciooaIes que las cump1an. 

4)TEATRO POPULAR: obtener la popu1arizacióo del Teatro, en el enteodido de que un 
instrumeoto de cultura es la expresióo de un país en tUlto sea patrimonio de su pueblo. 

S) ORGANIZAOÓN DEMOCRÁTICA: debe maoifesllUSe por el sistema de institución, 
entendiendo por tal la agrupacióo vo1uo1aría de pe",onas "'l9'0izadas democráticameote, 
ttabajando con afán colectivo, sin preeminencias petsona1es. 

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

7)MILITANOA: Los Teatros Independientes soo otgaoismos dinámicos que atienden y 
militUl en el proceso de la situación del hombre en la comunidad y de la comunidad misma; en 
tal sentido trataci de crear en sus integantes la cooc:ieacia de hombres de su país y de su 
tiempo, y el movimiento, como olglUlÍSmo, luchatá por la 1ibet1ad, la justicia Y la cultura. 

Después de leer esta declaración de principios podemos percibir en ellos un eje rector: la 

educación a través de la cual hacemos nuestros los valores, las tradiciones y la cultura (modo de vida) 

del grup0 social al que pertenecemos también puede ayudar a que otros grupos sociales 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 vehículo educativo, como un instrumento 

capaz de transmitir, comunicar, proyectar, recrear, mostrar y humanizar al público; instruir a los 

espectadores coadyuvando al desarrollo de sus capacidades reflexivas, analíticas y críticas por medio 

so 
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de la observación de conflictos humanos que dejen al descubierto las diferencias sociales, la injusticia, 

la falta de equidad, e! racismo, etcétera, con la intención de capacitar a este público para una 

participación 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 filosófica y política concreta: la dignificación popular a través de una 

organización jerarquizada y democrática. 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, la equidad, el respeto a la diversidad y la convivencia pacifica entre todos sus 

miembros desde la escala local, nacional hasta alcanzar la internacional. Y así conseguir su finalidad 

última: Un cambio en e! sisterna social. Un sistema que dignifique la vida de cada uno de los seres 

humanos que viven en nuestro planeta. 

En 1951 se elabora e! estatuto de la FUTI Y hacia 1957(después de haberse consolidado como 

federación) deciden moverse para alcanzar presencia barrial, nacional e intemacional, para lograrlo 

organizaron y participaron en los siguientes eventos: La Mesa Redonda de Teatro Independiente 

Nacional, El 1 Festival Internacional de Teatro Independiente, La fundación de! Departamento 

Argentino Uruguayo de Teatros Independientes (DAUTI 1959), El Festival Rioplatense de Teatro 

Independiente; estos dos últimos ayudaron a realizar las giras que algunos grupos teatrales uruguayos 

comenzaron en este año. 

Entre 1956 Y 1963 FUTI se presenta como el movimiento de masas más importante de 

Uruguay. De tal manera que llegó a superar e! número de espectadores que asistieron a sus 

representaciones a los asistentes al cine o a los partidos de fUtbol (Diógenes, 1986: 198-199). Al 

comenzar e! periodo comprendido entre 1961 y 1968; un periodo de crisis económico- financiera que 

trastomó 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 

profesionalización de su labor teatral, necesitaban recibir un salario digno. La oportunidad de la 

profesionalización la brindó, hacia 1961, la televisión ya que comenzó a captar actores y directores. 

Se preveía un desastre para el Teatro Independiente pero no lo fue, ya que, las grabaciones y los 

programas extranjeros dejaron sin trabajo a muchos de estos artistas; el público "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 la 

profesionalización dentro de este medio. 

Pero, aún as~ era cierto que la televisión frenó la captación del público popular, del "gran 

público". Era indispensable establecer estrategias para llegar hasta él. Y en esa búsqueda La FUTI 

logro, de manera forzada - después de recurrir a marchas y manifestaciones públicas apoyadas 

masivamente - que el Gobierno Departamental de Montevideo les otorgara una subvención, 

$200.000 anuales. En vez de distribuir la suma entre todos los grupos integrantes de la Federación 

decidieron poner en práctica la construcción de una carpa desmontable que les facilitaría 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 Italia 

y El Teatro Arena de Francisco Petrone en Buenos Aires) y fue para la FUTI el intento más serio 

para establecer contacto directo con las zonas populares. A pesar de las grandes dificultades que 

planteaba su mantenimiento (financieras, organizativas, de programación) la carpa fue la expresión 

física 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 la población que no tenían 

costumbre ni podian asistir al teatro. 
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Un ejemplo de entrega y convencimiento de la importmcia de la labor que desempeñaría la carpa 

de la FUTI lo tenemos en su administrador. Yamandú Solari. Aunque nunca fue director, actor, 

dramaturgo, técnico o' cosa que se le parezca, era un hombre enamorado del teatro a tal grado que 

renunció a su trabajo como clasificador de lanas, siendo éste uno de los trabajos mejor pagados en el 

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

La carpa habla sido concebida como un centro piloto de difusión e integr2ción cultunl y 
social, fines que solo cumplió a medias, o menos. Fueta de la ac1ividad artístico cultural intensa 
y variada (además de tntrO hubo baBel, coocie1:tos y exposiciones) el trabajo estrictamente 
social extensión universitaria, asistencia, docencia, higiene) fue muy reducido. Sus COrtlIS 

pc'ananeocias no permitieron un amigo que cap1lll2 voluntades, detribaa recelos y .nanara el 
camino pam una asimilación vecina1. 

Tal vez hubiera rendido mejores &utos un centrO piloto instalado en alguno de los 
numerosos cines de barrio que fueron cermdos pos1eriotmenre. Aslres que un fracaso, la carpa 
fue una etapa cumplida que dejó muy provechosas expetiencias pam la labor de la FUTl que 
juzgó prudenre no insistir y en el futuro encatarla otros caminos. (Pigna1aCO, 1997: 95-96) 

2. Organización y funcionamiento de la InstituciÓD Teatral Independiente El Galpón. 

&te conjunto teatral estaba formado por seres humanos de la más diversa posición ideológica, 

unidos por la necesidad que todos ellos tenían de ser parte del medio, por un proyecto cultural. 

Tocados por la tradición del Uruguay humanista y democrático pugnan por la apertura de un 

organismo cultural en el cual se identifique, a todos los niveles, este criterio. Se apoyaron en la 

experiencia gremiaI adquirida por algunos de sus miembros durante su desempeño laboral ya que 

sobrevivían como empleados bancarios, profesores, obreros, vendedores, etc. y algunos de ellos eran 

también representantes sindicales o militantes de algún partido político. 

Para lograr una organización democrática interna revisten al conjunto con una fisonomía gremial 

donde la autoridad máxima se le confiere, en orden jerárquico, a: A)la Asamblea General, B) al 

Consejo Directivo, q 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 Gobierno con la autorización del Ministro de Instrucción 
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Pública el 28 de septiembre de 1955. En el acta se faculta a Blás Braidot y a Jorge Curi para gestionar 

la personería jurídica' 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 años de duración, después de los cuales todos los 

cargos ya mencionados eran sometidos a elecciones generales. Aproximadamente durante treinta 

años fue reelecto como secretario general el actor y director Blás Braidot 

A la ITIEG le dieron vida y sustento tanto la actividad artística como la actividad gremial. Era 

necesario hacerse de una infraestructura - considerada en los estatutos - que sostuviera ideológica, 

organizativa y materialmente todas las actividades que el conjunto planeaba echar a andar. Una vez 

teniéndola seria indispensable que su material humano se entregase completamente y con pasión a 

desarrollar las faenas que a cada uno de ellos serian destinadas, de esta manera, se contemplaba que la 

mEG estuviera formada por integrantes, aspirantes, colaboradores y socios con labores bien 

delimitadas, tanto en el ámbito gremia1 como en el artístico. Todos los integrantes activos y los 

aspirantes de EG, además de rea1izar alguna actividad artística, técnica o docente, debían efectuar 

también una "actividad institucional", para participar en los fines inmediatos y generales de ITIEG. 

Claro que esto no quiere decir que todos 10 hicieran con la misma intensidad, pero sí que el producto 

final seria el resultado del trabajo y del esfuerzo conjunto. Además, 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 artísticas 

(colabor.ldores y socios). Algunos se desempeñaron 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 

1 La personelÍa jw:ídica es la aptitud legal para intervenir en tul negocio. y la rqnesentoción con que se interviene en él. 

54 



• • • 
• • • 
• • 
• • 
• • • • • • 
• • • • 
• • • • • • 
• • 
• • • • 

Existían las siguientes Comisiones (secretarias) Centrales: General, Artística, de Gremiales, de 

Cursos, de Finanzas, de Prensa y Propaganda. Y cada una estaba integrada por otras comisiones, las 

que se requirieran para desempeñarse exitosamente. 

Esta estructuta interna responde a las complejas necesidades de: 

Una especialización en el plano artístico. 

El desarrollo de un clima creativo, en progresiva ecuación dialéctica con un público al que debe 
servitse en su real coyuntuta histórica. 

El mantenimiento de una actitud experimental que profundice y mejore esa ecuación dialéctica 
con el público. 

El incremento de la continuidad y la extensión del trabajo. 

La consolidación de las bases materiales que hagan posible el cumplimiento efectivo de los 
planes artísticos y creadores. 

El desarroDo de una organización y una rigurosa dilcipIina y el acceso de los mismos a los 
grandes sectores populares. 

El desarrollo de las bases democllÍlÍcas internas (lTIEG, 1977:). 

Aunque también hubo deserciones, siempre fue mayor el número de nuevos participantes que se 

ligaron a EG. La razón para explicar este proceder fue el respeto al trabajo colectivo antes que a 

cualquier interés particular o mezquino. Los integrantes se comprometían a: "aceptar los principio de la 

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

De aquí se desprende que la ITIEG dejó a un lado a las divas y también al director como figura 

máxima, para insertarse en una nueva fonna de trabajo teatral donde los compañeros que con sus 

propuestas, participación, experiencia y trabajo demosttaban ser los más capacitados para ocupar estos 

puestos fonnaban parte del Consejo Directivo y de las demás comisiones. 

Para dar una idea sobre el funcionamiento de las comisiones centrales, tomaremos como ejemplos 

a la comisione artística y la de finanzas; la primera guiaba la existencia artistica de la El Galpón (EG) 

y era auxiliada por la comisión de lectura, la cual año tras año convocaba a toda la institución para 

proponer las obras que en ese período se habrían de estrenar y quienes serían sus correspondientes 
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directores. El repertorio lo elegía la asamblea y lo rrusmo debía suceder con cada una de las 

decisiones de peso que tomaba la ITIEG. Ni un director de la importancia de Atahualpa del Cioppo, 

que fue miembro de la comisión artística, pudo decidir por sí solo la puesta en escena de una obra; 

las proponía para su análisis y si la asamblea votaba a favor de ellas se montaban, de otra forma no 

podía ser. Estos procedimientos eran los que generaban un ejercicio democrático, ya que cada uno 

o~uparía el lugar que se ganara a través de su esfuerzo y capacidades personales en beneficio de toda 

la institución. 

Muchas veces eriltían discusiones muyacalollldas y discrepancias con respecto al contenido 
de las obras, si eran oportunas o no, y también las complejidades artísticas que algunas plantean. 
(pero, aún así) el repertorio se seleccionaba de una lIWlem realmente esmdiada, realmente 
colectiva, y era patrimonio de todos de principio a fin (Conjunto, 1977: 91). 

Por su parte, la comisión de finanzas se ocupaba de una dura y tal vez no muy grata tarea: velar 

por el equilibrio financiero de EG; en ocasiones parecía tener una varita mágica 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 económico, y sólo 106 subvencionados por el Estado 
pueden en realidad hacer una labor continua. N060tros nunca tuvim06 apoyo de ningún 
gobierno y SUplíam06 eso con una imaginativa tarea financieta que 006 fiIcilitara obtener 
aqueOo que 006 bacía lidta (Coojunto, 1977: 91). 

En comunión con esta comisión se encontraba "El Grupo de Amigos de El Galpón" donde toda 

persona que deseara vincularse a esta organización teatral y al teatro mismo podía hacerlo. Si 

hacemos un poco de historia sobre este grupo de amigos, podremos decir que en un principio estuvo 

formado exclusivamente por socios de la ITIEG, pero nació por iniciativa de los integrantes de la 

misma y una vez formada la primera asociación - muy pequeña por cierto - esta se fue pasando a 

manos de los socios para que así tuvieran plena autonomía. Claro que en un principio la empresa 

fracasó - 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 quedó seria y definitivamente constituido El Grupo de 

AmigO! de El Galpón. El apoyo y el contacto con los socios les allanaría el camino y los ayudaría a 

progresar. 

Su tarea era múltiple: comprendía la organización, desarrollo y conducción de algunos festivales 

de teatro; la colaboración en los pre-estrenos; la organización de conciertos, recitales, conferencias, 

exposiciones. Para hacer efectiva la actividad cultural de la lTIEG; también en todas las campañas 

financieras: en la de socios, en la pro-sala propia, en las rifas,... Ellos desempeñaban un papel 

importantísimo: creaban vinculos con los diferentes grupos sociales que conformaban la población 

adeinás de participar de los triunfos y la búsqueda de soluciones a las diferentes problemáticas que 

vivía EG. 

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

inserta en un engranaje mayor ya que era miembro - impulsor - de la FUTl Y de la DAUTI. 

La actividad de este inmenso conjunto teatral era exclusivamente cultural y por lo tanto la 

ideología de sus miembros no era tema de discusión ni marcaba una línea partidista a seguir'. Nunca 

fue un centro de reunión donde se hiciera labor proselitista a favor de algún partido político aunque 

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

Se consideraban un grupo progresista y por esta razón brindaban apoyo a cualquier grupo u 

organización que consideraran inserto en esta línea - la época de mayores contactos fue 

inmediatamente después de la puesta en marcha de la Sala 18 de julio - compartiendo con ellos sus 

instalaciones en la realización de alguna actividad. 

Los miembros de la ITIEG confiaban en que su nación estaba regida por un sistema de gobiemo 

democrático y liberal; en la capacidad de negociación que el Estado y las organizaciones populares 
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podrían mostrar pero, súbitamente el panorama nacional paralelo al internacional dejó al descubierto 

un nuevo rostro para "La Suiza de América", los grupos en el poder comenzaron a radicalizarce al igual 

que los grupos disidentes. De esa manera se abrió una enonne brecha que borró las posibilidades del 

diálogo, manifestándose entonces el periodo más terrible y represivo por el que paso Uruguay durante 

el siglo xx. 

Este tercer capítulo nos permite elaborar una panorámica más clara de la Institución Teatral 

Independiente El Galpón sobre todo desde su fimcionamiento. Podernos identificar a esta Institución 

como un proyecto que va más allá de la práctica teatral. El teatro será el punto de contacto para reunir 

a un público simpatizante que posterionnente fonne parte integrante de este ambicioso proyecto: 

generar educación, cultura y bienestar para las clases más desposeídas que les permita tener una 

participación social consciente, crítica y democrática. 

Z Los miembros del Consejo Directivo supieron mantenerse bicidos y efica:es pues, no perdieron de vista este detalle de impommcia 
capital que les permitirla consolidar Y posterionnenr. dar continuidad a la política cultural por la que habían optado. 
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CAPiTULO IV. 

EL GALPÓN EN EL EXIUO (1976 -1984). 
Los diez compoiieros de EG [que DOS eD<:OJltníbamos en la Embajada de 

Mé.icol. en cumplimiento de un antaior acuerdo del Coosejo ou.ctivo de 
nuestnl agrupación decidimos cootio.uar a toda costa el trabajo teatDl en el 
e:Dlio. Se t:rataba de un instrumento artístico con wintiside mios de fogueo~ 
con un indisculible amágo popular. conocido Y ..!mirado por la aílica 
Iatinoameric ..... y .... nuestro misión política y mora1 el cnfi\ado contro la 
dictado", (Coojuuto. 1984: 92). 

L El Exilio, ¿desintegración del grupo teatral? 

La ITIEG, al iniciar los años 70, contaba con: 

• Dos saJa..¡, de teatro pertectunenre equipadas para todo tipo de representaciones; la saJa 
Mea:edes y la saJa 18 de julio. 

• Una sede con una superficie de quinientos metros cuadllIdos para el desaaollo de todas sus 
acúvidades iostituciooa1es, docentes y adminjsttativas. 

• Una escuela de arre damátiro y otta de títeres, con sus cursos teóricos y prácticos. 

• Un seminario permanenre de autores teatrales. 

• Un atchivo de casi treinta años de teatro uruguayo. 

• Un elenco constituido por más de treinta actores. 

• Un elenco de títeres. 

• Una de las bibliotecas teatrales más importantes de Uruguay. 

• Un atchivo de vestuario y utileria correspondiente a un repertorio de cea:a de cien títulos. 

• Aproximadamente cinco mil socios contribuyentes mensuales. 

• Una cuenta bancaria con dinero recaudado medianil' las diferentes campañas 6nancieas y 
las aportaciones de los socios. 

Con el mayor de sus triunfos EG había alcanzado su más anhelada meta: ser propietaria de un 

teatro y haberlo logrado con el apoyo popular después de veinte años de trabajo incesante. Pero esta 

labor, preeminentemente cultural, formativa, educativa, la puso ante la mirada de la elite en el poder 

como un peligroso frente, sujeto de extrañas 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 agudizó gradualmente, día a día, mes con mes, año con año. 

El 27 de junio de 1973 el poco interés que el gobierno había mostrado hacia la labor cultural de EG 

(pineda, 1995: 100)', se convierte en agresión 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: "Documento II (Conjunto, 1976: 89)'" apareció en algunos periódicos donde ya 

existía la censura. A EG se le dedica toda una página para descalificarlos y se les señala como enemigos 

del sistema. 

A partir de 1973 la situación política se había deteriorado en Uruguay y a los galponeros les pareció 

muy oportuno aceptllr la invitación de los organizadores del Festival de Caracas, Venezuela (1974). 

Realizaron todos los esfuerzos necesarios para costear esa gira (hasta este momento solamente habían 

hecho giras a Buenos Aires) con la intención de cumplir con dos objetivos precisos: 

A) Mostrarían su quehacer teatral. Por lo que llevaron a Caracas una panorámica de su repertorio. 

B) Darian funciones en el extranjero. Lo que permitiría estrechar vínculos con los movimientos 

teatrales de América Latina y con algunos otros de los países 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 necesitllron este apoyo, lo recibieron). 

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

extranjeros, se les prohibe establecer cualquier tipo de relación 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 más destacados: César Campodónico, Rubén Yáñez, 

, Dw:an'" todos .. tos años (1949 - 1973) en contadas ocasiones lo FUTI fue subvencionada por d Estado (concretunente por d 
DepartaInenID de MonteVideo) gra;:ias a que luchó fuertemente para oo,''''''' .. '" apoyo finmci<ro. Pugnaba para que dicho apoyo fuera 
F"!'~te y en todos los aspectos de la cultura, la subvencián llUIlCa comprometió la línea de trabajo ni de la federación, ni de la 
U15b1Uc1D1L 

• A fin .. de 1973 se había publicado d Documento 1, donde se pret=dla dentos_ que lo Univ=idad era un oentro de subversión 
intemacional. Este se constituyó en un antecedente previó a la intervención de la universidad. 
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Blás Braidot, Miriam Gleyger, Rosita Baffico, Raquel Seoane, Sara Laroca, Mano Pérez, Dardo 

Delgado, Humbolt Ribeiro, Mario Galup, Washinton Castillo, Mauricio Rosencoff l. La mayoría de los 

detenidos fueron puestos en libertad los primeros días de! mes de abril - después de algunos meses en 

prisión sometidos a interrogatorios y tortura (física y psicológica) ya que, no pudieron imputarles delito 

alguno -. Esta liberación fue exigida por la opinión pública nacional e internacional mediante mitines, 

manifestaciones masivas, cartas, etcétera. Mientras tanto, ottos elencos cubren solidariamente la 

programación tanto en la sala Mercedes como en la sala 18 de julio. Y los miembros que habían 

quedado en libertad estrenan El gomJ de Cascabeles de Pirandello bajo la dirección de Júver Salcedo, 

logrando e! apoyo y la aceptación masiva de la critica. Para finali2ar e! 7 de marzo de 1976 e! gobierno 

disuelve la IT1EG (ver apéndice 4), desconoce su personería jurídica, expropia, roba, destruye todos 

sus bienes y, además, clausura sus salas 

EsIllS son aIgunas de las consideraciones, en las cuales, se basó e! gobiemo de ese periodo pata 
decretar la dauswa: 

A) la constante adhesión, apoyo, estímulo y reaJización de toda clase de actividades políticas de 
tendencia marxislll-leninislll; 

B) la invariable solidaridad con toda la labor de agitación Y de deterioro de la situación política, 
social y económica que impulsaba la . Convención Nacional de T abajadores - asociación 
declar:ada mili -, brindando su respaldo a toda clase de huelgas, paros, movilizaciones y 
manifustaciones gremiales; 

q la mani6es1ll adhesión con la actividad sediciosa, pudiéndose citar como ejemplo más claro 
la pues III en escena y pos terioanente grabación en disco de la oba Ubertad, Liberlad, que es 
todo un canto de alabanza a la violencia guerrillera, como tlmbién la oba La rrjtr, 

D) un evidenciado propósito de penetl2r ideológicamente entre los estudiantes y la juventud 
ttabajadoa mediante e! desaanllo de un teatro comprometido con e! marxismo-Ieninismo; 

E) e! funcionamiento clandestino, rIeotro de la institución, de un árcuIo de! Partido Comunista, 
tan pronto como este fuea disuelto; 

F) una 1arga ttayectoria política marxislll en casi todos los integrantes de los cuadros directivos 
de la institución, contándose muchos de ellos como afiliados y militantes activos del Partido 
Comunislll. Todo lo cual permite seiialar a la Institución Teatral El Galpón como una de las 
típicas organizaciones de &cbada moneadas por e! marxismo-Ieninismo en e! Uruguay, pata la 
infilttación de los medios cultwales(Conjunto, 1989: 9-10). 

