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Resumen

Este articulo aborda las estrategias y astucias
de resistencia de tres agrupaciones indepen-
dientes uruguayas durante el periodo pre dic-
tatorial (1968-1973) y el periodo dictatorial
(1973-1985). Se centra especificamente en
las astucias que los teatreros y las teatreras
independientes emplearon en respuesta a los
embates represivos del régimen. Lo cual deno-
ta un despliegue y un repliegue en el campo
teatral independiente. Para comprender esas
astucias se aborda la importancia que tuvo
Bertolt Brecht y su paradigma en el quehacer
teatral independiente, como herramienta pe-
dagdgica y como herramienta politica. El ana-
lisis de la configuracién del quehacer teatral
independiente y la resistencia esta enmarcada
en dos bloques histéricos que responden a las
caracteristicas que fue adoptando el régimen
de profundizacion represiva y de censura, un
primer bloque (1968-1973) y un segundo blo-
que (1973-1985).
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Abstract

This article deals with the strategies and cun-
ning of resistance of three independent Uru-
guayan groups during the pre-dictatorial pe-
riod (1968-1973) and the dictatorial period
(1973-1985). It focuses specifically on the cun-
ning that independent theater workers used in
response to the regime’s repressive attacks to
the cultural field. Which denotes a deployment
and a retreat in the independent theatrical
field. To understand these strategies, this arti-
cle focus on the importance of Bertolt Brecht
and his paradigm in independent theater work,
and it’s usage as a pedagogical tool and as a
political tool. The analysis of the configuration
of independent theatrical work and resistance
is framed in two historical blocks that respond
to the characteristics of repressive deepening
and censorship that the regime was adopting,
a first block (1968-1973) and a second block
(1973- 1985).
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Introduccion

Mediante diferentes estrategias represivas, el régimen dictatorial uruguayo
(1973-1985) permed todas las esferas de la vida cotidiana de los individuos; no solo de
los teatreros, sino de todos los ciudadanos, de diversas formas y a diferentes niveles.
Al replegarlos hacia la vida privada y hacia la socializacidon restringida a los nucleos de
amigos y familiares mas cercanos, confiables e intimos, el régimen busco fragmentar
la posibilidad de disidencia y acallar a las personas. Las familias se convirtieron en el
nucleo “mas seguro” de didlogo e intercambio.

El analisis de las resistencias o astucias no sdlo visibiliza diferentes niveles de las
mismas, sino que también intenta dar cuenta de sus “tonalidades grises”. Si bien el ré-
gimen controlaba todos los aspectos de la vida diaria, también se enfrentaba a ciertos
blogqueos, a ciertas restricciones, desde el campo cultural en este caso por ejemplo, en
sus intentos porque los ciudadanos se adhirieran al consenso cultural y politico que se
queria imponer (Kershaw & Sierra, 2004), como veremos.

Aqui es necesario tener en cuenta las ambivalencias y ambigliedades de las
resistencias bajo una forma de dominacién como un régimen dictatorial, ya que debe-
mos considerar las intrincadas redes de articulaciéon y desarticulacidon que se generan.
No sélo me referiré a la interaccion del movimiento teatral independiente y el auto-
ritarismo, sino a las redes de articulacidon establecidas dentro del propio movimiento
teatral independiente. Alli también hay complejidades y tensiones en las formas de
actuar y de definir el quehacer teatral, las que a su vez generan desencuentros entre
los teatreros y sus formas politicas de accidn.

Me detendré entonces en las astucias desarrolladas por los teatreros en las
diferentes situaciones o niveles interrelacionados: la carcel, el exilio y el ambito publi-
co. El quehacer teatral se puede contextualizar a través de dos bloques que sirven de
contexto al quehacer teatral independiente. Dichos bloques estarian caracterizados y
determinados por el auge de un teatro politico y militante en el periodo que va desde
el afo 1968 a 1973; el cambio en los recursos discursivos y dramaturgicos, debido a
la instauracion del golpe de estado y el quiebre de la escena teatral, que durante los
afos 1973 a 1976 aio caracterizado por la proscripcion del Teatro El Galpdn y a partir
de ahi hasta 1984 hay una reconfiguracion del campo teatral independiente.

Los teatreros configuran la produccion teatral con base en marcos sensibles
compartidos, mediante los cuales definen experiencias comunes, gestos, emociones,
gue forman parte de su identidad, tanto como teatreros como militantes de izquier-
da, en su mayoria del partido comunista. En este sentido se torna muy dificil disociar
el arte de la militancia politica. Esto sucede con su participacion y adhesién a varios
eventos o actos politicos.