1 Mauricio Rosencoff fur: por poco tiempo miembro de EGJ.a que se unió a los Tupamaros. Estuvo en prisión durante once años. 
Atahualpa dd Cioppo se encontraba impartiendo un curso en la Diversidad de Costa Rica por eso no lo tomaron preso. 
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La sala 18 de julio se destinó a la Universidad y en ocasiones al SODRE, en cuanto a la sala 

Mercedes, ésta se devolvió a su dueño para que años más tarde fuera demolida (Conjunto, 1977: 

104).' 

Los dirigentes fueron requeridos nuevamente por la policía y por los militares, su vida coma 

peligro, razón suficiente para que los que aún seguían en el país decidieran ocultarse y más tarde 

abandonarlo. Un pequeño grupo, acompañado por' algunos de sus familiares, pidió asilo en la 

Embajada de México' y éste les fue concedido. 

En la Embajada permanecieron resguardados durante un mes. Ah~ reunidos más o menos diez 

miembros de EG' decidieron continuar con el grupo en el exilio, además de planear las estrategias 

que iban a seguir para que este proyecto fuera viable. 

A continuación transcribo algunos párrafos de un documento' que nos aportará algunos 

elementos más para conocer las decisiones que tomaron los fiÚembros del EG durante su estancia 

en la embajada de México en Montevideo: 

Una vez disuelto El Galpón, Y clausurados sus locales, se intentó el reagrupamiento de la 
genre, a instllllCias de los dirigenres, a los efectos de darles fonna, a planes que ya se habían 
elaborado para una situación como esa. Se rea1izaron algunas reuniones, obviamenre 
clandestinas, hasta que los dirigentes comenzaron a ser buscados por la policia. Dado que 
vanos de ellos estaban bajo emplazamiento de la justicia militar, y en algún caso con los 
documentos rerenidos por la polida, lo que impedía una salida del país por las vías nonnales, se 
recurrió al procedimiento del asao. Esto daba al activo de El Galpón la siguienre configuración: 

, El apropiarse de tweSlnI ..... es el odio feroz de la dictadura hacia (ou<stro ttabajol. l. respuesta • nuestro repertorio •• nueslros 
estt<chos vínculos con la clase obrera y sus cngaoizaciooes. con los estu_ •• Ia poSIUr2 de ofrecer la Sala 18 • la Centtal Obrera Y al 
F=te Amp1io. Los f_ .abían que nueslnl Sala era uno de lo. pocos lugares donde la gente de izquierda cancuaí. y estaba junta 
Quiero coo"" algo muy espccili. habíamos montado Julio César. pero fueron cayendo ¡=sos los integcmtes del elenco y hubo que bajarla 
de cartd; entonces un grupo de compañeros, mientra5 nosotros estabamos presos. se ¡>OUOl a ensayar EL gano de Cascabeles, de 
Piraodello; ('amo d resto del elenco no alcanzaba, invitaron a otros que no son de 'El ~ los que generosamente a:eptaron y se 
estrenó. Era talla afluencia de público que llegaba a la calle, esto constituía una manifesta::ioo maravillosa de solidaridad con el Galpón; 
claro .Ia dictadura DO le quedaba otro remedio que ir al requisamiento de la sala, dejar de lado toda medida que nos impidiera trabajar. 
como los allanamientos, como la prisión sucesiva de la gente, para caer de ha, de la forma más grosera, en la clausura En la requisa de la 
Sala destrozaron valiosos cuadros y nuestros =hivos. máquinas. fotos. millones de millones de pesos logrados realmente con el aporte del 
fueblo. 

Posteriotmente viajaron a México - desde este país podrian seguir manteniendo un contacto directo con Latinoamérica -. en pequeños 
grupos, puesto que para la embajala era imposible enviarlos a todos juntos por que en ese entonces, dio asilo aproximadamente a cien 
uruguayos. Los primeros que n.:-m buscaran apoyo de inslituciones Y de padiculares para lr.IeI: al país a olros miembros del grupo Y de 
esta mmera R:anudar sus octividades teatrales tratando de adaptaJ:se a las nuevz condiciones socim Ol las que se encontraban. Fueron 
años muy duros, cargados de dificultades, confusión y temORS. 
, Entre ello se encontraban algtmos integrantes de otros grupos que ya habían pasado a formar parte del elenco de EG, como ejemplo 
tenemos a: Rubén Yáñez de Teatro del Pueblo y a Humbolt Ribeiro de Teatro Universal 
7 Este documento fotma parte del archivo de Bias Braidot pero, no indica quien es el autor. 
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A)Un núcleo importulte asilado en la Embajada de México, y con la 
que llIdiouse temporalmente en ese país; 

pe!Spectiva de tener 

B)Un núcleo en Montevideo, desinstrumenl3do, dispetso, constituido por las pe!S003S 

menos fogueadas y menos conocidas (salvo la excepción de Juver Salcedo, que recientemente 
había llegado a Costa Rica), integrantes, colabotadores y alumnos de la institución; 

qUna diáspora de integrantes, distribuidos de la siguiente manera: en Buenos Aires, César 
Campodónico, Stella Texeint y Sara Larocca (que luego se iría a Venezuela), Amanecer Dottl, 
Alondra Badano, Arturo Aeitas, Blanca Loureiro Y los ex-integrantes Juan M Tenuta, Adela 
Gleijer y Villanueva Cosse, los cuales se habían ido a Buenos Aires en 1974; en Venezuela, Ugo 
Ulive y Maruja Femández; en Costa Rica, Atahualpa del Cioppo; en Francia, Jorge Caaozzino; 
en Inglaterra, Walrer Acoslll; en Italia, Raúl Cabrera; en Fspaña, Raúl pazos; Y quizá a1gún etc. 

No bien estuvimos en la condición de asilados, comenzamos a trabajar al oiveI de 
Partido (como también se habían asilado Lasca y SaúI Ibatgoyen, junto con Yáñez y Braidot 
alcanzaban a cuatro el número de integrantes de la Secretaría de Gdtura) en el rema de la 
cultura en general yen particular de F1 Galpón. 

Por lo que respecta a la reo'Bl"izaciOO de F1 Galpón, ya en la Embajada mexicana en 
Montevideo, elaboramos un infoane, que hicimos negar a manos de los compañeros de 
Montevideo y de Buenos Aires. 

En dicho informe, luego de hacer una evacuación ideológica, política Y cultural, tanto de la 
clausura de F1 Galpón, como de su línea a través de 'Z7 años, ratificamos los puntos esenciales 
de esa línea. Resolvimos reestructurar F1 Galpón adecuadamente a la nueva situación, no sólo 
en función de su supervivencia, sino de su mejor e6cacia dentro de la misma. 

Sintesil de la nueva forma de enstencia de F1 Galpón: 

1)Nu"""" formas de lucha contra la dictadura. 

Denuncia expresa, en sus distintas formas. 

Ser vehículo de masas, en el ámbito nacional y continental; movilizarlas en tomo a es ta 
actividad y a través de ella 

Incidir y colaborar en el movimiento de solidaridad internacional con la lucha del pueblo 
uruguayo. 

Promover, dentro y fuera del país, las formas culturales nacionales, que la dictadura fAscista no 
puede albeJ8U ni representar. 

2)Nuestra estructura o~a 

Un equipo consolidado en el enerior, de proyección internacional, con su centro en México. 

Una o más formas de emrencia en el país. 

Punto de apoyo y difusión en Buenos Aires. 

Corresponsalias en distintas partes del mundo. 

Una dirección otg:ÍnÍca única, que uuifique toda la planificación, en sus aspectos fundamentales, 
ubicada en México. Consideramos conveniente que la dirección tenga ese emplazamiento, por 
razones de operatividad, posibilidad de comuuicaciones, manejo de las vías de agiutinamiento, y 
por encontrarse allí los cuadros de mayor experiencia en esa función. Un organismo cultural de 
masas no es un organismo conspinttivo, y debe, en la medida que pueda, tener una fi¡z pública. 

3)Adecuación táctica, ins titucional y artís rica a la nueva situación. 

En lo táctico. 
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Incremento de la proyección intemaciooa1, por el desarrollo de p, y la presencia en 
congresos, simposios y testiVllles, tinto del equipo centcd, como de integantes emplazados en 
otros lugares. 

Nuestra táctica social en MéIico no puede ser la IDÍlma que en nuestro país; no podemos ser a 
la manera de un teatro mexicano, cuyo objetivo sea incidir en la confederación de fuetzas 
sociales de ese país, sino en el nuestro, y de la alineación de las masas meIicanas a las que 
neguemos, en la corriente de defensa de las luchas del pueblo uruguayo y contra el fasci!mo 
Iatinoamericllno. 

Relacionamos con los distintos medios artísticos intemaeiona\es, Y con el movimiento sindical 
teatml a ese nivel. 

Nuestro trabajo dentro del país, Y su táctica, no puede ser la IDÍlma que antes de la 
aega1ización. 

En lo institucional 

Establecimiento de vínculos sólidos y eficaces entre la dirección en el exilio y los distintos 
centros de acción, especialmente el que actúa en el país. 

Para el equipo en el exilio debe funcionar a muy alto grado la infonnación de lo que se hace en 
el país, la democracia interna, el rigor ideológico Y la autoctítica. 

Líneas de trabajo para el equipo centml en el exilio: 

funcionamiento intemo (para todo el aparato intemacional y nacional) 

relaciones ~os vínculos con todo el movimiento cultural, sindical y solidario en el ámbito 
meU:ano e intemacionaI) 

finanzas (babcin planes locales y planes centmles) 

artística (repertorio, p, desarrollo del equipo) 

Aanado del aparato intemacional de la institución en el exilio: equipo central, argentino y 
corresponsales. 

Aanado del aparato uruguayo de la institución: 

una dirección nacional, con los mejores contlctos con la dirección centml. 

Agrupamientu de los jóvenes y de los no liícilmente identi6cab1es, en una organización teatml 
pública, que a la vez de producit espec1áculos, atienda al desarrono de sus integantes. 

integración, al trabajo artístico de otros grupos, de las figuras conocidas, pero sin dispersión 
institucional y con vínculación pennanente a la dirección nacional. 

Una vida institucional que aglutine a los cuadros, con los cuidados que eRo exija, buscando 
siempre un contacto de masas en tomo a la defensa de lo mejor de nuestra cultura, y al 
movimiento de unidad interna antididaturiaI. 

En lo artístico 

La ca1idad de nuestro trabajo es el primario insttumentu de nuestra denuncia. 

Profundización de nuestro trabajo (equipo, autocritica, desarroRo, rigor ideológico, eficacia, 
etc.) para acentuar nuestro perfil. 

Vinculación con los otros sectores artís ticos del exilio. 

Conquistar los instrumentos que permitan al equipo centml para cumplir con las funciones 
establecidas. 
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Ampliación de ese equipo, convocando integcuues ubicados en otroS países, en el nuestro, y 
recurriendo a invillldos especiales. 

Hasta aquí, ese fragmento del Infomle que eIabocunos en la Embajada mexicana en 
Montevideo. 

Este documento nos pemúte observar tm cambio en el fi.mcionamiento de la ITIEG. Aquí nos 

encontramos con que su manera actual de plantear la acción esta permeada por tma nueva coytmtura: 

la implantación de una dictadura militar en Uruguay; la desarticulación de la rrIEG pero sobre todo, la 

persecución y el exilio de aquellos de sus miembros afiliados al Partido Comunista Uruguayo. Los 

ahora representantes de EG tomaron tma decisión coytmtural: la mEG y el PCU trabajarían juntos 

para lograr la liberación de su país sin que esto afectará su fi.mcionamiento. El grupo se plantea servir 

como vehículo concientizador para lograr que sus espectadores apoyarán su lucha por el derrocamiento 

de la dictadura en el Uruguay; su trabajo teatral debía ponerse, tma vez más, al servicio del pueblo 

uruguayo para que éste recobrara su vida democrática. Esta actitud parece coherente con los estatutos 

de la ITIEG: luchará por la libertad, la igualdad y la cultura. Sin embargo, su cercanía con el Partido 

Comunista Uruguayo (pCll), el trabajo conjtmto que empezaron a desarrollar no los mantiene como se 

plantea en sus estatutos: ajenos a toda tendencia política Oéase partidista), religiosa o filosófica. Esta 

situación empezará 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 artística. Contribuyeron de manera fi.mdamental para implementar las Jornadas 

Uruguayas de la Cultura y con su participación contribuir a sensibilizar al público y pugnar por el 

derrocamiento de todas las dictaduras latinoamericanas y de manera particular por la pronta 

desaparición de la existente en su país. Anhelaban y proyectaban su pronto regreso al Uruguay. 

En un minuto la fuma de un títere creyó cortar de cúz veintiséis años de esfuerzo. Pero no es 
asi El Gldpón no ha muerto. Se reabrirá un día no lejano, en un Uruguay que tampoco bao 
podido- ni podcin - matar (Conjunto, 1976: 92). 

2. En México: ITI "El Galpón". A.C. 

El número de integrantes que conformaba en ese entonces EG: Blás Braidot, Mario Galup, Dardo 

Delgado, Humbolt Ribeiro, Raquel Seoane, Maria Azambuya, Rubén Yáñez, Rodolfo Dacosta, Saúl 
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Ibargoyen y algunos más que se integraron posteriormente, hacía imposible la reposición 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 comunicación 
con los otros centros de acción, nos hemos puesto a poner en práctica ~os acuemos tomados 
durante su asilo en la Embajada de México en Montevideo). Luego de varios tanteos, en un· 
medio polarizado entre las formas más e1itistls o u1ttaizquietdistls de los teatros universitarios, 
yel más vulgar y corrupto teatro comercial, hemos encbntrado, por fin, el camino para empezar 
a andar, luego de abrir un amplio abanico de contactos con todas las instituciones o6ciales, 
sindicales y privlIdas que tienen que ver COn el teatro. la mEG ha sido reconocida como tal 
por el gobierno de México, y en tales términos se le ha contratado, en principio por el término 
de cuatro meses (aquí todo se corta y se reinicia con el cambin de presidente). Esto no sólo 
significa la solución de trabajo para los once integrantes que estamos aquí: Braidot, Yáñez, 
Ribeiro, Delgado, Galup, Azambuya, Seoane, Castillo, y los recientemente incorporados 
Rodolfo da Costa -de Teatro Cin:uIar-, SaúI Ibargoyen y su esposa üI Bidart, sino la 
perspectiva de la apertura de El Galpón aquí, primero como casa que albergue a la cultura 
uruguaya y a expresiones de la cultura mexicana, para luego apuntar a la difícil posibilidad de 
un teatro. Todo esto resultó gracias a que presentamos un plan, que los mexicanos estimaron 
como el primero que se presenta en serio, fruto de los veintisiete años de experiencia y 
aureolado por el prestigio que El Galpón tiene también por estos pagos. Echada esta base, 
es tamos en condiciones de planificar concretamente la venida de Atahualpa, y la perspectiva de 
empezar a trae< gente de otros lugares. 

la otganización de las cosas en Montevideo y Buenos Aires están pesadas y difíciles. Lo 
importante es Montevideo, a pesar de las difícultades; en cuanto a Buenos Aires, pensamos ir 
evacuando hacia aquí, a medida que las cosas lo permitan, a quienes tienen la documentación en 
forma (Documento del archivo de Bias Braidot, sin autor). 

Una vez terminados los dos meses de estancia gratuita en tm 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 Recreación de los Trabajadores (CONACUR1), dependencia del 

Congreso del Trabajo les solicitó, en tm primer momento, tma obra para niños. Así fue como· 

reiniciaron sus actividades artísticas abordando tma creación colectiva' dirigida al público infantil: ÚJs 

cuates de Candelita, con dramaturgia de Saúl Ibargoyen y Rumbolt Ribeiro, bajo la dirección de Rubén 

• Fl Galpón realizó una serie de improvizaciones que grabó en audiocintas. Saúl Ibargoyen, el dramatwgo del grupo, las revisó y a partir 
de ellas escribió el texto. Esta es una variante de creoción colectiva la cual le da un peso fi.mdamental al texto dramático. La creación 
escénica corre a c~o del director. Es una pieza circense con un contenido social El rema es la búsqueda de trabajo en el capitalismo, el 
tema del pan, en el ambito de circo, todo jugado en un plano para niños, con canciones. (Universal, 1976: 1) 
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Yáñez además de la adaptación de Ubertad, Ubertod a la cual le dieron el nombre de: Galpóncantamérica 

primero, para después llamarlo Múricamérica, con dirección de Blás Braidot y Un hombre es un hombre de 

Bertolt Brecht con dirección de Rubén Yáñez. A éstas puestas le siguió una muy memorable: Pluto (o 

de la risa) de Aristófanes dirigida también por Y áñez. Los ensayos de estos espectáculos se vieron 

acompañados por una intensa labor para establecer relaciones amistosas con la gente del medio teatral 

mexicano que compartia posiciones con ellos y que los recibia hospitalariamente en su territorio. 

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

EG trabajó por cuatro meses para el CONACURT, en algunos centros fabriles, campesinos y 

estudiantiles del interior de la república y del D.F. Cuando concluyó el contrato con esta institución, 

debido al cambio de administración sexenal. La ITIEG "salió a lo que podría llamar el libre mercado 

del teatro en México." Pero sin perder nunca de vista que su trabajo era y seguiría siendo educativo, 

no comercial, por lo tanto sus fuentes de trabajo estaban limitadas a instituciones, centros culturales 

y educativos u organizaciones gremiales. 

Para los miembros del conjunto teatral la mancuerna entre la actividad artística y la actividad 

gremial era ya inseparable, o sea, no eran un conjunto teatral sino una institución. Se concebían como 

la institución cultural que había sido en su tierra natal y que querían continuar siendo durante el 

tiempo que durara el exilio y aún más, después de éste. 

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

(hasta donde les fue posible brindárselos) de algunos dirigentes del Partido" como una muestra de 

• Actores Y actrices contratados por CONACURT para trabajar con El Galpón: Alejandra Zea, Mario Escobar (Flcoclu), Si\via Sandoval, 
Manuel Guizar, Cados Ezq=, Francisco Rodriguez, y Monis Savariego. Técnicos: Rodolfu Sáncbez A1varado (musicalización y 
sonorización). Mari paz Matta (vestuario). 
10 Esta ayuda no fue financiera Pero aún así, fue de importancia capital. pues dichos dirigentes mantenían relaciones diplomáticas can 
muchos "países progresistas" y con el bloque comunista Lowaron ponerlos en contacto tanto con grupos teatrales como can instituciones 
culturales y gubemarnercta!es de todo d mWldo. algunas dé ellas los apoyaron finaocierameote, fue así como pudieron realizar cierto 
número de giras intemaci.onmes, la impartición de cursos, conferencias, y todo aqueDo que llevaron a cabo duranle estos ocho años en el 
exilio. Es importante hoce< una sutil diferenciación, duranre este periodo, eutre d lrabajo polírico de algunos de los miembros de la IT1EG 
y su labor artística ya que en ocasiones no es posible ver con claridad si existe o no esa separación, un caso muy concreto lo encontramos 
en algunas de las declaraciones que Rubén Y áñez hace a la prensa 
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reconocimiento a su destacada labor teatral, artística, cultural y educativa, por la cual merecían 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 Asociación 

Civil (24 de mayo de 1979) después de hacerse, con grandes esfuerzos, de una sede que se 

encontraba ubicada en: Suchil19 bisu (Ver apéndice 1). 

Retomaron los estatutos ya existentes y con ellos reafirmaron sus pnnClp'os ideológicos: la 

realización de espectáculos teatrales de elevado nivel artístico, la intensificación del estudio y la práctica 

del teatro y artes afines y, a través de ello, el desarrollo de una vasta y permanente obra de educación y 

cultura. La asociación no podrá tener representado su capital por acciones ni tendrá fines de lucro, 

además, se mantendrá ajena a toda tendencia política, religiosa o filosófica pero luchará por la libertad, 

la justicia y la cultura (Acta Constitutiva de la Asociación Civil El Galpón, 1979). 

El grupo estaba conformado en ese momento por: María Azambuya, Bias Braidot, César 

Campodónico, Washington Castillo, Rodolfo Dacosta, Dardo Delgado, Arturo Pleitas, Mario Galup, 

Blanca Loureiro, Nicolás Loureiro, Humbolt Riveiro, Raquel Seoane, Stella Texeira y Rubén Yáñez, a 

quienes se les uniría después Atahualpa del Cioppo y otros compañeros(Escénica, 1984: 77)12. 

EG se mantuvo distan te de cualquier participación que lo vinculara a las actividades de alguno de 

los grupos políticos mexicanos; su estancia en el país en calidad de asilados políticos se los impedía. 

Proceder de otra manera hubiera propiciado su deportación. 

Durante los más de ocho años que duró el exilio tuvieron contratos con el INBA, la SEP, 

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

11 El 30 de marzo de 1979 El Galpón inauguró su sede en México, dotada de auditorio, sala de exposiciones, sala de ensayos, locales para 
talleres infantiles, etc.; la cual vino a comp1emOltar, por estar ubicada en una zona popular: Col. La Candelaria, la labor peananentr: de las 
giras. hasta ese entonces más de cien localidades visitadas en el Interior de la República. 
" Amelia Porteiro, Pepe V ázquez, Daniel Bouque~ ImiIce Viñas, Augusto MazareDi, Silvia Garcia 
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interior de la República. Dieron funciones de teatro para niños en infinidad de escuelas públicas de 

diferentes niveles educativos (ITEG, 1990: 16)"; realizaron una amplia actividad docente (ver apéndice 

3): Impartieron cursos, serninarios, encuentros, conferencias; organizaron exposiciones, ciclos de 

conciertos populares, ciclos de encuentros de elencos teatrales (nacionales e internacionales); llevaron a 

cabo intercambios con organismos y elencos nacionales e internacionales; asistieron a Festivales de 

Teatro en el ámbito internacional (Conjunto, 1989: 13) M; participaron entusiastamente en la 

organización y realización de las Jornadas Culturales Uruguayas que se efectuaron en distintas partes 

del mundo y, adernás, pudieron lograr otro de sus anhelos: la profesionalización. Vivir haciendo teatro, 

teatro independiente. 

En el exilio, Fl Galpón se propone conservar la unidad del grupo y su organización y 
métodos de ttlIbajo con una imporlll1lte modificación: las nuevas condiciones obligarán a sus 
integrantes a profesiona1izalse. Bito fue posible también gracias a los contratos que obtuvo el 
elenco del gobierno mexicano y numerosos organismos culturales, sindicales, univelSidades, 
casas de arte y cultulll, estarales o privados (lTIEG, 1991: S). 

Una vez levantada y equipada su sede, ésta recibió a decenas de actores, músicos, cantantes y 

artistas plásticos latinoamericanos, quienes habían contribuido para ponerla en pie; organizaron 

jornadas de solidaridad con diferentes países latinoamericanos: Nicaragua, El Salvador, Chile, Brasi~ 

Bolivia, Cuba, Panamá y Puerto Rico, etc. 

Editaron varias publicaciones; grabaron algunos discos; realizaron un largometraje: Pedro y El 

Capitán de Benedetti. Éste se exhibió en México y en varias muestras internacionales. Estrenaron 

veinticinco titulos de teatro y títeres para niños y adultos con los cuales efectuaron aproximadamente 

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

13 Desde 1986 _ ya de regreso en Uruguay- esta labor. ha cobrado para el grupo nuevas dimensiones. Se representa obras adecuadas para 
los niños preescolares y escolares de abril a noviembre durante cuatro días a la semana, a tao; 10:00 hrs y a las 14:30 rus. También se realizan 
cursos y talleres para los profesores de enseñanza primaria y enseñanza media. 
14 La IegisLrión mexicana hizo posible la particip:rión de EG en los diferentes eventos intema:ionales a los que fueron invitados pues,les 
proporcionó la documentación indispensable para viajar ya que, el gobierno militar de ese entonces los había 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 reiniciar su 

actividad teatral. 

En Uruguay la ITIEG estableció una estructura organizadora con una asamblea que fijaba las pautas 

generales de la actividad, elegía al Consejo Directivo, aprobaba el repertorio y resolvía las cuestiones 

fundamentales. Pero, además, tenía una categoría de socios que aportaban dinero en efectivo, tenía 

4,000 socios, lo que representó un caso inédito como institución cultural aún en este país del Cono Sur 

y por supuesto que en muchos otros países hispanoamericanos. Esto pennitía a EG mantener una 

política autónoma, 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 a EG como institución cultural y no exclusivamente el aspecto escénico del 

grupo. Podemos observar que la institución tejió una red inseparable entre su labor artistica 

(educativa) (Shneíder, 1995: 9)" y su labor gremial (estatutaria) pues nunca perdió de vista el objetivo 

que se había trazado desde el inicio de esta travesía: edificar una institución cultural (de rasgos 

humanistas) que educara teatralmente a las clases populares. Por ello, el funcionamiento de la misma, 

corre entre estas dos líneas paralelas enriqueciéndose y fortaleciéndose una a la otra, con la 

intermediación 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 

institucié>n (además de cada una de sus instancias jerárquicas) estuvo integrada por elementos 

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

IS Similar a la de aJgunos grupos mexicanos de los años 30: Teatro UÚSM. Teatro de Orimtm:ibr, Esmlarts del Teatro fueron el nacimiento, en 
México, de concepciones tratra1cs rotundamente transformadora; que persiguieron y buscaron modificar cualitzivamente la presencia del 
teatro crnno cultura al brindándole al público una orientación respecto a las artes del teatro y por: ello su intención era educativa Hicieron 
un teatro universalista porque entendieron que la esei:J.cial tradición dd. hombre no sólo es su pasaje natal sino el territorio del mundo. 
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respetar y hacer respetar sus estatutos, su línea de trabajo no cambió, se mantuvo firme y sín 

conflictos que atentaran contra la disolución del mismo. Por el contrario, supieron como conducir a 

su asociación hacia un crecimiento agigantado, alentados e impulsados por su público. Esto dio 

como resultado veíntisiete años de trabajo ínínterrumpido e inagotable. La ITIEG enfocó 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 integración de un movimiento teatral latinoamericano. 

Durante estos años EG estuvo acompañado por todos los grupos que formaban el movimiento 

teatral independiente uruguayo. Todos ellos se encontraban aglutinados en la FUTI, juntos para 

emprender una actividad reivindicatoria de la función que el arte Y la cultura podían desempeñar en 

la transición 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 condenó 

a interrumpir su continuidad histórica; los soterró. 

La dictadura militar de 1973 vino a ser el huracán que devastó Uruguay y en ese desastre se 

encontró envuelta la ITIEG, fue arrasada material y humanamente. Los miembros más perseguidos 

de la institución fueron aquellos que estaban afiliados al Partido Comunista (Díaz, 1988: 120)16 y 

fueron éstos, en su mayoría los que llegaron en compañía de nuevos integrantes17 a nuestro país 

para "reconstruirla" aquí. Otros galponeros ya habían emigrado a Cuba, Venezuela, Costa Rica, 

Argentina, España y algunos más, los que pudieron, se quedaron en el Uruguay para integrarse a 

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

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

16 E1 anticomunismo se extendió como represión de toda manllest:rión de disenso en el orden establecido; el insurgente es el enemigo que 
debe ser no simplemeo1e derrotado sino materialmente "sacado de escena". 
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La mEG en el exilio siguió viviendo en la esperanza del pronto retomo a la "democracia". En 

México no poseían la infraestructura con la que contaban en su nación, ni contaban con el apoyo de 

sus socios, además, pocos eran los miembros fundadores, pocos los dirigentes, los actores y actrices 

experimentados o aquellos que recibieron su formación actoral en la institución. Esto dio como 

resultado un elenco formado por un pequeño número de personas 

Aún cuando la calidad artística del elenco, presente en México, era evidente y en este terreno 

había continuidad con el trabajo artístico iniciado en Uruguay, no así con el gremial, puesto que los 

dictadores habían desaparecido la institución. La ITIEG como agIutinadora de los esfuerzos 

culturales de un amplio sector social se quedó en Uruguay aún cuando algunos de sus miembros 

intentaran reconstruirla en México. La mEG se quedó en el corazón de los uruguayos; en sus salas, 

en esas memorables puestas en escena que no conocimos y que nunca más podremos ver; en la 

memoria de cada uno de los galponeros, en los años brindados a la labor teatral, en la experiencia 

adquirida por los miembros más 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 demás se debió a un trabajo conjunto de dirigentes, 

integrantes, aspirantes y socios de la ITIEG. En este sentido el exilio fue terrible: confundió, 

desvirtúo y revaloró la historia real de EG. 

Los desencuentros también se dieron en México y algunos integrantes se Vleron forzados a 

retirarse del conjunto (en 1979), a hacer una vida lejos de Uruguay y lejos también de sus 

compañeros, a exiliarse por segunda ocasión. Esto se dio debido por lo menos a dos posturas 

diferentes, los que creían como Rubén Yáñez lo explica: 

17 Me refiero a elementos que se les unieron durante d exilio debido a que provenían de otros grupos o eran la pareja de a!guno de ellos o 
eran exahunnos de su escuela de arte dcmuítico. 
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[ ... ] En el exilio, El Galpón no podía ni debía ser un teatro mexicano más, sino un 
teatro uruguayo que cumplía una fi.mción distintiva a la de los mexicanos, más allá de 
que ambos practicaran el mismo arte, y que en aspectos estéticos, artísticos e incluso 
organizativos, intercambiaran experiencias[ ... ] La tarea de El Galpón, a diferencia de los 
teatros mexicanos, que debían asumir su fi.mción global, no era la de juzgar en la 
complejidad de todas las contradicciones de su país anfitrión, sino la de ganar a todas 
sus expresiones democráticas para el aislamiento y derrocamiento de las dictaduras 
fascistas, y específicamente la uruguaya (Conjunto, 1989: 12). 

Con~puesta a la postura de aquellos que estaban convencidos de que bien podrían 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. Esto no los harían menos 

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

justicia, libertad y progreso. Tenían mucho que enseñar y mucho que aprender. 

No debían olvidar que su compromiso primordial era con el arte teatral y no con la política, que 

tener cualquier posición política era un asunto individual y que esto no debía determinar el rumbo 

que el grupo tomara, los estatutos eran claros a este respecto. La mayoría optó por la primer 

propuesta y así continuó enfilando su labor antifascista hasta el momento del regreso. 

Con respecto a la estética que el grupo empleó durante estos años no se encuentra ninguna nueva 

propuesta, su trabajo es el mismo que venían haciendo desde Uruguay: en cuanto a la técnica actoral 

Stanislavsky: teatro realista, psicológico y Brecht teatro épico. En cuanto a las obras dramáticas su 

tendencia seguía siendo universalista con un énfasis partícular en los textos latinoamericanos. No 

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

Su teatro se caracterizó por ser un teatro de metrópoli, urbano, popular - a la manera francesa -, 

entusiasmado por educar a su pueblo, inculcarles el gusto y la pasión por el arte teatral reflexivo; de 

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

gente: la música, el baile, las coplas; por ponerse en contacto con ellos desplazándose 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 espectáculo escénico; peleaban por el reconocimiento de la autoridad ganada a través 

del desempeño artístico o gremial sobresaliente y por ello estaban interesados en capacitar, 

especializar y profecionalizar a todos sus miembros. 

..... EG no ingresó realmente al mundo de la creación colectiva", - aunque a algunos de sus 

espectáculos les colocó ese membrete - porque para EG el trabajo teatral en sí ya tenía implícita la 

connotación colectiva pero era necesario que alguien capacitado - el director-, especializado, 

orien tara la labor para que el producto fuera una obra de arte. 

Al grupo se le hicieron en México críticas a este respecto, nadie dudaba de su posición ideológica, 

de su capacidad teatral y actoral pero, su actividad escénica se decía, estaba anquilosándose. El 

cuestionamiento, por parte de algunos críticos teatrales, vino sobre todo después de la puesta de 

Humbolt y Bolívar del alemán Klaus Hammel (ver apéndice 4), aunque Atahualpa, como muchos 

otros galponeros, no opinaba lo mismo: 

A veces hay vanguardias funnales, pero si usted las anaIiza son la retaguanlia ideológica. [ ... ] 
podemos tener el teatro más exquisito y qué éste sea una contradicción Bagrante con la vida, 
porque, además, es pata una minoóa muy reducida. [ ... ) A nosotros nos interesa proponer una 
reflexión sobre la vida, pata que quien la vea la cambie. [ ... ) Nosotros no teoemos la venlad 
absoluta, sólo tratamos de ser fieles a un teatro que ilumine al pueblo, pata que cambie el 
mundo, los propios hechos dirán si nos equivocamos (pineda, 1995: 109). 

1D.Si. aceptamos que El Galpón incursionó en esta p~uesta estética mucho antes que otros grupos latinoamericanos cuando implementó 
su Seminario de Autores diremos que realizó una busqueda por estos caminos, pero filmea la llevo a cabo con la perspectiva que lo 
hicieron otros grupos latinoamericanos duranre los años 70 (especÍficamente d rnq, ni con la misma técnica por lo cual preferimos negar 
su participación en este movimiento teatrnl para evitamos cOnhmdir los téaninos y las époc~. 
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3. !El cGmI¡¡táml ~z z 1lJrugw¡y. 

Atahualpa del Cioppo volvió a Uruguay el primero de septiembre de 1984 pues ya existía en el país 

un clima de mayor libertad de expresión y de reunión(Allier, 1995: 138)" y para octubre de ese 

mismo año el elenco de EG eslllvo de vuelta en su tan añorado país. 

Desde este momento EG comenzó a presentar su repertorio en salas que les fueron prestadas o 

arrendadas y en marzo de 1985, el primer decreto del nuevo gobierno fue la devolución a la ITIEG 

de la sala 18 de julio, su sala. Después de efectuar las reparaciones necesarias la sala se reinauguró con 

la obra: Artigas, General del Pueblo dirigido por Atahualpa del Cioppo y César Campodónico. Al 

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

A partir de este momento la ITIEG encamino sus pasos hacia la habilitación de todo lo que había 

sido antes del exilio: reorganizó su Escuela de Arte Dramático, el elenco de títeres, el seminario de 

dramarurgia, una campaña de socios; además de luchar por conservar su profesionalización -

alcanzada durante el exilio - y sus principios de teatro independiente. 

Esta nueva ITIEG, la del retomo a Uruguay, la que trabajaba junto con el PCU, la que "se 

convirtió en símbolo de las vicisillldes del teatro uruguayo" (Diógenes, 1986: 200 ) se unió a los 

dernás 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 días. 

Sin embargo, hablar más extensamente de todos estos años de exilio y encontrar concretamente los 

aportes que proporcionó esta instilllción al medio teatral mexicano constillliría un material para otra 

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

19 Fl f:u:noso No que triunfó en d plebiscito de t 980 marcó un límite a la dictadura y 1m rechazo que empezarla a mostrar sus frutos. En 
19831115 elecci<mes intemas prepararon a las reales y ya se sabía que a fines de 1984 habria elecciones rutcionales a medias con algunos 
partidos y dirigentes políticos prohibidos, otros aún en prisión. 
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a)Conocer la historia de la mEG y con ello entender por qué forma parte de los grupos de teatro 

independiente. 

b) Identificar las principales diferencias organizativas, ideológicas, artísticas y de funcionamiento de la 

mEG antes y durante el exilio, para entender si la institución continuó la labor que inició en Uruguay 

o si se vio obligada a emprender 1m nuevo rumbo. 

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

la ITIEG. Por qué y para qué se mitificó a ésta Institución Teatral durante el exilio. 

Este capítulo nos muestra los cambios que sufrió EG durante el exilio y a su regreso a Uruguay. El 

Galpón murió durante la dictadura y volvió a renacer a su regreso a Uruguay, igual que el teatro, 

renació en otra época y con 1m nuevo rostro. Durante el exilio atravesó por Ima etapa de transición del 

apartidismo al partidismo, de su política cultural a la política cultural del partido Qéase peU). 
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CONCLUSIONES. 

En la historia cid .. atto (IatiooamericanoJ nunca un grupo había sido elevado a 
nivel .. "'" parndigmáricos y simbólicos de lo que es el exilio. Alrededor de El 
Galpón se ha consttuido una leyenda que p"'" muchos roya en la exoge=ión. 
[ ... J Sin emb2lgO, es insoslayable que El Galpón pattee habene detenido eo un 
estilo de representación que par.l muchos es caduco, para otros está en 
transición hacia nuevas formas y para otros más es d. apropiado para la línea 
política cid grupo. (pineda, 1995: 231). 

El exilio V1ene a ser el lugar de la melancolía, del dolor, de la añoranza, de la rabia, del 

resentimiento, del desacomodo humano (material y psicológico) propicio para el desencuentro. Los 

desacuerdos, el malestar, la inseguridad material generan temores, conflictos irresolubles, cambios, 

etcétera, y todo eOo, 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 excepción, aún antes de emigrar, durante el recrudecimiento de la situación 

reptesiva que se vivía en Uruguay comenzaron a resquebrajarse las relaciones entre algunos de sus 

miembros. Es en momentos como este cuando tener una posición ideológica 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 compañerismo, con la actitud solidaria. 

Se ha hablado de la actividad artística e institucional de EG pero no así de la conflictiva individual a 

la que se enfrentaron sus miembros. Primero, porque no es el tema de este trabajo de investigación; 

segundo, porque es innecesario ventilar esos conflictos o hacerlos del conocimiento público pero, lo 

que sí es necesario es recordar que cualquier grupo teatral está integrado por seres humanos y que las 

desavenencias de éstos pueden motivar cambios cualitativos en la actividad teatral o generar la 

desaparición de la misma. 
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Al acercamos a esta historia de la ITIEG no debemos olvidar que el trabajo pone un énfasis 

particular en entender a EG como institución cultural y no exclusivamente el aspecto escénico del 

grupo. Podemos observar que la institución tejió una red inseparable entre su labor artistica 

(educativa)' y su labor gremial (estatutaria) pues nunca perdió de vista el objetivo que se había 

trazado desde el inicio de esta travesía: edificar una institución 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 intermediación 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 

institución (además de cada una de sus instancias jerárquicas) estuvo integrada por elementos 

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

respetar y hacer respetar sus estatutos, su línea de trabajo no cambió, se mantuvo firme y sin 

conflictos que atentaran contra la disolución del mismo. Por el contrario, supieron como conducir a 

su asociación hacia un crecimiento agigantado, alentados e impulsados por su público. Esto dio 

como resultado veintisiete años de trabajo ininterrumpido e inagotable. La ITIEG enfocó 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 Iatinoamérica para formar 

nuevas organizaciones que coadyuvaran a la integración de un movimiento teatral latinoamericano. 

Durante estos años EG estuvo acompañado por todos los grupos que formaban el movimiento 

teatral independiente uruguayo. Todos ellos se encontraban aglutinados en la FUTI, juntos para 

emprender una actividad reivindicatoria de la función que el arte Y la cultura podían desempeñar en 

• Similar a la de aJgunos grupos mexicanos de los años 30: Teatro UIises. T4ZITo de Orimlatibn, furolores del Teatro fueron el nacimiento. en 
México, de concepciones teatrales rotundamente transfonnadoras que pet::siguieron y buscaron modificar cualitativamente la presencia del 
teatro como cultura al brindándole al público una orientación respecto a las artes del teatro Y por ello su intención era educativa Hicieron 
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la transición 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 condenó 

a interrumpir su continuidad histórica; los soterró. 

La dictadura militar de 1973 vino a ser el huracán que devastó Uruguay y en ese desastre se 

encontró envuelta la ITIEG, fue arrasada material y humanamente. Los miembros más perseguidos 

de la institución fueron aquellos que estaban afiliados al Partido Comunista' y fueron éstos, en su 

mayoría los que llegaron en compañía de nuevos integrantes' a nuestro país para "reconstruirla" 

aquí. Otros galponeros ya habían emigrado a Cuba, Venezuela, Costa Rica, Argentina, España y 

algunos más, los que pudieron, se quedaron en el Uruguay para integrarse a otros elencos, o para 

crear nuevos grupos y en su defecto, dejar momentánea 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 demás se debió a un trabajo conjunto de dirigentes, 

integrantes, aspirantes y socios de la ITIEG. En este sentido el exilio fue terrible: confundió, 

desvirtúo y revaloró 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 

compañeros, a exiliarse por segunda ocasión. Esto se dio debido por lo menos a dos posturas 

diferentes, los que creían como Rubén Yáñez lo explica: 

un teatro uruvttsalista porque entendieron que la esencial tradición del hombre no sólo es su pasaje natal sino d tenitorio del mundo. Luis 
Mario Schneider. Fruguaygtsta ddT_ experimmtaImMh<ia>. México: UNAM, 1995. p. 9. 
2 El anticomunismo se extendió como represión de toda manifestación de disenso en el orden establecido. el insurgente es el enemigo que 
debe ser no simplemente derrotado sino materialmente "sacado de esceoi'. Francisca Elena Díaz Cardona, F~ A""adar, MmIori.smo Y 
G",,/nI'rión Nmi.nd &AmbilU Latina. UNAM. 1988 p. 1~ 
1 Me refiero a dementos que se les ~ durante el exilio debido a que provenían. de otros grupos o eran la pareja de alguno de dIos o 
eran ex.alumnos de su escuela de arte dnttnático. 
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[ ... ] En el exilio, El Galpón no podía ni debía ser WI teatro mexicano más, sino WI 

teatro uruguayo que cumplía Wla fimción distintiva a la de los mexicanos, más allá de 
que ambos practicaran el mismo arte, y que en aspectos estéticos, artisticos e incluso 
organizativos, intercambiaran experiencias[ ... ] La tarea de El Galpón, a diferencia de los 
teatros mexicanos, que debían asumir su fimción global, no era la de juzgar en la 
complejidad de todas las contradicciones de su país anfitrión, sino la de ganar a todas 
sus expresiones democráticas para el aislamiento y derrocamiento de las dictaduras 
fascistas, y específicamen te la uruguaya.' 

Contrapuesta a la postura de aquellos que estaban convencidos de que bien podrían 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 harían menos 

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

justicia, libertad y progreso. Tenían mucho que enseñar y mucho que aprender. 

No debían olvidar que su compromiso primordial era con el arte teatral y no con Wla postura 

partidista, que esto era asunto individual y que no debía determinar el rumbo que el grupo tomara, 

los estatutos eran claros a este respecto. La mayoría optó por la primer propuesta y así continuó 

enfilando su labor antifascista (con tintes partidistas) hasta e! momento de! regreso. 

Con respecto a la estética que e! grupo empleó durante estos años no se encuentra ninguna nueva 

propuesta, su trabajo es el mismo que venían haciendo desde Uruguay: en cuanto a la técnica actoral 

Stanislavsky: teatro realista, psicológico y Brecht teatro épico. En cuanto a las obras dramáticas su 

tendencia seguía siendo universalista con un énfasis particular en los textos latinoamericanos. No 

hubo experimentación vanguardista (en el sentidos más restringido de! término), ni antes ni durante 

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

Su teatro se caracterizó por ser un teatro de metrópoli, urbano, popular - a la manera francesa -, 

entusiasmado por educar a su pueblo, inculcarles el gusto y la pasión por el arte teatral reflexivo; de 

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

• Conjunto N° 79, abril-junio, 1989. La Habana, Cuba Rubén y.mez. L>s"'o años ¿",ali" de El G1Ipán. p. 12 
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. gente: la música, el baile, las coplas; por ponerse en contacto con ellos desplazándose directamente 

hasta dollde 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 espectáculo escénico; peleaban por el reconocimiento de la autoridad ganada a través 

del desempeño artístico o gremial sobresaliente y por ello estaban interesados en capacitar, 

especializar y profesionalizar a todos Sus miembros. 

..... EG no ingresó realmente al mundo de la creación colectivaS. - aunque a algunos de sus 

espectáculos les colocó ese membrete - porque para EG el trabajo teatral en sí ya tenía implícita la 

connotación 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 críticas a este respecto, nadie dudaba de su posición ideológica, 

de su capacidad teatral y actoral pero, su actividad escénica se decía, estaba anquilosándose. El 

cuestionamiento, por parte de algunos criticos teatrales, vino sobre todo después de la puesta de 

Humbolt y Bolívar del alemán Klaus Hammel (ver apéndice 4), aunque Atahualpa, como muchos 

otros galponeros, no opinaba lo mismo: 

A veces hay vanguardias fonnales, pero si usted las analiza son la retaguardia 
ideológica [ ... ] podemos tener el teatro más exquisito y qué éste sea una contradicción 
flagrante con la vida, porque además es para una minoria muy reducida. [ ... ] A nosottos 
nos interesa proponer una reflexión sobre la vida, para que quien la vea la cambie. [ ... ] 
Nosotros no tenemos la verdad absoluta, sólo tratamos de ser fieles a un teatro que 
ilumine al pueblo, para que cambie el mundo, los propios hechos dirán si nos 
e1uivocamos (pineda, 1995: 109). 

La intención de la sin tesis anterior es recordar, en términos generales, los aspectos de mayor 

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

S.Si acertamos que El Galpón incursionó en esta J>I;OPuesta estética mucho antes que otros grupos latinoamericanos cuando implementó 
su Seminario de Autores diremos que realizó una busqueda por estos caminos, pero nunca la nevo a cabo con la perspectiva que 10 
hicieron otros grupos latinoamericanos durante los años 70 (específicamente el TEq. ni con la misma técnica por lo cual preferimos negar 
su participación en este movimiento teatral para evitamos cOntúndir los ténnioos y las épocas. 
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Consideramos que una historia del Teatro Latinoamericano puede construirse tomando en 

consideración los procesos dramatúrgicos y las técnicas actorales que los grupos de teatro utilizan 

para realizar sus puestas. Es necesario profundizar en la historia de cada uno de los grupos que ha 

dejado huella en el teatro de nuestro continente, desde su posición estética e ideológica hasta sus 

aspectos organizativos y de funcionamiento, saber porqué, para qué, cómo crean sus espectáculos ya 

que público van dirigidos, desde los grupos más antiguos hasta los más recientes. 

Este trabajo me ha permitido constatar que la estética teatral que empleaba la ITIEG estaba 

íntimamente ligada a la ideología que dio como origen al movimiento teatral índependiente 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 la mitificación como una necesidad humana que puede ser 

empleada de múltiples maneras para alcanzar diferentes objetivos; en este caso, se utilizó para 

identificar a la ITIEG como el ejemplo a seguir de una labor artística y cultural encomiable; como 

portavoz de la lucha latinoamericana contra las dictaduras militares en el continente. Por otra parte 

observamos que algunos de los miembros y algunos otros críticos 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 sólo hombre al concederle a la actividad escénica una 

mayor preemínencia sobre la actividad gremial; esto ha pennitido que se identifique a EG como uno 

de los precursores del Nuevo Teatro Popular Latinoamericano sín aportar pruebas que lo muestren 

como tal, además de que el término en sí (NTL) es muy ambiguo y. al parecer en lugar de mostrar los 

grandes logros de EG los oscurece y enturbia. 

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

Institución Teatral Independiente El Galpón y su importancia histórica radican en: 
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1) La labor de la Institución Teatral Independiente El Galpón (ITIEG) evidencia al teatro como 

una expresión cultural opuesta al régimen imperante y muestra también que el régimen 

desarrolla una política cultural dominante genera espacios propios de expresión como una 

forma de legitimación. La Institución elaboro un proyecto donde debían integrarse las 

expresiones culturales como parte de la transformación social, aquí es donde radica la 

importancia de la ITIEG, pues sirvieron su objetivo era servir como engranaje de las 

condiciones socio políticas del Uruguaya través de su actividad teatral. 

2) El Movimiento Teatral Independiente Uruguayo emplea al teatro como un elemento de 

cohesión social al integrar un teatro popular donde se crearon espectáculos de gran calidad 

artistica con un marcado acento político, no partidista ni proselitista, que condujeron a su 

público hacia la reflexión; un movimiento teatral que empleó los momentos coyunturales para 

impulsar expresiones artísticas de gran trascendencia cultural, empleó la prohibición como un 

elemento de creación. La Institución Teatral Independiente El Galpón hace suyos estos 

planteamientos y dando pruebas que ellos poseían 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 relación que establece un espectáculo teatral con su público, plasma sus objetivos, sus 

lineamientos de trabajo y convivencia en los estatutos de la ITIEG y, al ponerlos en práctica 

en su desempeño cotidiano, en su preparación 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 política clara y consecuente con la labor que desempeñaban. 

3) Podemos identificar a la Institución Teatral Independiente El Galpón como un proyecto que va 

más allá de la práctica teatral. El teatro será el punto de contacto para reunir a un público 

simpatizante que posteriormente forme parte integrante de este ambicioso proyecto: generar 
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educación, cultura y bienestar para las clases más desposeídas que les pennita tener I.ttla 

participación social consciente, critica y democrática. 

4) El Galpón (EG) sufrió cambios durante el exilio y a su regreso a Uruguay. El Galpón murió 

durante la dictadura y volvió a renacer a su regreso a Uruguay, igual que el teatro, renació en otra 

época y con I.ttl nuevo rostro. Durante el exilio atravesó por una etapa de transición del 

apartidismo al partidismo, de su política cultural a la política cultural del Partido Coml.ttlista 

Uruguayo. 

Estas conclusiones nos penniten mostrar la necesidad que existe en el medio teatral 

latinoamericano de realizar más investigaciones que nos acerquen a conocer más a fondo las historias 

de cada uno de los grupos teatrales que confonnan nuestro continente. El teatro y los teatristas las 

necesitamos. 
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ApéDdice 1: E.t4tutos de L1 ml!G. 

(1) 

GAP['!'ULO 1 

'COIISTI'rUCION y PRIlICIP,OS 
. ,,', 

" 

rt. 10) En Mon tevideo, 0!1p1 tal,... de la Rapd.bl1ca Oriental <fel UrugtJ~y, a. lr'l/J 

·v()int~.Qlf]":'·e díao de:'.. :nes de enorp., da mi 1 novuolcntoa 01nO\IOn~U y-

01noo,80 deolara,ovnstltu1da onn domicilio legal on octa. 'liudad,u

;:Aa Asooillc14n d~n)Dli.:)a.Óti !net.ttuci6r. Teetral .. "EL GALPOU", dt:.1rmdo 

oonstanoia' q\\9 la :ni..~Jl. 9~(la.rrolla 80 tividadee. dende o~ d<c 1tl oe

tiembre .do .. m~1.noveoie",tp8 _ouarenta y nUS·/B .... 

Arto' 2°), Sus aotividades, prl11l0,rdlale.l ser4" la rao.lizooldn de 90pOCtElou-

'-loa teatraleo de elevado nivel arttotico,le. intenolfiooot6'1 del e~. 

tudl0 y la prAotioa tial teatro y I.lrtoo afines Y'Qs travElfl du ,ellC'l, 

el desarrollo de ur.s vas ta y permanen to obra do eduo301dn y oul tu .. 

. ro..Conotit\lyen prlnolplo~ bieioaD de todll RU lllbor,por los quo l~r_~ 

garg oonseouentementel 
• a.} Por une. oultura dut.ént~>;lI.mcnte populnl';: naoianalp-

b) Por.;La "btonol1n 'l defensa de tCJda.o lu~ oon<1i010noo y garnntítl.fJ 

nopusnrlc,s .en lo ¡.lb ~."'ria.l. jur1dloo, Ilooial y q:oral, qua ,pe r!il1 tan 

al inteleotual '1 al artista roa.llzar efioazmento su labcr do el.!. 

tudl0 y orea046n y faoiliten y estimulen 01 a00800 ea todos los 

silot.ores 8001aleo a las tuantos de 1.1\ oultul'ao'-

o) Por una labor conju!1tn do loo ·lntelectuales,los artiotas y el 
• 

puebla,en torno a la 90hto16n 1nte@.ral do todoo lOd problomsa 

que at_eo to.n la ou.1 turo.. -

d) Por un amplio y act1vo intercambio oultural en 10 naoional e in 

tO_l"n8010081, baso funrlf\lTIan~ll1. pnra la o~mprona1dn y nmiBttld de 

108 hombreo y 1011 puebloo.-

Art~ },) Se mantendrá ajena a toda tendenoia polftion,ralieiosn Q filofl6-

, f1oe.,pero luchar4 por la 11bertad,la juuticle. y lo. culturo.-

Arto 4°) Como pr1no1pio demoor4t1co,~n todoa 109 ca808 ln minoría ncatará 

.].0.0 ,leglaio~o~ de la mnyor~a y 3;OD organiS:'lC9 :tnf':lrlcl'eo,lno di001-

81on~a de 10B auperio:Z'¡)tj,t.l~nh'o del orden ,jerérquioo oql':o.tu1:do ... 

Arto 

,CAP1TUr,Q Ir 

'DE' LOS INTECnANTES AC'rlVO~ y A~;PI¡¡hNT~S 

5°) Serdn oon81dcrudo~ lnttlg!'anto9 Aotlvoe,flquellno pt}roonns tnuyorOtJ 

de 18 a~os qu~ hablando 8~liolt~do al Consejo Direotivo y por ú9-

oritu BU adml~idn oomo Aapirantus,h8yan oumplldo por lo menos 9010 

meeoa de Bot'lvidad co'n't!~ua,oontndoB deude la feoha de su ficeptA._ 

oi6n por ~l C. Directlvo··y fueren ratifioados por la Asamblea, J.t1 

.aouor~o 8 laa dh'pt)~ioionaB dlJl Art; l} ... 

6°} El Integra~te Aotivo eutlt obligf\do 6.1 
" . 

a} Acoptar 108 principlns ~e la Inat1tuc16n,luohar por elloa y hn~ 

oer oumplir todas las disposiaioneG i:!statutnrins, no pudiendo 

alagar su d050onooimiento.-

;' 

~: 
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(2 ) 
Apéadice 1: Esbltutos de la ITIEG. 

b) Realizor todo~ lOt) e3fuerz'o':)"pa~'1l'lDe'jorar nu actividad Ilrt!ot:G6 

G ln3tituoional,<tr.lplia.~ulo··a\idwcQhoQllnt"é·n'toa y ~u oonoicnoil~ ~In" 

'cin!"" y ·artí~'!':!.cfl"" 

'o) ·t'foÜíbornr" 'oon:' loo 1);H;lpclñoro3':Y orga:nisl:1oa en 'al mojor(1miünto de 

ira. labor gcnernl ar,'t"'i'Stic8 '1' lneÚtunionnl,t'ritinnndo. on 100 or

"gani!lmoe ret;p!:!c1:1'Vao lar; 'err~reB y dcfoctoa,reoo"nociehdo loo pr.'2 

"pl"s,pa.rn.· oorr('t~ir:r .... ,o "./ :lU?crnrlon... "," 

d) Aotue.:' rliguu :,. "I".!3pon~LlernentfJ den'h'o .'Y fU0rli dI] le. In!1t"ituo16:1 

-l" :', y r091,r;>t:~ 'y"hllcer re'ope'tulo , la dl'Bcipli"nu,dtspo"9iotonoo Y ro(¡(>12i 

b1'ohéu.- :.,i. .• I,A •• 

B) In te'gror' B~.' orft~Jll.gtr.o para el' "Iue fuere dcSi'gnnrlo,asitrli.l' ,: a la!! 

.; reúniories .y Anlibbln J9 .:¡ ·pn¡·t1oipnr on !tu aoti~,iidadcc. art!otior.9 .. 
8dminfnbrrl'ti·/t~C' .. h .::~r t. .... :'e,·H,..~gjñordl'e'B en lus ·¡;:.lO '!JQ dooi.di'or'9 Bl! 

. '" ., ., ~·.·L, 

e) Aporth"r un'l cuotl1 lLo·nsual en otéotivo quo no podrá sor menor a 

~; .,' :"le "qua ··u':ft'i'pulc In. fo.3n."JjTen para loo SOO1'08 Ae ti vos.-

.' Et) :»0 tOrrt!'':I,' ··in t,:!r,i~'1ci":n ~·;;:.:mpoTe.~!:o ó'(l table "en conjun too, nElOO i noio·· 

: ". hus' o emprc'lR"J·'·tp..!t.l"aloa,rndioteatraleo o cinoootdgráficno,ni d.t 

.:-oj'e:zii-gir;hctu,.r·u ":'rtio.r.i?'lr eapb,)·táouloR d.~ \otla.lquior ·Ord(in , fuora 

de la InS!ltuoidrt,sel.,o nutori~ool&n c:Jpecial dol C. ·Dlreotivo.-

'd)":VO:l y 'hll¡" ·c·n tod:)'1J :09 .orgoní'oraolJ en qud' actúe. -' .. 

11) ElegIr y coz" elcc·;·, ,'HlT:'l in'.cgral"·ol ,~. 'Dlreo~tivo~-

'.' 

o) Sol!cltJr ':/ (lbt'ou':;'r':'odJ3 lotl'd~tün que dCDcnre !J~bre la. ndmini!:. 

tr:l.Oo1dr.·\/" ,!':';·1i::Ju!" rollo (;arieral de· 1 na Boti v·l·la.dee.';: 

d) ForlOulnr dÜ'octal:'lJnh! o oualquidr organ1smo:propoGici .moo,peti tQ. 

1'100 t or.! ÚCK8 ;'e t·c,' , 1".:L3 'luo cj'o1:iol'tin Of~r cono i tic .~adaB p 11:' d ic'ho 0E. 

-goni't'mo.-.1 '. . \ ,. ro., 

a) Aa-l's-tlr 7':0 . .1:' oido··!.!" ·1, .. 'consiulcrooi6n do oUfllf},\licr caso QIl 

.. quo se· tra te. sobro 3U' A'e U,;ldad,:procedimion tos y ·conduo tn .. ·-

el 

.', ·C)';Po.r·ticí.,a.r or .. ,;·in!l:ar.'lt'!l!to en "las di·souaioneo sobre óríuntllrii6n, 

pllUl~e,eto.prQPo\~I.E'~~dO 1no modl1'1011oionC[I quo de::Jcllre, pero ro

suelto el .,Junto ua lil~<.:usión,deberú acatar la reooluci6n do lt.~ 

mayoría y lu~~:::.r ~o .. ~ ~'l aplie8ei6n.-

Art. 6°) Cumplldo~.~c!) mlJoes de inaot.ividad to.ta~,Dn.lvo afinoa de liaone!:! 

Art. 

···l· 
? 8u:J.~ur.!)i6nrt .. l !nh~:'<lnt.o A~tivc no potlrá hacer uso 

de 10'8 doredn,;, h¿~~I: t.!lnto 01 C. Direotivo ,no ro~ue1v¿ Bobre su .' . ; . 

do nint,'Uno ... 
...•.. ' 

si tUllolón. ~ 

90)' Toda· ft~ci:1n q:.t~ perjudTque la' :ic({!idad, 108 intol'esea o I el pres-... .'_. 
tigio de l~ Ins·t'it~('l..sn y ina dontrnvenoioll038 al pre!lcnte 'cstnt~ 

, ., • I ~ ••.• .~. . • . • .' ~ • ~ 

t'o, roglam<:)'ntos, r1!so\uc~ones'o Rcuor~oa, 8or~ sancionada con' la 

suapennidn tot:>J ~·~:;rci81 de hasta 60 díne,ol pase "(1 lil· Cl\tcgo

rla de AspiI·an.te o .!.'l é'!xpuls·i6n:e~tnB uos tU tim~8 dl)cr~tadu; por 
., " :. 'l .... ...: ,. ':.'" ' 
la Asalobloa con lu ¡'Irr.t!C-lnoin de la mit.ad m¡b uno 'de 103 Integrn!!. 

• j ~... ! .. 

tos Act!vo=¡co~o m~nimo.-
( '. : 

Arto 100) La suspenaidn tota).. supono la~privac1.6n do todos loa 'dArcchoo y , 
ln prohibici6n dv fct~llr en 108 organismos y actividadoB. deei-

. : '. • __ ..... __ I._ •. !. ••••• -' ........ ~'I~~~--....,_ ............. _ .. ,.:... . 
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Aplodic« 1: EllatUto. de .. rrmG . 

dUndoao .en CUdl Qatio 01 S8 Qutorl7.n. 'o no 11\ prenonl')l!l nn 11)(J lo ... 

oHlen soolaleo.La Duspenai6n pu~clal eupon~ 1 I prohibici6n do se

,-:tua.r on detllrmlnad~e 'organismos o acttvidúf.!fJS, exprE'!!Ifl.mtlnte indi

oados en la rt1801uci6n qua en todo e loa cnsoe doberd ser fundBde.. 

Art. 11°) S1 en la lnveatigaci6.n d~ oualquier hocho I.lr.cIl'la!ll no aur¡J\flra el!, 

ra,la respO'lsu.bl11dad que oabe.5 alg¡.1n Intogrnn~(l Aotivo,el "rga.

nlsmo al oual--terteneoeien su respeotiva Jurindicol~n,o el Contle

jo Direotivo o l.a .ASamblea en todo el <1¡nbtto 1natltuoionnl,oon 01 

·obJ,to de ,rqunlr laa p%l'\lebss necesarias don n"",y01' libertad., pod:4n 

tloQretar la Buapenoi6n pr~ventivntPor un plR1.o m~x.imo ·de 30 dtáo,' 

.. .del} tro del cual .. deb~rán ruaolv.er la ai tuaoi6n. - . 

Art. 12 0 ) Al.lcumplirae lob 'sela ate:rta de' decretu:1Q.W (i. ·BoU.oltud de un otn!. 

'mo de c~"oo _ !.~te.gra.ntetl ·Aot1iV08, S& pOdría reóon.3idarar 16 axpul

.1~n de un Integrante Activo.De aceptarss su reingrosd,8stará BU

.10'0 a .tpdaq. 'lB8 d1apoaiolonea que ·ricen pa.rn el Aspirante.En 08-

8n contrario no ee podr4 solioitar nueva Tnnon9idoraoldn hasta 

1Iraneo\,1rridoe dooe meaee dosde la realizaci6n C\9 osto. 111ti['JA. A~a!,! 

blea.- .......... 

Art. 1'°) Los Aspirantes cumplirán un perlado de seIs meses Domo m!nimo de 

aotlvld.a.4 oonUnua!,al cabO' del" ouai ia Asamblea ratifionrg o no 
au admlaidn cC:mo Integrante Activo ·0· 'rsaolverd el cump1imionto ne 
un nuelo· perlodo d'e ha'Sta 081s mencs a cuyo td:.-mino tomard deci

eleSo .. defini ti ~8, ~ 
Art. 14°') Loa Aspirantes 9610 ·tondrán dtlrAOho a voz y p.3tarttn sujetos a t«t

. da8 los obliS8clones ·que rigen para 01 Intogrnnte Aotivo.-

., CAPITULO nI 

DB LOS SOCIOS ACTIVOS 

Art-;' 15°) s(t~'án SO:li08 Aotivos todas nquoltaa. pernonc.~ que hubitlndo oclici

todo por esor1to su admiaidn on ta~ cotegorto. y oiendo nccptndoll 
.., .. .. . 

por ~l C. D~r,ot1vo,nport~n por 10 menaO .la cuotu mtnima mensual 

en o.1'eo ~l!o aprobada po}" lo. Asamblea.-. 

Art. 16°) Son dureohos de 108 800103 Aa ti vos I 

Art. 

Art. 

... : 

8-) Cono~J'I'ir ft. inu' ih~~~1on~~' Generales pnrticlpnnJ.o en In d1ucu
aitSn._·; 

b) :.~l&Va:l" 90lie1 tu~en •. ín1.:i~ t.i. veo f r~ooOl~lldt,c iOHu8 al e" V1rae ti 
.o,que propendon .al .. DII.:jorfl:miento y lIúsnrrollo do lna uctividu-

des.",:, 

o) Velar por 01 .,. Qumplil'!ltent.o dolo prepop\q ¡::atatu~o.-

110 ) 

1.8°) 

d) Hhcar uso de 

oi6n otorgue 

Lo>s cut> tes flar!o . ,. 

los bene1"loio:.l y 

ntluoJl . que ade. ., 

todos 1·.)s beneficios y derp.c!Hls q~t) la Insti til

a 109 mismoa.-

abQna.dl\a moa eorritmto,no pUfliondo hnoor uuo df,l 

dereohos qUI.· corrospondan al ~ooio Aotivo • todo 

una o más auot'lo.-

Una vez al al, . lir lo menos, en tr!'t 109 molSCO d. ~nero o 1"obroro, IH: 

...... ~.JI~~ ....... _úJ_..:....L~~ ....... ~.~ .. 
....... _--_._._-
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~éndK:~ 1: Estatuto. de lA rrIEG. 

realizará una R~uni6n Cenero.l de SO'.:108 Activoli"m 11\ ql.jI! nu dll

.. á '~t.urn a la Mll,mortR ~ ija~u.nc·~ .\;.unl,oo..?: inrOrn¡fll',1 p.obrl1 lC9 

pI :9 futuros y 3e dior.utirtl:n ui:',;intoo nopecto:l ccnccl'ni.!Hte:l 

a la actividad de 16 Inat1tuci6n.8:::! elegirán trvfl r.lhlrUrUtl CQm~ 

mínimo encllrga.doa 48 firloar al' octal t'cdnctA.r Y dnl' nuruo !t 1'10 

ro'comendaciones O' pcti torios votndo8 y tamal' a BU o!~rCo tOda.9 

las· g'estio'nae que 'on dicha rouni6n~ eo' hubi~rc rC:3llt?l lo rcali7.nl' 

anto' laa autorid~iu do la Inatituc16n.-

·A solicitud dol C. Dirootivo o do un mínimo tlcl 5 7b ,Iel totu,l lIt.! 

Sooloo,p'odr4 convocnr!JQ· on ounlquiúr mooltlnto una HQunidll Géllerul 

para tratar- cualq,uier probloma' relativo n la Ir\Htituci~n,-

Arl,' 20 0 ) La -Institución propicl!lrd. la participflci6n .dl) lQD SaciOD Activos 

·en "108 d1atintoB 'ts8pcctoB,'á'el m?vimiento, ra~11zflnd'o reuniones p~ 
riddic8S oon 108 mismos',lnformámlolea ,de touau lila re'¡¡'(nuoioneo 

y aotividades,oonsultando 8alduamanto su opíni6n,-

. Art. 

'" 

.t, 

, . 
... ,. 

" 
CAPITULO IV 

'.0:-
DE LaS ORCA/lJ3MOn' PRJUCIPALES .' ,. 

2~~>,: L!l.8 .orgoni8CD~9 P~inoipl\l.~s .~~ la Inotituc16n,jor:1rquicll.mentc,aon: 

,_, ~. Asamblea CGh.aral,Consojo DiTootiV,o.C9mlsione.Q L:untl'fÜefl ,Y :Jeocl2, 

ne8 ... 

Arh 22°) Estos W:J.a.nlsm~e~ .. ~cn¡Jr~l\ 1l.mpliB nutonomí-a o inici;,tiva dentro !l,~ 

~u. oo..mpotC!noia"o~. el mal'OO .~o ,las d.iBp~HJ:ic,ion.ca,. usttttutarlos y 

roo01uolonoo oupe:r:-iorils y do 108 principios y ori.!uk\ci6n C'0nc

rnl de la Inetituoidn.-

Art. 2'°) El Consojo Direotivo, las: .Cor.1~p:lonQ.a Ccntraloo y lns S(locinno:Jld~ 

berdo inrormar omplia y per.iouicl\m""nt~. du ou ¡;OJ~;t1dn, 11~vnrl1.n r~ 

taa de sus reuniones y' ,r'~-;;i~ci'~'~e'~-;- scsiotl::lrttn pOI' lo mopoo l~_ 

Da Vel··.oada q.\.lince días ,_''';. 
t .. 

Art. 24°) Todo o~ganisaio puod\) aplicnr anncfonea n s'u~J miOJl!lbl'otl, hUlltu 111 

SU91)f~~sldn dol onrgo qua dosemp\]i'len on ~l mioma. '~a '01 miombra 1'.2 

ro 01 oua1 8e 

se le elovará 

propon'en' 8~n~.ion~~ .1n tegl'uro' '·.in 'o~6~n tolDf) . Dupori or 

dioha propoeicJ,dn para quo roouulv.t. Lll aunpenf! i6'n 

·total 06\0 puedo' Dcr Ilplioa.dn por 01 C. Dir~ctivo o ln A(]rllabl(~n. 
En todos 108 caBO" se admitirá apelaci6n ?nte el or6'UnimDO lnrn,'_ 

disto suporior sOlnmtJnte 'qu1'én podrá en clefinitl.va dúnidir (' ,·l:~ 
,. var los nn t'oceden t.cs ai lo' '~roo necesario.-

Art. 25°) En niJl.gdn caso 108 Aopirllnlce podrán oplicnr SR.llcioncs a lnrJ í¡,_ 

tcgro·i.\os,a,jnquo podrd.n propotH;.!rla·~ o. 10~1 orcl'~ni[Jmo'l:; '!JtI!,cd,Ql" .'. 

En el mismo onso al! hallan' i~D ColflboradoTQ3 respucto 8 1011 IlIt:.!. 

gt'nntuD Aotivos y Aspir:mteu', - . 

Art. 26°) '}lrovia solicitud' "de'! intcl't!3nJo,cunlquiorn do Ion 0r¡;:~lli.t;J:1(~¡: , ..•. 

'de conc',;dor ·l1conctfl a 04~' rlli.::mb,r<l8 dal COl'go quü ocupen ('n ,.¡ 

miomo,Los licQnclas t";t'ltlol' con lau Qoti.vjd¡~U;!H gullurn.ll.)fI u"'l, 

podrán' ser conoedidas por' IJ1 C. Dirllotivo.-

,1 ... , ,:~_ ..... ,lh \ I~ •••• , •.• " .. ~~··. __ :J\·, .~ ..... ',~. I .... ~ .', • '. u_ 

<"', 5 
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Apéndice 1: Bstatuto. de k ITIEG. 

CAPITUr.o ':v 
"a 

J)E L..\S ASAMBLEA~ GEUF:RALES 

Art. 27~{'La .A~am~lell ea la autoridad eoberano. y podrt1 l'e801vt''r fl!)l'!rl'!' tOlio 

asunto relativo a 

torina para todos 

la InsU tuc16n, siend.o auu Tl.:;;lol'.l.::ionea ot>li~p,-. ,. ", . 
loa miembros y·org6ni6mo~.-

Artero 28 0 ) Forruartin parte do la Aaamb18al~o6 Integrllntefl Activon que t,.Jn-

,dr4n derecho a voz y voto Y~·lria "Ao'plrnntes qua tendrdn df~rúcho l.l 

voz ... "'\ ,. 

A;r:t •. 29°). TOda Asamblaa quedará const1tu!da con la. pr'~[Joncif\ da 108. doa 

tercios. del total: (h 108 Jntegrall tea AcU'IofJ. 31 media hora deo-

-." puda de la hora dti -convooatoria no Be hubiere loerado 01 I¡uorum 

neaoeario.se hará una sogunda oonvocntori.B 'tentro do loa ooha rI.!. 
8S posteriores, en cuyo cao9',8e reunirá con al nlimero do IntagrFl.!!. 

tao Aotivoe presentes, salvo exoopcionen eDtntu1d~p.-

Arto '00) La oonyocatoria B A8~UJ.bloR se bardo con oinco díns do antelncll~n 

Gomo mí111mo.En asun.tos urgentcs e impontergablcw,dcbido.mentl) fuU 

'dadoB,podrá reducirse hastfl 109 dos dfan.En todo~ loo OEL!'Oon 011 

---.asegurará la presenoia de todos loa Intograntes Activo;J y A~pl

l!antos,lDsd1snte citaoiones peroonales,infol'lnuc,i6n ooorltn f\ ]n9 

organiamo8 e incluB.i:dn en la cartelera ~ocit1;l.-

Al"t.' ').0) La AS8;mblea, doslanar4 entro loa Integrantes Activos pl.'tlllenle!l.lHl 

, . ..Presidenta, un 5aoro tar1a y un Vooal, que oontl ti tuirlin ln }.l1!DU y 

oonjuntamento oon' doo Integrantoa Acti vQa elogid.oa o. ',H10 Dolo 

eteoto,rirmarán al ~cta.-

Art. }2°) .La .Aaamblea 88 reunirá en 80s16n ordiriaria. on 103 meDea do 'w'flúro 

. "'~ Ju.nio de cada 8ño.51 pOflodo ,sao pinzo 01 C.Dir,!ctivo no la con 

.~ vocaao.o1noo 'In~ai"rontEl9 ~P.t1vo8 pollrt1n ha~t:l'lo por el m!umoIJ.':' 

Arto "o.)'ILa Apamblea se reu.nirá on· ,sodón cxtrnordino.riu cuando fin! lo 
'1' ,. , 

TtJ8uelva al C. Directivo'o a solicitud do un m!~lmo J.11 ell1eo 1n-

,,1 togrnntes· Aotivoa.Si.·.el ,C. Direotivo no 1!1 cQnvOCtU1Q dentro d~l 

los qu~noe dtaa poatcrioros a liioha aol1c~tud,lo9 Int<.!/~J'u.nl0s A 

"tlvoa firman tos podrán convocarlo por sí mimIlOs.-

Art. '4°')' En, las Allo.mblcaa Extrao:rdlnarias sdlo pOllrrin trntnl'HO loo OOI,l/.

tos motivn de ~a oonvocato~ia.-

Art. '5°) Ounlquler Integrante,Aotivo puedo -:Jollcitur pl'Ovttlmonte y a.ntu 

01' C. Directivo,la 1nolusitSn de un 8sunto en ~l Ordt!n dul ])fl\,.t~ 

biondo ,dato secader a 0110. Loa asuntos ae in01u11'l'\II por ord~1l .1u 

prosentaoi6n'.El Ordan de.! D:{n Stl ~1ncnbezll,rt!. ,nocllanrinn$'~lltc con 

,la leotura dol ncta antorior y 01 infornl~ del C. Direolivo. Ltl 

. Asttmblcfl no pucde alt\!rnr 01 ordon de lo!) at1UntoD ni omitir l1:n-

guitO da alloe.En lus A,samblchs O"l .. nurislJ nc 1nt:lutl'lt I':n lUt"I;" 

t4rtn1.no 01 't\!ma Asuntos Varios,en t:!l quoJ p,:>dl'!1 trn tarso C\1,,' 

qu!tll' asunto qUI) un nlJam\)lar~lt\ pl:.tnl~oJ y CUyd ditlcUtllÓIl !J<.-'¡ 

Q~ptud~ por lo. ASbmblau.," 

Art. ,6°) 'rolla r~Bol\lci6n de 1ft ."~(\mhl,:a ndlnitirá un primer l'UCU)·uo',je 1'0-

oonBht~rnci6n por an\iJ ll\ mioUll a solicitu(l J01 C. Dir!:loti.vo o 

'! 

"",6. ~~L"w ". , ... J , .. 
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Apr:Ddá=e 1: Estntutos de 14 ITIEG. 

da un mínimo tIa clnco Integrantes Actlvol'l.~¡dll (Jodr\n ~lantcr\l':'f! 

nUBV03 Tf!CUrOOS de recon:lido:)TKcidn con la IJ.probucl~n undnir.-.c ,le'! 

lo~ Inltllnbros cid C:'~l~octlvo o ~ !lolicitud de un mínlmo 1e 'la 

mitad mtb uno de los Integro.ntcs Active::J.-

CAPI1'In.O VI 

DBL CQlIS¡';JO DIHECTIVO 
~ 

1rt. '7"0)' El C. Directivo aerá'lu mdxlmn o.utorida,l luego de lu. A:¡;l.mhl~n..,Dll. 

: .1: 

. , 

rllrA dos 8"08 on OU8 funcionQu.Esto.rá integrndQ por un ~;ecreta

ria General y un mínimo do cuatro S~cratari~ do Comisiones Con

tralao y tendrá 'la&l siguienteu fftcultades: 

.8} OrientB.r,diriglr.y ·supervloar todu actividu'l "'dQ la Institu-

o.tdn.' .. .-·, : 

b) Custodiar 108 tondao y distribuir las tinnnz!\o,pudiundo conD

tituir rubroo po.l'n 'cada orgtul1smo,regl6.mentando su ilumini:1tr2. 

oi6n.-

,o) 'lnt~rvreto.r el prel9l(!nt~ Eetntulo r vig'i1ando 9U fil~l cumplimic!!, 

___ torcorrospondiendo, la interpretación en t11timn in9tnncia R lH 

Aeamblea.-

. el) Convócar las Aaa.mblea:s Gcneraleo de Integrantes Activos y A9-

plrantes y lns Heuniones Generales d~ Soci09 ActivaR.-

o) Conslderar laB 8011citude~ de Aspirantos'y do Soci09 Activos, 

e) Repre3~ntar legalmente n la-Institución' en todoo loo cnnon, 

por intermedio 'da 18S' personas indicadas en loo Arta. 44°· y 

45°, _: ,.' 

g) Ef'eo tuar 108 nombramieniQf!. selección, d is tri bllci6n o roltloc it1n 

de 108 mir.mbros· de 108 dcro6s organismos y do 

rioo,: 

109 (uncion:'-

h) InsU tuir lon benefioioD ¡."_rA 1 ':'::: Socios Ac ti 'loa y rogln!lloJn-

tsr 8U·U90.-

i) Organizar la.' actividad y funcionamicnto de lQn orGani:~mo~l in

ferióree y promover y/o autorizar la crencidn Jc otro~ Qreu

nlsmos s~oundarioB,n30uoros o de acci6n complementarlo, do c~ 

ya gosti6n se hará l'eeponsuble al organinmo principal quo. rI.J 

determine.En cano da 8upr'oFJi6n total· o confltituc.i6n de Comi

'st'onc:B C.:!ntrales. In dcci3i6n corresponde.a l'n A:Jflmblcn.-

Arto 'so) S6lo po~lrd.n ser miembros ¡Jel C. Directivo los InteGrantes Acti

vos mayores de 21 añoe y en U!lO pl~no de su~ derechQtI,-

Ar~ •. 39') 

,', 

El C. Diroctivo cp.slird· en DUS funcionesl 

al' Por la el QCC: i 6n d. un nut!vo C. Directivo.-

b) Por la renulIcio. rl. la ro i tncl ,,,10 uno d. ::;U3 mi{'nbl'(l~~ cnr:'\o I'¡ II.!.. 

mo.-

e) Por (JI voto ,le CI!OSlll'U de In· Asamblcn 'lUC 1';>1'111:\ 10:1 ;\"":1 1 ... 1'-

Ci08 do 109 ;')Tl!8cntco con un quorum m[nimo '1D l~ ¡pi Ud 

uno de 109 r~grantc9 Activos •. 

'!Zn el cuso del, nciDO (b) los miembros do1·C. llirt!ctivo el\t!\n (l-

.... .. ' .. :0;-,' '., ,"V., .• ' . ".l ... ,,-" .. _~,~."" .... ,_.,.- . .. , .. - ..... 
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Apéddice 1: Esblhltos de b rrIEG. 

(7) 

bllgadoo a ~:-.':.e:;.er.se en sus puestos tlll.~tB tanto no so UOflpte 8'1 

renuncia po!' la AlHl:nbleQ y ps delligna nuavo Col1sejo.-

Art. 4~O) El voto da cen3ura dado por la ASBmblea Q cUlll'1uleru do 100 roie.!..!. 

broa del C. Directivo. por cuestione!] atincllteo n DU IJ'3ut16n ,li

rectriz.será aotivo para que el mismo cese inlacúlttb.unent·.:: en !tu 

oa1'go.- . 

Art. 41°) En l~ AS8.CIblaa~dinarla. del mee de enero de cau&. bl~OfOi c. Di

reotlvo tteber4 pres.entar la MemorIa :¡ Balance Anual y 01 Plan C!:'. 

neral de Qc~lvldnde8 y preoupueatos mínimos pura el año on Qur-

80.-

Art I 42°) La faoul tBd. de hacer cumplir loe raglamcntpo 901'.4.. Qj Qrllida po%.' 

al Co DlrectiTo o por el Organismo Princip(\l en quion nqudl de

ldguo dicho poder. En todos loa casos los regVun.:m tos, en toa de en. 

trar en .i~r,deberán s~r ./1?r!:.ba~oB por 01 C. Directivo y admi t.l 
rán recurao ante la Aenmbloa.-

Art. 4'°) El C. DirectIvo podrá"" dócidir· pcd 0:(" on todo ~Il$to no m!lyor dc 

mil posoe o, en toda contralEloidn por un plazo no maJor do d1.101Q 

oho mesoo;En todo gusto O c(,¡~trfttl::l.ci6n por monto o plu.7.o may"r o 

parO. gravar o d1aponotr de bienoa mUf.!bles IlOr un valor Itiyor da 

mil pesoa o bien6s· inmuobles on todos 109 casos. Be nOOl!,1itnrd b.l 

aproba.oldD de la Assmblea;-

·ATt. 44°) El Secrotario Ceneral ser' al ropresentnntc letIloI da Ll IntltUu

oidn.-

A.rt. 45.°) El Secret6rlo de Administrac1ón ej~cutQrá lus funcicli.:El de Ttl~.2 

roro y coojunt&!3enta con el Secr~tarl0 General, t~ndr.'-:n la repre

sontación da la Insti tu'oión en los 8sunto~ banc(\riO:J '1 finnnciu-

ros.-

CAPITULO VII 

!lE LAS C(HnSIOfl~f; 

Art. 46 0 ) Las Comisiones Centrnles,aplicnndo y rtJ!!petando 103 princip1JfJ 

y la orientaci6n del movimiento y lu3 l'I!Dolucionr:a di) la. ASQm

blea y del C. Direotivo,serán las encargndns dí) e3tudiar,resol

ver y ejecutar,on el Qmplio rudl.o dv ac:ci6n quo .I!e d(!turmtn~llas 

ouestior.es de su com¡¡e:tencin,confuccioll!HHlo 5UU rt!tll".:ctivou pla

nes do trgbajo,dirialt:ndo el conjunto de 9U lahor y oriuntunde> y 

oontrolando la labor dQ sU:J 5:0(;1011<::1 l·>::tlp<'ctivtt:J .... 

Art. 47°) ~dlo pOdrán sür ~iumbl'ou du lua CO'hj~iunu~ C~I\Lr(Ll~ti loo I1LI~_ 

gran tes Activos y Aspirante:s.-

Art. 4t\0) Estarán int~era.das por ~t 5ccr~t8rio do) Comisi~n Cl'ntrhl,por >:J1 

ndmoiJro d~ Se-:retario do ·S(!cci6n y/o mifH~hl'oo I}l\l; fru dut.:I·l'linE. iI!!. 

ra .o&.do une. d,:¡ .)111i~ y por aquellos mio!lnhJ'O:1 t~cn1cotl o n:I<1Bn'·'~'3 

ouya pr~l'li!n(:ia ;::n 1". Comisión a~ con3idl)"c 11<1 impol'tullcin p ~ rn 

~l das&rl'ollo J~ la labor cur\~ral.~ 

; ...... _ ....... _ ......... , .. - .... _. _ ...... ..... 
, , , "", '" ... W ....... '-. •.•. --'--. \ ., 
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r.APtTUJ.O VIII 

DE: LA~ SECCIOllES 

Apéndice 1: Estatuto. de la ITIEG. 

.. , 
Ar~. 49°) Las Secolono8 serán las cl1oargnd:l8 de dcollrrollar una pn:,,~e d,"! la 

. J . lnbor g .. moral do co.dn CClmi:l16n Ca.ntrnll~ctu~vldo 

rndl0 do 4C'ci1n 'lUDo 903 d~tcrillinl) pnl'fl cada 'una do (.llalJ,c:m 1,1.3 

mbima9 atribuolonos,derúohos y obligficioncs (fUC llJ.! 1m!.!.,:!!.n en 01 

Art. 46° para 1~9 Comisiones Contrale~._ 

Art. 50°) Podr,1n !"I}.t" mioJmbroo do "'i\A Secclonus, Q(h'<má!J Ut: L~3 In tc,:nn tes ;..~ 
tivo8 7 AspirAnteo,aquclloB oolnborndoreo probhdoH :le l!\ In~ti ';'1-

oll5n.-

Art. 51°). Eatar'" lnt-agrad~B por el. Socrc:rtnrio do Sección .y o:! 1 nt1r:wT-Co de 

miembros q,ua Be doturmine paX"8 onda una do al1ao.-, 
~ 

CAPIT1lLO IX 

Dl~ I.AS Et.EC':;IONr:~ 

Art. 52°) ~l c. Dirtlotivo oonf~coion4r4 ul Pndr6n EluotOl't\l 4~ Intut;rl.lnt.ea 

Aotivos habilitudoe .p~ra cle.g~r y BtJr t!lectus,ül üuul,con un mi!:..!:.. 

-mo du sioh días do e:ntalaé16n al acto clcccionarl0,dab~rI1 s'.:r i!! 

olu1do un las carteleras 1 distribuido a todos lOfJ IntcgrnntC'3 A2. 

tivos ... 

'Ar.t. 5'~) Cada dos afios,en ~1 moa dd novlembr~.so reunird In Ana::lblt!u c,""'n 

un qudrulD mínimo 40 la mJ.t~d más uno .~el total d~ ~os .. Intcgr!1nt,;s 

Act~vos,Qon e~ dnico.obje.tp do pl'oc~dur a la oah:cci6r. d~ 

i~!I.·miemb~os· tituln,;ol9 y' '8~p~l:tnto:HJ dol C. Directivo.-

Art. r54°? !!:l PTool~<r)n~ol(jl :3.Jcro~ario ~, 01 Vocal dcoii:r:'nd."a por lu Aanmbll'n 

forlllar4n la UoJflQ Esorutadora.EI PrlJsidente dirigirá el nl'lbntc y 

rocibirá los votos y u1 Sacrotürio lovantart\ 01 acto,que !H~n1 fi.r: 

liada por 109 miumbroa de lo. Mus&.y dOD. más elegidos nI (:fncto.-

Art. 55°) La proposicidn,discusi6n i- ollucoidn de 109 on.ndidn t~H¡ DO h[\l"'.1. 

siQwpre on forml\ lnd1 vldun 1', nunca por grupoH o 1 intas, da uotlf!r·lo 

al sl(..ruJunto proci'di.mitmlol· 

B) Instulndn la. r-'eso, la Asamblea sprobará '(jl Pudrdn Electol'lll ;¡ 

dutorminllrá el ordel'\ du elucoi6n de· cadll un.., IllJ 109 c[\rg('n,lui:.. 

go do lo aunl ~athl lntegrlUlto Activo pINd~· prop000r vcrb,ürr.en

te ,sI o 109 o8pdidatoo qUIJ dcsl.'u pnrti cll primer cp.I"'b()' 

b) Inmctllatamente De dn.rá oomienzo o. la discuGión 30bl'e cnl\n Ill.' 

dI:! ,los onndldatos pl'opue~tos6Todoo loo miumbros dIJ In AO(oIi,hl. 

dontro do InR normas do respeto debitlfl.6, ticn.:n pIuno 

purf!. crl ticnI" ti l~,s cnnd,ltlaton; 

.. 0) Finnll7.ndn ln tli~cuai6n'y aicut,mdr> III nrdon do! lttll ¡..ro":lJlcl.:~ci....: 

nC!J,se proce,dt!rá n ~mitir IOB votorJ para lo ouul g.j dlntrib:!i

rt1'n bolotfHl en lao '1\10,081\0 IntlJgrunta Aotivo ll.HOtbr1 "Sí" 

"WolI.Ln votoci6n 6lJl'l\ no:crotll y <:01 ü!Jcl'l.1tlnto ge hnr-f, C:\I~,!iri 

to por oandidato. 

d) Saldrt1 ul(!cto 01 c8ndidoto q,uc obtcnC't\ m!lyor mblé:"o de: votr-r';, 

aiempl"il qUt! ru,hw por lo mcno:\ la mitod más uno dI.' 10'0 vot •. \,· 

"'\ 9 
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Art. 

Apc!ladice t: Estatueo. de la ITIEG. 

emitidos.En oaBO oontrario 86 rOtllizal'd una. netfU.ndu. votaol6C1. 

aiando electo el candidato que ohten(;a ella v,tO:3 , Cl·3.t~u:f.era 

.' ~uerll BU mimaro.Previamente v. enta 3p.¡"".lnd·t.~ ·{..,t~,~lÓll.(ll 1:\ A ... 

ualllblea lo oonsidora. necesario, puede reat>rt rf .. '! o] tl!Jh.lltl no

brtJ lotl oandidatou propuestos.-

a) 51 dos O mds oandidatoelen condioionao de Qer I;Jl~ot~(1 c1¡tuYi!:. 

rar;a. igual nt1mer~B votos,e8 realizará Ulla. votA.o~dn. do ,j'),']'~:l
po.te,eiendo el~cto el que relina más votoa.St n'.l9vn.múntfJ ee 

plant~ara dioha sl tuno!t:5n. De sorteará en. tra loo oenll i(l<J. ~()fl ~!l 

patadoB resultando electo el ganudor de d:l.cho f:!Ol'tt,lO.-

.t) Elsa to el miembro paro. el primer carCo y dq" aC1.ltlrd'.) ul proce

dimiento indioado en loe incisos antariorr:t9.:lo lJrooIJd;;r<'1 (!, :~. 

g) 

81aoo16n para 'oada uno de los oargos siguien tos no P1l rltOllrl'" 

.8sr propuostos los oandidatos ya elootos.-

Finalizada la elaocidn ds todos lo. ti tula.rcB 00 o!agirdn 

tros suplentes,quienos,da ~ou6rdo al ndmero do votou cbteni-

dos,serdn convooados por el C. Directivo on 06:10 do ~U~lCr.C!C. 

no mayor de tree mases de alguno de loa ti tulCl.l'ua,~" oX<H"lpoi6:"!. 

da la Seoretaría General,la oual adlo podr~ COI' d~onmpoñad~ 

durante 8ao mismo lapso,por un rnialllbro titul!u' dol C. Diroot.\. 

Va d,8a1gnado por el·m.1.a.Qo.Erl toda 'Qusljncia 1II00yor ¡Jo trC:l8 mo

sos o 'dttfinit~va,daber4 oorivo~arBo una Aoamblon,q!.1ién du~iC'n.!!. 

r4 nuevo con8~jero hl1~ta el reintaL"TO de; ti tulal.' o por el 

tdrlDino que resto del mandato, tlct:~n el cn~jfJ~-

Transourridos dos meaoa desde la elaccidn del C. Dil'eotivo,o an

taB Di ee oonBtituyen o tJuprllDon CotllieionlJ!1 Centrftl>.to o fucrú r:..!!. 

oaso.rto oonvooar a los al.Lpl~ntoB, 80 podrd l'roc'Jder o. "l'O(i1Btl'~-

bu!r los cargos en 01 C. Direotivo,lo cuul puoele !:ter .100iditl.o 

por la Aso,l!Ib1ee.· en todos loo O~8IJO o,con cxcepcidn ita 11~ ~:iccrt}t!... 

rto. General,por el C. DiJ'ectivo con Idi voto fuvorll,hlo d,'3 l.u mi

tad mda uno de SUB miembros y la Cl)nformidn,t del O lOH JOf:l'ctll

riou afeotadoe por la modido..En 00.8.0 contrurio ¡J~her.1 (l0nVOO/\I'::1:l 

una Asamblea.En toda rediatribucidn,tcmporll.l se haré! conDt~ll· en 

la resoluoidn el término de la, mlarall, · .. eneido el cuu} y no ox1a

tiendo nuavo acuerdo,lo8 Secretnrio o":'.lp:lrdn ;:J.uto:ntl.t·iclL;Et lIt.e sus 

oargos «ntcriores.-

Art. 51°) De resol VE:roe la' cons ti tuci.dn o :JUpre~i6n ¡lo GOlf, i f:! i\.ltllld et:r; tra

loa, lu Asamblea, aogdn u1 C~30, deber(\. dC!!\it!"nnr !ltW'/O '!lecr'.: LIrio ('1 

d\!torulinar el Socretario c{!fluiltú njustt!nd')IJI) ::\1 pt"ot.!,~,tillli.i~nto i.n 
diondo en el Art. 55°.-

Drspo~ 1 G rOfl F:t¡ r.~;H!-~n.a. !.~::i 

Art. 56°) La. rOfOrfho, ~e astu Estatuto fJólo pC\dr,j rt.!llli.l.t\rD~ on \lnH A¡J~,mbJ,>" 

convocada al efecto, con un t\u6rum !!lf:·'.11110 de J./\ !!Ji tH(\ ~\\f"tt\ UIIO llo!l 

total do tn tegran teA Ao ti VD:l. En lrl ~otlvocr, tori'~ 1 qll'> [1(' h~u'l1 por 

lo monos con qlllnl!e d!ag do (ln~olt\ci~~n,ll'~ ilUl'111 e CII ,,:'. tl\ l' ~(J1l U:l 

rupurtldo lU8 lI1odit'icucionc:J ln'op'lllf' t,'I!l.-

. - ~,. 10 i ,._<>U .••.•• rI . 
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JUMU":Z, C~eGo do 11~xico, a. 103 

d~ mil novecientos setenta y --

¡:tl'>ya, ante m1, I,IC!::I:CIJ\l.l;) JO.:;; SWIIQIT:.l ROJAS DIlRNAL,. NOTAJ<.IO -

l'V.:lLICO NU131¡Q DIBCIOCl:O D;'L DISTRITO DS TLALIIEll'AllTIu\ y D::lL 1'A

~'I:I¡,O¡,rO nn:UEDI.::;, cc>ml'ax"""O 01 se::or CmSAA nonCn'lO CAllPODO¡IICO 

C.\lIDOI:A, porzolla c.v:lccida m.1" y lcgallncllto capaz, quien mwú.l'ie"" 

ta 'luu por 91 y ~I" rop.,'O".(.-lt ... c1611 do otra~ po::.r!JOD.as. ,e011c1ta -

la intcrvC!1lc16n legal dol ~n~cl'ito l:otaT~o. p~ra constituir y -

constitutycn una Aoociaciv¡l Civil que se d;M:ainarií. "II¡;;'~'ITU

CION TEÁ1'RAL EL GALPON", AOSICIICIC:/ CIVIL, qU:l.cn pr;lncil>b pox

cltilibir los doclur,cntcs que protocOlbo, marao.':oo con lo" letras , 
UN', "D" Y "e" y el n-wnero de este instrumento para c:un!;tancin, 

.. isltlos que a continuaci6n se tran!lcr1b~ll:-----------

--ACTA DC LA ASI\miLEA COnSTITUTIVA D¡; LA ASOOIAOION CIVIL D;;:llo

MIl/ADA "INGTITUOIOII TEATI' ... U. .BL· GAloPON", AGOOIAOIOII OIVIL.--

"Gn U[,=<1co, en su sed~ so Suchll 159 bis, siol1<lo las l!i lU1. del 

<¡la 24 de mayo de ln9, !J<: reullen .,n aSaloblea gonoral los i"t .. -

g:·~,tes de la Instltuci6n Tcatl'al III Gal~n, a los ereotos d" -

cons~derar la ,posibilidnrl d{! constituirse en A!:ociae16n Civil.

Aoisten a. la As",,,l>l.,a lOS siguiC!ltes intcarantes: .}Iarfa Ecilda

.\"o ..• buya Acosta, lll"s Adolfo Draidot r':uante¡ cl!sar ¡¡oberto -

C",";'Vd·,uico Cardona,· Wo.ghington Ca::>tillo SO'l.ueira, nodolfo Da-, 
,;".t'" Pcrcyra, Dardo Hanuel Dalgo.do Sojas, Arturo Antonio eon-

c.,;,,,Uul FÓlitas Iliranda, Il"r10 Uugo Go.lup ,Medina, ·Blnnca Liciia-

1ouNiro Casella, Nicol{¡s Guillel·r.o LOurei:ro }If'lC-COll, llUmuoldl 

JU\ ti :~iboiro ctll"<16zo. Perla RUt¡ua1 SCOiUle Cabrera, Rosa Stella-- . .' . 

'J.\:"¡:I.!ira Acosta, Rubcn RoléL.'"'lGo y~:;cs Alon.!lO, qUienes luego de un 
• i 

.::. "2110 debate dctcrndnan por t:.naninddad. da ;,ot9s la consti tu

ei': .. , d" la oXI'I'C!lildil Asociación Civil, regida por. un ConsoJo do 

t,dlni.,1strac16n prc~idiclo pOl' el uctual Gecr~tar1o Genoral. 3r.-

" 
, \ 



• • 
• 
• 
• 
• 
• • 
• 
• • 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• 
• • • • • 
• 
• 
• 
• 
• • 

" 

1~\Ib¿n Rolando .Yllfles Alonso e ~~grada adcinb por los srcs .... iario 

IIIlUo GalUp ~IQ<I,lna. '¡'/asllington Castillo Sequeira. y lIumboldt Juan 

Ribciro Cardozo • .,Iquienes pasar'¡;" a desElll1pel'lar~ los cargos de Se

cl'Ctuio. Tesore~ y. Vocal. ~spectiv=te • .:"'l!iCl\do la hora 21 

y JO do la tocha· se lovanta la A$amblea luego de acordar las ms. . 

didas pertinentes a fin de proseguir los tr~tes legales. 4Ql -

ca~o.- Para constancia de lo cxpra:Jado timan 109 integrante", -

pro"cntes.~· Siguen C'ltorc:e rubricas .-------------. . 
"ESTATUTOS Ir.!l "IIISTI'l'UCION TJ3I\.T:U.L EL CALPON" •. ,ASOCrAcrON 'CIVIL" 

--------~---------Cl\.PITULOI---------------------

-------'CONSTITUCIOII y PRINCIPIOSl------,--

ARTICULO ~n.!ERO.:" La Asoclaci~n ,e o dcñominar~·:·"· INSTITUCIOII _ 

',CATRAL EL GALPON", la cual ir~ scguidl1 de las palabras ·ASOCI~ 
, ' CION CIVIL" o do ,GUS iniciales ~A.C.u.---_...,;,, ______ _ 

I\I!TICULO SEGUlmo~": La duraci6n de la' Asociac16n 'sor&, de c1ncuen . "-l" '. . 

t. afias, contados"a partir do la focha do 'lima de esta escrltu 
, -

ra, mi::mos que
1 podr5n ser prorrogables. .. 

'í' . . , 
I\I!TICULO TERCERO._ El domicilio do la Asoclaci6n sará en la Ciu 

.. I "-
dad <le Móxico, Dis~r1to. Federal, pudiendo éstablecei.' delegacio-

,'., . . 
no .. en el :resto de' la República y en el ExtrllDjero ~------

An1'ICULO CUARTO.':' ·.··:,Tbdo extrlllljero <¡ue en el acto de la consti-
,', . 

\ .. eI6n o en cualquier tiempo uHer10r adquiera un interés o l'ar 
, ',1 -

tic1¡'ac1ón social ell la ASOCiación, se cons1derar~ por ese si .. -, 
VIo hecho como nladcano. respecto de una y otra y se entenderá-. . , 

qua conviene en ~'~Ilvocar la protección de su Gobierno, bajo _ 

In pena. en ca"o' de' Paltar al convenio, de perder dicho intcr6s 
• 11 " 

o participaci6n en benefiCio de la Naci6n )Iexicw" ._:. _____ _ 
\, I . 

, . ' 

AA1'ICULO QUrliTO;-. El objeto de la' AsOciación será. La realiza--, . , 

cibll de cspecl"ó¡¡log 'teatrales <le 'el<lvado nivel arÚst1co la-
I ., •• 

!nlcII.ificación d~l·".estudio y la l'rt.c:tica del' teatl'O y artes -_ 

¡" . ¡~fillcS y, a trav:I!S {}~ e~lQ', el rJ/!sarrollo de una vasta' y pel'liUa-. \ .' 
lI('f.la obra de et1~c~ci6n y c1J.ltura.----------------___ ~ __ _ 

I AATlCULO S~lITO.- Sus 'actividade" prinlordiales serán: la r"a11-
b-~ ________________ ~ __ ~ __ __ 

:.,. 

'. 
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\ "'1 • " " 1, , 
~;u:i6n, do cspcc~t\¡!Y.l~lI'ttatr .. ias d~ elevado nivel ardstico, la 

IlIten.íEi,caCI6n 'l~l, es l:l.Idio y: la I'~ClCt:l.ca del teatro y artes ~:-
allnes y, 'a trav6j 'de allo, '01 <lcsarrollo de una vasta y perina-

, ,,~ntu obrn 'de' edu~nci611 y cultura.' const1tuy~ 1'rirtcl1'los básl

tos de toda su labor, por lOS que bregar! conSecuentomente: a) • 
• ~ ~, I . 

:; ror una cul tura auténticLllllante popular y nacional; b).- Por la-

obtenci6n y delensa de'\O<lns las condiciones y garandas neces~ ~ 
rl .. en lO material, jur1dico, social y moral, que permitan, al

i:j,llIteleetual y al ritista realizar, elicnzr.¡cnte su labor de estu-

II\:~IOS y creaci6n y laciliton y'estin",len al acceso de todO" 10s-
i· ' ' , i:: ¡.atores sociales a las luentas de la cUltura; c)'-,l'cr una la-

I bar conjunta de las intelectuales, artis,tas'y el pueblo, on to:: 

I! /lO a la Soluci6n inteural do todos los problemas que alecten la 

i ¡ c~ltur.; d).- Por un ¡>mpl:lo y activo intercambio 'cultural en lo 
~ '. . 

,¡' nadon"l e internacional, base .1'wulrunental para la cOI,:prcn516n-

". ; " ; '1. "",I,tad de los hombres y pucblos.-'----
'Ii . 
':' AI:TICULO SE:PTlHO.- Se mantendr! ajena a toda tellc2encia politica, 
1)1' 1 ' 
\ ¡,toliglosa o lilos6Pica pero luchar! por la libertac2, 1 .. justicia 

',i',y ln aultura.----------.----------.-------
1\' ' ',' " 
'::, A)'Tt(:ULO OCTAVO ... Como principio democr!tico, en todos los casos 
. . I . . l;, lA "Inoria acata~á las decisioltes de la mayoria y los. oruanis--
/l. . • . . ,/,,'7' . :: ,'10' inferiores, las decbione" de los superiores, dentro del or 
',l' -
¡i ~cn, J~rt\rquico e~t"tuldo.-------------,-----:----
,'j" " . ' 

~i,~:l'ICUL~ NOVENO.¡ :El patri",onio de la Asociaci6n se integrará -

!;,:,~", )0' eSfuerzo, de los 'socios en común, para realizar lOS .1'i

'f.'ACD propuestos y con sus aportaciones. ql.te con~d.s·tirán en las -. 
:~ . 

~·~i"ciuH.)!J que fije y apruebo en las as6mbleas'.------------
i~ JI, .! 

1, ':_ ---------------~--CAPITULO II----------------
~\. . i " I 

, ~r_~-----D~ L05 rm'EG1U\NTeS ACrIVOS y ASPlRANTES-----

, ~T:CULO DSCINO.- Ser:\Il consid~rados integrantes activos, aque-
~. ' ' 

L;. :lh:: personas Jlwyoros de dieciocho, afíos· <¡~.c habiendo solici tado 
:\~ l . ,'.,' , ',. . 

~I consejo Directivo y por escrito su admisi6n 'como aSl'irante,-

. ' 
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Apéndice 2: Repertorio. 

llmlPERTORIO DE 
!LA llNSTIT'f1UCllÓN TEATRAL INDEPENDIENTE 

ELGALPÓN1
• 

1951 Inauguración de la Sala Mercedes: 4 de diciembre Héroes de G.B. Shaw, director: Andrés 
Odizio. 

1952 Las de Barmnco de G. De Laferrére, director: A. Odizzio. 
Amor de Don Perlitnplín con Betisa en su jardín de F. García Lorca, director: A. Odizzio. 
El hospital de los podridos de M. Cervantes, , director: Rafael Salzano 
Pasos de comedia de Lope de Rueda, , director: Blás Braidot 

1953 Monserratde E. Robles, director: José Struch 
Knock. de J. Romain, , director: A. Odizzio 
Los puros de H. Plaza Noblía, , director: R. Salzano 
Rumbo a Cardiffde E. O'Neill, , director: JuanJosé Brenta 
lAtgo vif!Je de regreso de E. O'NeiII, director: J. J. Brenta 
En este año, El Círculo de la Crítica premia a El Galpón por el mayor acontecimiento 
teatral del bienio: !La ÍDl!!lllguraciólIl de la Sala Mercedes. 

1954 Así en la tierra romo en el cielo de F. Hochwalder, director: Atahualpa del Cioppo. 
Un sombrero de Ma de Italia de Labiche y Michel, director: J.J. Brenta 
El gesticulador de R. Usigli, director: A. Del Cioppo 
Agua estancatla de E. CamiIli, director: E. Acevedo 
El bandido de siele suelas de M. Ballesteros, director: R. Salzano (teatro infantil) 
Premio Mi~a Murquía por la mejor labor teatral realizada. 

1955 Las brujas de Salem de A. Miller, director: A. Del Cioppo 
Androclesy el león de B. Shaw, director: J.J. Brenta 
El circulo de tiza de Li Hsing Tao, director: A. Del Cioppo 

1956 El centro Forward murió al amanecer de A. Cuzzani, director: Ugo Ulive 
El capitán de Kopenik de K. Zukmayer, directores: Federico Wolf y B. Braidot 
Las tres hermanas de A. Chéjov, director: A. Del Cioppo 
El oso, LA petición de maRO y sobre el tlaño que hace el tabaco de A. Chéjov , director: A. Del Cioppo 
Mariana Pinetla de F. García Lorca, director: J.J. Bren ta 

1957 Juan Moreim de E. Gutiérrez, director: A. Del Cioppo 
Tupac AmtJTII de O. Dragún, director: Ugo Ulive 
LA úpera de dos centaws de B. Brecht, director: A. Del Cioppo 
Los jugadores de H. Plaza Noblía, director: F. Wolf 

1958 Más allá del hori?pnte de E. O 'N eill, director: Alberto Candeau 
Los de afuera de A. Can obra, director: Boggliaccini-Ulive 
Confusión de J. Barreiro, director: A. Del Cioppo 

• 1 Gaceta infurmativa de la Institución Tea1I'allndependieote El G.tpón. Montevideo, 1991. 

• • 
• 
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El herrero y el diablo de J.c. Gené, director: Ugo Ulive 

1959 El círculo de tiza caucasiano de B. Brecht, director: A. Del Cioppo 
Babilonia de A. Dicépolo, director: Ugo Ulive 
Stefano de A. Dicépolo, director: Ugo Ulive 

Apmdice 2; Repertorio. 

Premio de Casa del Teatro del Uruguay por El círculo de Tiza Caucasiano de Bertolt Brecht, con 
dirección de Atahualpa del Cioppo, como mejor espectáculo del año. Premio de la revista 
teatral Talía a El Círrulo de Tiif1 Caucasiano de Bertolt Brecht, con dirección de Atahualpa del 
Cioppo, al mejor espectáculo extr:mjero presentado en la Argentina. 

1960 El burgués gentil hombre de Molieré, director: Pedro Orthus 
Elgmn tuleque de M. Rosencoff, director: Ugo Ulive 
T erT'Om y miseria del Tercer Reich de B. Brecht, director: Jorge Curi 
Presentación de El burgués gentilhombre en Buenos Aires. 
Premio de Casa del Teatro del Uruguay por El burgués gentilhombre de Moliére, con dirección 
de Pedro Orthus, como mejor espectáculo del año. 

1961 EUos no usan smoking de G. F. Guamieri, director: A. Del Cioppo 
V troneo de J.c. Legido, director: B. Braidot 
El enemigo del pueblo de Ibsen-Miller, director: A. Del Cioppo 
La princesa Clarisa de R. Speranza, director: Juan Manuel Tenuta (teatro infantiQ 
Premio de Casa del Teatro del Uruguay por El enemigo del pueblo tJe Ibsen-Miller, con dirección 
de Atahualpa del Cioppo, como mejor espectáculo del año. 
Realizó un ciclo de televisión, con Teleteatro Unitario, por canal 4. Tuvo una duración de seis 
meses y se pusieron en pantalla 30 títulos importantes del repertorio universal y nacional, 
interpretados por el elenco estable y con directores de la propia institución. 
Algunos espectáculos con los que Participación en MonteCados T.V. canal 4 : 
Agosto 2. El oso de Anton Chejov, dirección de Juan Gentile 
Agosto 9. Perdón, número equivocado de Lucille Fletcher, dirección: BIas Braidot 
Agosto 16. Mi hermano Cristian de Alejandro Sievelcing, dirección: César Campodónico. 
Agosto 23. Mustafa de Armando Dicépolo, dirección: Raúl Bogliaccini. 
Agosto 30. La pata de mono de W.W. Jacos, dirección: Jorge Curio 
Septiembre 6. Los de la mesa diez de Osvaldo Dragún, dirección: Júver Salcedo. 
Septiembre 13. La pata de mono de W. W. Jacos, dirección: Jorge Curio 
Sptiembre 20. La señora Ana luce sus medallas de J. M. Barrie, dirección: BIas Braidot. 

1962 Andorra de M. Frish, director: A. Del Cioppo 
El León ciego de E. Herrera, director: A. Del Cioppo 

1963 E! an,?!,elo de Fenisa de Lope de Vega, director: J. Struch 
Entre burycs no hqy rornadas de G. Castillo, director: R. Bogliaccini
Mateo de A. Dicépolo, director: R. Bogliaccini 
La orquesta de J. Anouilh, director: Vuenaventura Cosse 
El sueño americano de E. Albee, director: Jorge Musto 
La tregua de Deugenio-Benedetti, director: César Campodónico 
El último expediente de R. Speranza, director: Jorge Curi 
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Apáldicc 2: Repertorio. 

Premio Florencio otorgado por la Asociación de Criticos Teatrales del Uruguay, a José Struch 
por la dirección de Elani!'elo de FeRisa de Lope de Vega. Mención a Rolando Speranza como 
autor de El último expediente. 

1964 Invasión de A. Díaz Gómez, director:]. Renato 
Bolado de los años cuerdos de Mercedes Rein, director: R. Musto 
Tío VaRio de Chéjov, director: C. Campodónico 
Heriberto, el león y los P'!Yosos de Silva y Lamolle, director: Salcedo y Cherro 
Premio Florencio otorgado por la Asociación de Criticos Teatrales del Uruguaya la actriz 
Adela Gleijer por su trabajo en Tío VaRio de Chéjov. 
Mención a Rolando Speranza como autor de El último expediente. 

1965 As! es si os parece de L. Pirandello, director: A. Del Cioppo 
Uno, dos, 1m Montevideo de H. Bolón, Speranza y Paredes, director: C. Campodónico 
LA resistible oscención de Arturo Ui de B. Brecht, director: A. Del Cioppo 
Presentación de Así es si os parece en Buenos Aires. 
Premio Florencio otorgado por la Asociación de Criticos Teatrales del Uruguaya Mario 
Galup por la escenografia de Así es, si os parece de Pirandello. 
Mención a Ismael Baillo por la ambientación de Así es, si os parece de Pirandello. 

1966 Ano de los Milagros de W. Gobson, director: A. Del Cioppo 
Sopo de pollo de A. Wesker, director: Ugo Ulive 
Viveza criollo de autores varios, director: Juver Salcedo 
Premio Florencio otorgado por la Asociación de Critico s Teatrales del Uruguay al actor Juan 
Ribeiro por su trabajo en Sopo de pollo de Amold Wesker. 

1967 Los cabollos de M. Rosencoff, director: Ugo Ulive 
Tongo de S. Mrozek, director: J. Curi 
Premio Florencio otorgado por la Asociación de Criticos Teatrales del Uruguay al actor Juan 
Gentile por su trabajo en Tongo de Mrozek. 
Mención a Ismael Baillo por la ambientación de Tongo de Mrozek. 
Gran Premio Nacional de Teatro y,ro Srosma a Atahualpa del Cioppo, por su labor teatral. 

1968 Los testimonios de P. Weiss, director: A. Del Cioppo 
LA rolección, el amonte de H. Pin ter, director:]. Musto 
Sin ton ni son de D. Vilas, director: Bemador Galli (teatro infantiD 
Premio Florencio otorgado por la Asociación de Criticos Teatrales del Uruguaya Atahualpa 
del Cioppo por la dirección de Los testimonios de Peter Weiss. 
Premio Florencio otorgado por la Asociación de Criticos Teatrales del Uruguaya Sin ton ni son 
de Dervy Vilas, con dirección de Bernardo Galli, como mejor espectáculo infantil del año. 

1969 Inauguración Sala 18 de julio 9 de enero. El señor pllntillo y Sil criado Moti, director: C. 
Campodónico 
El asesinato de Malcom X de H. Conteris, director:]. Salcedo 
Fllenteoujllna de Lope de Vega, adaptación de D. Vilas y Antonio Larreta, director: A. Larreta 
Ubertod, Ubertad de Femández y Rangel, director: C. Campodónico 
Rry do vela de O. De An drade, director: B. Galli 
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1970 Los últimos de Máximo Gorlo, director: J. Curi 
ÚJ tipera de dos ctntavos de B. Brecht, director: A. Del Cioppo 

1971 ÚJ controversia de U. Nicchi, director: J. Salcedo 
Delicado eq«ilibrio de E. A1bee, director: B. Galli 
ÚJ madre de M. Gorlci, director: Amanecer Dotta 

Apáulico Z, Repertorio. 

El try cucurucho y el dragón de R. Speranza, director: Dervy Vilas (teatro infantil) 

1972 ÚJ resistible asención de Arturo Ui de B. Brecht, dirección: R. Yánez 
ÚJ reja de A. Castillo, director: Rosita Bafico 
Ricardo m de W. Shakespeare, director: Ornar Grasso 

1973 Las brujas de Salem de A. Miller, director: C. Campodónico 
El avaro de MoUiere, director: R. Yáñez 
Barmnca ab'!!o de F. Sánchez, director: A. Del Cioppo 

. ÚJ gotem de J. Langsner, director: C. Campodónico 
Misia Umzca de M. Rein, director: D. Vilas (teatro infantil) 

1974 Un curioso accidente de Goldoni, director: R. Yánez 
Heredarás ti viento de Lawrence y Lee, director: C. Campodónico 
Daifa Romana de V. M. Leites, director: A. Dotta 

1975 Piulo de Arstófanes, director: R. Yáñez 
Julio CéIarde W. Shakespeare, directores: A. Del Cioppo, B. Galli, Sara Larocca 
CtmtpammÚJ de E.S. Porta, director: C. Campodónico 
El Combate de la Tapera de E. Acevedo Díaz, director: C. Campodónico 

1976 El gorro de cascabeles de L. Pirandelo, director: J. Salcedo. 
El 7 de mayo fue clausurada, por los militares, la Institución Teatral Independiente El Galpón 
y le fueron confiscados todos sus bienes. 

Repertorio de El Galpón en México(septiembre 1976 - octubre 1984) 

1976 Musicamérica creación colectiva del grupo. Dirección: Blás Braidot. 
Los cuates de Candelita de Ibargoyen-Ribeiro. Dirección: Rubén Yáñez. 
Un hombre es un hombre de Bertold Brecht. Dirección: Rubén Yáñez. 

1977 Pluto de Aristófanes. Dirección Rubén Yáñez. 

1978 Tres humoradas de Anton Chéjov. Dirección: Atahualpa del Cioppo. 
Vi'!!e en globo (títeres) creación colectiva del grupo. Dirección: César Campodónico. 
ÚJ agonía del difunto de E. Narvajas Cortés. Dirección: Rubén Yáñez. 
Prohibido Gardel de Pedro Orgambide. Dirección: César Campodónico. 
Palitrapo (títeres) de Arturo Fleitas. Dirección: Blanca Loureiro. 

1979 Pedro y el capitán de Mario Benedetti. Dirección: Atahualpa del Cioppo. 
Historia de una libertad creación colectiva. Dirección: César Campodónico. 
El mono ciclista (títeres) de Loureiro-Speranza. Dirección: Nicolás Loureiro. 
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Apéndice 2: Repenorio. 

1980 Vocer de amor y lucha, escenas del teatro universal. Dirección: César CampodÓnico. 
Candelita en concierto creación colectiva con el conjunto de cámara Camerata Punta del Este. 
Dirección: Rubén Yáñez. 
Sobrli el daño que haa el tabaco de Anton Chejov. Dirección: Atahualpa del Cioppo. 
Poemas y canciones latinoamericanas, selección, armado y dirección: César Campodónico. 
Aventuras de Juanito y Pepe (títeres) de Javier Villafañe. Dirección: Nicolás Loureiro. 
El e,!!ermo imaginario de Molliére. Dirección: Rubén Yáñez. 
Premio OUanlt!Y otorgado por el CELCIT y el Ateneo de Caracas, Venezuela a Atahualpa del 
Cioppo, por su aporte al teatro latinoamericano. 

1981 Puro cuen/IJ, espectáculo basado en narrativa latinoamericana. Dirección: César Campodónico. 
Comino va a la sdva (títeres) de Litz Atzubide y Carlos Converso. Dirección: Carlos Converso. 
Artigas, general del pueblo de Milton Schinca-Rubén Yáñez. Dirección: Atahualpa del Cioppo
César Campodónico. 
Premio Anita ViUala", Panamá, al mejor grupo extranjero presentado en el país. 

1982 ¡Ah, la ciencia! de Victor Hugo Rascón Banda con textOs de Brecht, Kipphardt y Rascón. 
Dirección: César Campodónico. 
Premio otorgado por el Ministerio de Cultura de Costa Rica, por la extraordinaria 
contribución de El Galpón al teatro latinoamericano. 
Premio especial otorgado por la Unión de Críticos Teatralaes a Atahualpa de Cioppo por sus 
cincuenta años de aporte al teatro latinoamericano. 

1983 Humboldt y BoUvar o el Nuevo Continellte de Klauss Harnmel. Dirección: Rubén Y áñez. 
Diamantes ell almíbar, café concert con textos varios. Dirección: Pepe Vázquez. 
Esta lIoche se rlicita Benedetti, collage sobre poesía de Mario Benedetti. Dirección: Víctor Rojas. 
Premio CRITVEN otorgado por la Asociación de Críticos Teatrales de Venezuela al mejor 
grupo teatral extranjero presentado duran te ésta temporada. 
Distinción con la Orden de la Cultura Nacional (La Habana, Cuba) a la actriz y directora Sara 
Larocca 

1984 Ubo Rry de A1fred Jarry. Dirección: Carlos Converso. 

Estos fueron algunos de los trabajos logrados durante el Curso Elemental de Arte Escénico: 

1952 Paso ID del Registro de Repmentantes de Lope de Rueda 
Primer año Dirección: Rafael Salzano 

1953 El médico a palos de Molieré 
F ~bliUa del semto bien guardado 
Entrlimes del mallabo que caso con mt!fer brava de Alejandro Casona 
Primer año Dirección: Rafael Salzano 
El retablo de las mamullas de Cervantes 
Segundo año Dirección: Mario Kaplúm 

1954 LA inocente de Lenormand 
El desalojo de Sánchez 
Primer año Dirección: Rafael Salzano 
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Escenas de Sueño de una noche de verano de Shakespeare 
Segundo año Dirección: Mario KaplÚtn 

1955 La petición de ",ano de Chéjov 
Paso III de Lope de Rueda 
Primer año Dirección: Rafael Salzano 
El juez de los divorcios de Cervantes 
La cueva de S alamd1lca de Carvan tes 
Primer año Dirección: Rafael Salzano 
La construcción del templo sobre un pasaje bíblico 
Primer año Dirección: Mario Kaplúm 
Jorge Dandin de Molieré 
Segundo año Dirección: Mario Kaplúm 
En la '?Pna de E. O·N eill 
Primer acto de Un buen negocio de Sánchez 
Segundo año Dirección: Juan José Brenta 
Escenas del burgués gentilhombre de Molieré 
Tercer año Dirección: Atahualpa del Cioppo 

1956 Un buen negocio de Sánchez 
Un día estupendo de Mazzaud 
El viaje feliZ de T. Wilder 
Primer año Dirección: Blás Braidot 
Escenas de Peribaliez de Lope de Vega 
El viljo celoso de Cervan tes 
Segundo año Dirección: Atahualpa del Cioppo 

1957 Una carta de amor Lord Byron de T. Williams 
Dos wiskies con soda de Noel Coward 
Primer año Dirección: Jorge Curi 
La dama del insecticida de T. Williams 
Pongámonos de acuerdo de Alejandro Lerena 
Primer año Dirección: Blás Braidot 
El mágico prodigioso de Calderón 
Segundo año Dirección: Ugo Ulive 
Esquina peligrosa de Priesley 
El más feliZ de los tres de Labiche 
Tercer año Dirección: Raúl Bogliaccini 

1958 Escenas de Las de enfrente de Mertens 
living room de G. Greene 
Arsénico y encaje antiguo de Kesserling 
Primer año Dirección: Rafael Salzano 
Delito en la isla de las cabras (tercer acto) de Ugo Betti 
Primer año Dirección: Blás Braidot 
Escenas de Ricardo JII 
Escenas de Hamlet de Shakespeare 
Segundo año Dirección: Hugo Ulive 

Apiudice 21 Repertorio. 
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Apéndice 2: Repertorio. 

Los invensib/es de Laferre (no representada) 
Tercer año Dirección: Blás Braidot 

Algunas de las obras representadas por la Compañía de Títeres de El Galpón 
1952 Capemcita Roja , adaptación de Rosita Baffico 

Aventuras de Pitirf Y Manchita de Mané Bernardo 
La calle de ÚJs jizntasmas de Javier Vilafañe 
Pepito, cazador de ÚJbos de Somma 
Los juguetes prisioneros de Benjamín Reznikas 
Los títeres de D. Borombón de Hugo Bolón 
Dirección: Bruno Musitelli y Juan Manuel Tenuta 

1953 Elmago Turnlí de Javier Villafañe 
El caballero de la mano de fuego de J. Villafañe 
La farra del pastel y la torta Anónimo 
La farra de bupete y el sastre Anónimo 
Fab/iUa del secreto bien guardado de Alejandro Casona 
El hombre que tenía la cabeza al revés de Montiel Ballesteros 
Comino tJt1tct al diabÚJ de Germán List Arzubide 
Dirección: Juan Manuel Tenuta, Bruno Musitelli y Juan Gentile 

1954 Reposición de obras de los años 1952 y 1953 
Dirección: Juan Manuel Tenuta y Bruno Musitelli 

1955 El tintorero prodigioso de Otto Freitas 
Había una vez un niño de Hugo Bolón 
La invernada de ÚJs animales, adaptación de Rosita Baffico 
Orqíny la abtjita de P. Betancourt 
El Príncipe valiente de J. Gómez Bas 
Escuela de titiriteros: 
El fairo fakir de Alfredo Bagalio 
El bn90 chincbibirra de Lía Krasnopolski 
La gallina mentirosa de F. De Samaniego (adaptación) 
Dirección: Rosita Baffico 

1956 La gallina mentirosa, adaptación A. Aguilar 
El secreto de S. y R. Bideaux 
La vuelta del ÚJbo de Juan Domínguez 
Dulce cor"'iPn de Hugo Bolón 
R.abicor de L. Fouquet 
Homenaje a Federico García Lorca: 
&tab/iUo de Don Cristóba4 Prólogo de Amor de Don Perlimplín oo., . 
Romance de Don Boiso y Los pe/egrinitos (canciones) 
Dirección: Rosita Baffico y Eduardo Di Mauro 
Escuela de titiriteros: 
La princesa de las trenzas de oro de J. Villafañe 
Comino en el país de ÚJs holgazanes de G. List Arzubide 
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La caUe de los fontasmas de]. Villafañe 
Dirección: Rosita Baffico 

1956 ler. Festival de Títeres agosto-septiembre. 

Apindicc 2s Repertoño. 

Participaron: Teatro La Pareja (Córdova), Títeres de Potichín (piriápolis,ROU), Títeres de 
Vila, Títeres de Maese Pedro, Marionetas pulgarcito. 

1957 La larra del pastelero, adaptación de E. Di Mauro 
El soldadito de plomo, adaptación de E. Di Mauro 
Los habladores, adaptación de E. Di Mauro 
El casamiento de doRa rana de J. Villafañe 
El burlador burlado de J. Villafañe 
El perro atorrante de A. Yunque 
Dirección: Eduardo Di Mauro 
Escuela de titiriteros: 
Los duTW(!los adaptación E. Di Mauro 
El tintomv prodigioso de Otto Freitas 
Dirección: M. Cherro y N. Laureiro 

1958 Tipitln el dormilón de Asdrúbal ]irnénez 
Cazadores de fontasmas de W. Besada 
Las hojas de la ardiDa feliZ de E. Pesce 
Unas aventuras de Juan ZOfflJ, adaptación de R. Speranza 
Dirección: Aída Rodríguez, Miguel Cherro y]orge Curi 
Escuela de titiriteros: 
La vuelta del lobo de]uan Domínguez 
El palo de lajusticia 
Dirección: Carlos Rúa 

1959 Reposición de: 
Aventuras de Juan el20rro y algunas otras. 
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El país/ G.A.R. / Montevideo 1959. 

Brecht era un escritor político, ideológicamente definido. Tenía una formidable capacidad de 

concepción dramática y la rnateri;llizó en reyolucionarias teorías estéticas que hiciefllll más lllCion;¡1 y 
. . ' . . " . ".,:" 

completa la función del actor, en un distanciamiento intérprete-personaje-platea que a fin de cuentas 

deviene en mayor aproximación. l'4do ser t¡n panfletario, un demagogo o simplemente un )mdencioso. 

Evitar esa contingencia de los hechos y de las propias convicciones para dotar a su teatro de. 

perdurabilidad, no es la menor de las consecuencias de un talento bien lúcido. Le preocupaban los' 

humildes y le irritaban los explotadores, odiaba la guerra, sus provocadores y sus comerciantes; descreía 

de las instituciones establecidas, no por anarquismo o por fermento revolucionario, sino porque las veía 

fracasar una y otra vez en la práctica; entendía al hombre como la uni~d fundam~tal ~ ~ sistema . 

del que es responsable y que sólo él puede llegar a cambiar. Pero su enfoque de la oposición entre 

desamparados y poderosos, su concepto de la lucha de clas~s, estiba U¡wIo a J\1arx co¡no ~ la más . 

profunda objetividad dramática. Es por eso que los personajes brechtianos, desde las mismas teorías . 

del autor, están ajenos a una enunciaciÓlllineal o simplista, son naturalmente contrad!ctooos como la 

vida misma, poseen un realismo que se confunde con lo cotidiano. Ahí radica el secreto de su obra, de . 

ese teatro incanjeable y que muestra la triple paradoja de ser comple;o como empresa, popular como 

alcance y completo como arte, en su reunión de canto, baile, recitación Y'l'úsica. 

Una de las obras en que Brecht logró la mayor depuración de sus medios expresivos, en que con 

más éxito consiguió recorrer la parábola que va de la elaboración racional a la emoción, es precisaw.ente 

el círculo de tiza caucasiano. Sobre una anécdota breve levantada conscientemente del dramaturgo 

chino Li-Sing-Tao (madre adoptiva y madre real disputan un hijo en juicio, triunfando la adoptiva).' 

Brecht arma una elucidación total de los personajes, su condición social y su circunstancia histórica. 

Para que el espectador pueda adoptar la fría actitud critica 'que él le exige, no le oculta la fortllUláCi6ii i 

escénica del problema y construye la obra como si fuera una representación teatral con la que dos 

1 



• 
• 
• • 
• • 
• • 
• • 
• 
• • • • • • • • • 
• • • • • • 
• • • • • • 

Apéndice 3: Documenlos. 

"koljoces" festejan un reciente acuerdo sobre tierra. Al entrar en materia, lo hace desde arriba, 

indicando la corrupción, la indiferencia y el despotismo de los príncipes gobernantes. Sigue la 

presentación de Gruche, la campesina protagonista, en una instancia sentimental (deliciosa escena de 

amor con el soldado Simón Chachava) que va a marcar toda su conducta posterior. Sobrevienen luego 

la guerra, la muerte del gobernador, la huída de su mujer, el olvido del heredero en brazos de Gruche. 

A partir de allí la oposición de clases deja lugar por un largo período a la lucha de la campesina con sus 

propios iguales. Con una indiferencia, un egoísmo y una incomprensión inhuman izados y muchas 

veces determinados por la miseria, otros campesinos van entorpeciendo la huída de Gruche y el niño, 

de los coraceros que los persiguen. Una boda simulada con un presunto moribundo pone la nota al 

mismo tiempo patética y sórdidamente humorística en el destino de la protagonista, aportando de paso 

al espectáculo la cuota de diversión que Brecht creía siempre indispensable. Finalmente la persecución 

puede más que Gruche y la primera parte se cierra sobre la captura de ella y el niño- La segunda debería 

clásicamente comenzar con el juicio de tenencia del menor entre Gruche y la vcrdadera madre que ha 

vuelto. Pero la elucidación exhaustiva de Brecht indica otro camino. El relato parece bifurcarse para 

contar la historia de Azdak, simple amanuense de aldea, pillo de toda pillería, sagaz, astuto, dueño de 

un concepto puro y elemental de justicia, que es ascendido inesperadamente a juez por reacción contra 

otro candidato afeminado y torpe. Durante todo un largo cuadro de los cinco que componen la obra, 

Brecht parece entretenerse en la enumeración de casos que Azdak juzga, pero en realidad esta 

develando al espectador el carácter de este personaje (el más rico de toda la pieza)que usa el código 

para sentarse, que es formalmente arbitrario, que estira la mano para recibir dinero antes de tratar 

cualquier cuestión, que apela a los más originales y desusados medios de prueba, pero que posee un 

increíble olfato para saber donde están el derecho y la verdad. Recién después que Azdak no tiene 

secretos para el público. Brecht retoma el juicio que importa, falla a favor de quien corresponde y cierra 

su obra con la misma objetividad intencionada del propósito: "Yen esa noche desapareció el Azdak. Y 
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nunca más fue visto. Pero el pueblo de Grusinia no lo olvidó. Y largo tiempo no olvidó sus juicios. 

Como una breve época casi de justicia." 

El triunfo del amor y del derecho está logrado, pero el final no hace olvidar un recorrido de casi 

cuatro horas por la más triste condición humana, por el dolor, la opresión, las tristezas y las alegrías de 

los humildes. En ese viaje Brecht ha sido lúcidamente honesto, y si bien caricaturiza a la clase 

gobemante para hacer más claro y directo el contraste (máscaras, voces inexpresivas y desagradables, 

amaneramiento de actitudes), mantiene su posición efectivamente distante con respecto a los mismos 

héroes de la historia. Incluso Gruche, tan fácil de idealizar en su temura materna, es contemplada por 

el dramaturgo como un ser humano y por lo tanto conflictual: el niño cae en sus manos sin quererlo, al 

principio le resulta una carga, habla varias veces de abandonarlo, llega a dejarlo en un portal, es 

finalmente ganada por él cuando una lógica interna de los hechos lo determina. 

Formalmente Brecht es un maestro de la exposición dramática. Al contar una anécdota que no tiene 

unidad de espacio ni de tiempo, se vale notablemente del cantor o narrador para prologar la acción, 

introducir a ella, crear los saltos de lugar y época, subrayar el acontecer escénico y lógicamente 

comentarlo, al mismo tiempo que mantiene su caro distanciamiento personal. Llega hasta utilizar ese 

procedimiento para, deteniendo la acción interpolar lo que los personajes quisieran haber dicho y no 

dijeron. Un ejemplar sentido de síntesis para la duración de cada efecto, para la construcción de cada 

escena, completa la sensación de cosa terminada, de obra perfecta, de teatro puro y absoluto que el 

círculo de tiza caucasiano deja. 

'Casi seguramente si El Galpón hubiera llamado a un director de fuera y, llevándolo a la salita 

de Mercedes y Roxlo, le hubiese dicho que ese Brecht había que hacerlo necesariamente allí, el hombre 

habria agradecido el ofrecimiento, yéndose para su casa con la convicción de que la empresa era por lo 

menos alocada. Un escenario bajo, de poca profundidad, sin giratorios, ni corredizos, ni foso, ni 

puentes, ni ninguna otra posibilidad técnica, era el lugar más imprevisible para montar esta obra 
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exigente y múltiple. Ese es el primer asombro que la puesta en escena de Atahualpa del Cioppo deja: su 

concepción del espectáculo es un espacio mínimo. Con la colaboración ínmediata y decisiva del 

escenógrafo Mario Galup y del ilumínador Ugo Ulive, y con el único recurso material de abrir el 

escenario hacia los costados para convertirlos proscenios laterales, el director consiguió una admirable 

sensación de movimiento, de amplitud, de distancia fisica. La idea de Galup es íncreíblemente simple y 

la basta un practicable alto, otro bajo, dos escaleras, algunas cortinas corredizas y pocos elementos 

movibles de ambientación, todo dentro de la simplicidad que Brecht pide, para hacer posibles las 

continuas mutaciones de la obra. Es uno de sus trabajos míÍS sobrios, ínteligentes y funcionales, juicio 

que Galup hace repetir a menudo. Los ciento quínce movimientos de luces que la n"ota previa 

adjudicaba a Ulive son en el terreno algo más que una proeza técnica Sín ser protagonista ni vedette 

del espectáculo, la iluminación es aquí un lenguaje auténtico, como pocas veces ocurre. No solo crea 

zonas - tantas en tan poco espacio que parece imposible - sino que expresa estados de ánimo o llega 'á. . " 

lograr la sensación del movimiento, como en dos o tres pasajes en que director e iluminador trabajan 

para la Historia (d cruce del puente bajo la tormenta, el día y la noche sucediéndose sobre Gruche 

inmóvil, los coraceros recorriendo distancias sin moverse del lugar). La lista de colaboradores técnicos 

de una versión tan compleja puede ser demasiado larga, aún sin adjetivos, sobre todo cuando hay una 

calidad sostenida y unitaria de trabajo de equipo, en la que únicamente disuenflll algunos trajes del 

mismo Galup, poco logrados de color O de diseño, y a veces de realización. Pero es necesario citar las 

intencionadas máscaras de Susana Turianski, el virtuosismo de maquillaje que gasta Moreira para tanta 

variedad de tipos caucásicos y la cuidadosa labor de revisión del texto a cargo de Mercedes Rein, 

especialmente en los cantables, que por la pésima traducción habían sido la tortura de sus intérpretes en 

los dos Brecht anteriormente ofrecidos en Montevideo. 

Con sus cincuenta y ocho colaboradores de que el prograrna[ver apéndice 2) deja constancia, 

él círculo de tiza caucasiano tiene en del Cioppo su decisivo triunfador. Después del traspiés de El 
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jardín de los cerezos con la Comedia [Nacional], el director de El Galpón estaba en deuda consigo 

mismo y con una trayectoria que incluye Las tres hermanas, Así en la tierra como en el cielo, Las brujas 

de Salem, El círculo de tiza chino (antecedente de éste) [ver apéndice 2] y la ópera de dos (sic) centavos, 

o sea de una selección de casi lo mejor que el teatro independiente a ofrecido en lo que va de esta 

década. Aún de Brecht a Brecht puede establecerse que en El círculo logra del Cioppo un resultado de 

más pareja excelencia que en La ópera. Casi seis meses de preparación puede ser demasiado para un 

espectáculo de independientes pero también puede ser poco para Brecht En todo caso, fue el lapso 

que permitió al director una fina tarea de introducción de su elenco en la particular estética brechtiana, 

que hizo posible la unidad de estilo y de rendimiento de 45 personas con desigual 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, Campodónico, Salzano, Cosse, Cabrera, Baffico). En 

un terreno más 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 

sensación de fluidez de espectáculo maduro y decantado. Fuera de la media docena de fallas técnicas 

que eran inevitables en la noche del estreno de una empresa como ésta, pocas son las observaciones 

que la versión merece: algunos falsetes excesivos en los personajes con máscara cuando parece bastar 

la caricatura extema, dureza en el decir de Enilda López y Walter Debenedetti, poca concentración de 

la cantante Marta Urquizú en el espítitu del espectáculo. En cambio, dos trabajos interpretativos deben 

ser señalados. Uno es de Juan Manuel Tenuta, acostumbrado al éxito, que hace una creación talentosa 

y desopilan te del astuto Azdak, llenando el escenario con su presencia de actor. Pero el otro es de una 

casi debutante, Adela Gleijer, en la que del Cioppo confió sin equivocarse para el rol protagónico de 

Gruche. A pesar de su voz naturalmente quebrada, que debe cuidar y administrar mejor, hay en ella una 

reserva de expresividad, ternura, simpatía, naturalidad y don comunicativo que la hacen seriamente 
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responsable de su carrera futura. 

Como auto-regalo de cumpleaños en el primer decenio de vida. El Galpón no pudo estar más 

inquieto. Cambió las butacas de sala por otras más cómodas, agrandó la boletería, modernizó el foyer y 

lo pintó con colores más vivos, editó un folleto excelente sobre Brecht y su obra, y se hizo esperar siete 

meses para reaparecer. Hoy se sabe que valía la pena. 

La prensa de Buenos Aires, octubre 11 de 1959. 

Un nivel poco común en un elenco independiente, mostró el conjunto El galpón. La puesta en 

escena de Atahualpa del Cioppo guardó un alto nivel de jerarquía. [ ... ] Su dirección reveló un profundo 

conocimiento del texto y una definida concepción, acorde con los principios estéticos del autor. La 

representación transmitió en todo momento ese sentido religioso que Brecht prodiga al teatro, 

convirtiendo la obra en una verdadera plegaria. Algunas de sus escenas revisten caracteres 

extraordinarios, como por ejemplo la del puente, en la que el ondulante plano que sirve de fondo, 

consigue asociar extrañamente su efecto con el que produce el famoso cuadro de Munch, El grito. Esto 

valga para precisar la forma en que la dirección consiguió determinar los aspectos expresionistas que 

gravitan sobre Brecht Sin que disminuya en nada la jerarquía del espectáculo, conviene puntualizar 

para un posible mejoramiento, el desconcierto que crea ciertos recursos aplicados que no coinciden con 

la profundidad revelada en la concepción. Por ejemplo el marcar a las clases altas con voces, gestos y 

actitudes de efectos fáciles. 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 público los efectos 

caricaturescos. Digamos por último que la dirección contó con un grupo de actores homogéneo y 

disciplinado, que demostraron en general, formación y estudio [ ... ] 
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La razón de Buenos Arres, octubre 11 de 1959. 

al caer el telón sobre El Círculo de Tiza Caucasiano que los cincuenta actores de El galpón nos 

trajeron desde Montevideo, experimentamos la sensación de haber reencontrado en un sentido, la 

mejor tradición del teatro independiente. Un espectáculo dinámico, ambicioso, numerosos actores 

jóvenes, sorprendidos la mayoría de ellos sobre la marcha de su evolución artistica, y una indudable 

destreza en la utilización de los recursos técnicos, son pruebas que nos remiten a esa tradición[ ... ] Es 

preciso destacar la singular homogeneidad del elenco. La mayoría de los actores evidencian un dominio 

cabal de sus medios expresivos-corporales. No hay valores excepcionales, pero todos actúan en una 

línea de cuidado y sensatez dramática que identifica automáticamente otras virtudes, como estudio y 

disciplina. Algunos de ellos utilizan una alocución atormentada, que en casos como el de esta obra, 

resulta contraproducente. 

Clarín de Buenos Arres, octubre 13 de 1959. 

El conjunto El galpón pone la obra con singularidad. Su director, Atahualpa del Cioppo, 

respetuoso en el acatamiento al libro, ha optado por el texto integro, esfuerzo que ni el mismo autor se 

atrevió cuando su estreno en el Berliner Ensemble. Ochenta personajes componen el reparto y en 

manos del conductor de la pieza, cada uno actúa con la responsabilidad de estar jugando un primer 

papel[ ... ] En la imposibilidad de destacar nombres en un elenco tan numeroso, es el caso congratular a 

El galpón como equipo, por esta demostración de buen teatro ofrecida al público porteño. 

La Nación de Buenos Aires, octubre 13 de 1959. 

Durante los días previos al debut de El galpón en Buenos Arres, la prensa argentina se mostró 

remisa, ya no en notas de presentación sino simplemente anuncio del espectáculo, con pocas 

excepciones. Una vez que El Círculo de Tiza Caucasiano de Brecht fue un hecho público, 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 salió airoso. Su labor supo destacar toda la riqueza de la obra en el plano 

literario, plástico y musical. Salvo en la escena de la danza final, donde los actores se mostraron 

indecisos y falt(> animación, la representación alcanzó un tenso dinamismo, una precisa y natural 

congruencia, y del Cioppo contó con actores excelentes. Ninguno desentonó y varios alcanzaron un 

nivel interpretativo fuera de lo común[ ... ] La escenografia de Mario Galup, muy apropiadll para facilitar 

el movimiento escénico, que se desarrolló sin interrupciones, salvo el intervalo después del tercer 

acto[ ... ]Lo único que lamentamos es que el galpón, que ya ha cumplido una brillante tarea en sus diez 

años de vida, ofrezca estas representaciones de El Círculo de Tiza Caucasi'lflo solamente hasta el 18. 

Mas, ¿no habrá forma de que se prolonguen? 

El País/G.A.R../ 1959, Del Cioppo explicó el Círculo. 

El Centro de Estudios de Derecho 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 

fmalizadas las f1¡pciones especiales que el CEO organiza. Abriendo ese ciclo habló hace unos días en la 

Universidad sobre "problemas del teatro" el crítico y director Rubén Castillo, que también tuvo a su 

cargo la conducción de la primer polémica, ocurrida en El Galpón con motivp de: el círculo de tiza 

caucasiano de Brecht(una desinteligencia con respecto a sí Castillo concurria estuvo a punto de hacer 

peligrar el acto, pues el grueso del público abandonó la sala sin saber que el espectáculo realmente 

continuaba). Con un auditorio reducido en su mayoría estudiantes, organizadores e intérpretes de 

Brecht, Castillo trató de incitar al cambio de opiniones con la opinión propia de que El círculo era una 

oportunidad ideal para discutir el problema del repertorio de los teatros independientes. El primero en 

reaccionar fue un estudiante que alegó 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 espectáculo no le parecía del 

autor, por lo fria, irrelevante y poco comprensible. La segunda en cambio era el mejor Brecht que . 

había visto. Aclaró que responsabilizaba al texto y no a la versión. El mismo Atahualpa del Cioppo 

respondió al estudiante por solicitud de Castillo. Dijo que Brecht le parecía demasiado explícito en 

esta obra como para necesitar aclaraciones, pero que en síntesis 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 la justicia ("lo que puede haber en la primera parte es una emoción fria, que es lo que 

Brecht exige: también cabe la posibilidad de que la hayamos hecho mal".) 

Esta primera intervención del director sirvió para animar un poco el ambiente, pretextando 

otras intervenciones. En líneas generales no hubo discrepancia sobre los valores de la obra, la necesidad 

de su representación, el acierto de su inclusión en el repertorio de los independientes y el carácter 

popular de la misma Alguien objetó que Brecht repite "problemas ya cantados", como la "tierra debe 

pertenecer a quien la trabaja", pero otro contestó oportunamente que, "el concepto será viejo pero la 

realidad se mantiene". Hubo objeciones menos importantes como la del espectador que se sintió 

públicamente defraudado porque "fue a ver teatro y le dieron canto". A esa altura Castillo quiso saber 

de la propia gente de El Galpón cual era la recepción del espectáculo por parte del público común, no 

de los universitarios o de ambiente teatral, primero respondió Bogliaccin~ alegando que había que 

esperar un poco más para hacer afirmaciones definitivas sobre el punto, pero que su impresión era, por 

unos pocos ejemplos, la de que ese espectador salía deslumbrado por la primera parte sin encontrar los 

medios para expresarse, medios que la segunda parte le facilitaba. Después respondió del Cioppo, 

recordando que en una vermouth de domingo con selecta concurrencia ("hasta El Galpón olía bien"), 

hubo aplausos en uno de los pasajes aparentemente más inconformistas de la obra. Para el director eso 

es síntoma de que hasta las clases acomodadas creen que las cosas deben cambiar. 
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Del Cioppo había dicho previamente al estreno que no qu¡:ria hablar antes sino después: "La 

polémica del CED fue la primera oport\.ttlidad para esa expansión 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 niño por un sentimiento maternal latente en toda mujer y después para que no 

pertenezca a la clase del padre; Azdak se preocupa más de la justicia que de la ley; en El Galpón se 

discutió durante los ensayos si el prólogo 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 

círculo este excedido de canciones. Brecht no esta contra la emoción del sino que no quiere que entre 

en un estado hipnótico, que le abrume el sentimiento; las máscaras se usaron con un doble sentido, de 

dignidad, para ciertos personajes y de notoria farsa para otros y hasta indican con su expresión dura e 

impasible a una "concepción social que periclita". Finalmente del Cioppo se confesó como director 

afort\.ttlado, no-solo porque ha acertado varias veces, sino porque ha puesto obras en momentos de 

inquietud social o política que las hacían oportunas. Cree que es el verdadero sentido del repertorio, no 

una cosa estática y preestablecida sino algo cambiante, dialéctico, de acuerdo a una realidad que 

también cambia. Terminó pidiendo al autor nacional "que sienta su época y se atr~va a expresarla no 

tanto con audacia como con coraje, con coraje cívico que es el que creo que nosotros tuvimos al elegir 

este Brech t". 
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