Durante el segundo bloque histdrico que marca el evento del golpe de Estado
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(1973-1985), se gesta un cambio en los recursos teatrales utilizados, y los teatreros
crean estrategias para decir lo que no se podia decir, para definir lo que no se podia
hablar a viva voz. Es asi como las resistencias y astucias van de la mano del habitus
dado por el “ser teatrero comunista”. Es decir, la produccion teatral que realizaban
grupos como El Galpén o el Teatro Circular (principalmente la de El Galpdn) estaba
emparentada no sélo con la formacidn artistica que los teatreros fueron adquiriendo
a lo largo de su profesionalizacidn, sino por su pertenencia a la izquierda, especial-
mente al ser de izquierda, que en el caso de los galponeros esta fuertemente determi-
nada por el ser comunista.

Las resistencias del teatro independiente son resistencias que involucran sutile-
zas, en el sentido de que el repertorio durante el segundo blogue o periodo historio-
grafico establecido (1973-1985), fue un repertorio de arte marcado por la clausura del
teatro El Galpdn (en el aino 1976). Este repertorio va a incluir obras de Arthur Miller,
de Moliere y de Goldoni. El repertorio también va a incluir obras del teatro nacional,
ya que la dramaturgia del autor nacional tenia un papel fundamental. Se destacan las
obras de Jacobo Langser con La gotera y Esperando la carroza; Doifla Ramona de Victor
Manuel Leites; Campamento y El combate de la tapera de Mari Vdzquez.

Las decisiones acerca del repertorio se realizaban colectivamente, por ende
esto determinara que las resistencias también sean configuradas por el colectivo, con-
siderando que estas son formas disfrazadas de disenso frente al régimen establecido,
es decir, son decisiones que llevan a los teatreros a realizar actos carismaticos donde
se dejan entrever los discursos ocultos en los margenes del poder (Scott, 1990:20).

La resistencia no se ve como algo monolitico, aunque muchas veces los actos
fueran llevados a cabo en bloque. La resistencia dista de ser una mera relacion lineal
de dominacidn versus resistencia. Esto es ain mas importante en lo concerniente al
campo cultural, en las tensiones entre el campo cultural y el régimen dictatorial y den-
tro del mismo campo cultural, entre las agrupaciones teatrales. El término resistencia
resulta Util aqui, dado que implica la presencia de un juego de poder, es decir, la pre-
sencia del poder impuesto por el régimen en todas las formas de relacionamiento de
la vida de los individuos, que permea las actividades que estos realizan (Scott, 1990;
Ortner, 2006). También debemos tener en cuenta que aquellos que estan siendo con-
trolados tienen agencia y conocimiento y pueden encontrar las formas de evadir y re-
sistir, lo cual implica momentos de despliegue de procesos de agencia, tanto individu-
al, como colectiva. Teniendo en cuenta que la hegemonia nunca es total en el sentido
psicoldgico, ya que la gente tiene cierto grado de penetracidn en las condiciones de su
dominacidn (Ortner, 2006).

Antropdlogas como Ortner y Abu-Lughod han hecho llamados para evitar la
romantizacidon del concepto de resistencia. Particularmente me interesan las ideas de
Abu-Lughod, cuando plantea que la resistencia no sélo surge debido a imposiciones
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de poder, sino que puede ser vista y analizada como un cierto diagndstico del poder
(1990). Es decir, por esto también ha sido importante la definicién de los bloques his-
téricos en los cuales se desarrolla el quehacer teatral independiente, debido a que las
producciones del campo artistico responden a las formas de relacionamiento que este
campo ha tenido con el Estado antes, durante y posterior al régimen.

En la siguiente seccion se analizara el relacionamiento entre la militancia po-
litica de los teatreros de las distintas agrupaciones teatrales aqui expuestas, con las
opciones o métodos estéticos y teatrales optados en los diferentes bloques, enfatizan-
do en el protagonismo visible de Bertolt Brecht en la configuracion del campo teatral
independiente uruguayo.

Las formas de resistencia en torno al “ser teatrero”

Cada institucion teatral que aqui se aborda, presenta perfiles de teatreros y te-
atristas que si bien no son excluyentes ni exclusivos de cada grupo, son caracteristicos
y delimitan un quehacer teatral.

El Galpdn y el Teatro Circular de Montevideo (TCM) tenian un funcionamiento
similar, las decisiones se tomaban en asambleas, que fue la via para la eleccién del
repertorio, tal como lo planted en su relato Luis Vidal. Esa forma de proceder se en-
cuentra emparentada con la militancia politico-partidaria de izquierda que tenian la
mayoria de sus miembros y que los entrend a actuar en bloque.

Casi en su totalidad, quienes integraban la comision directiva de El Galpdn, per-
tenecian al Partido Comunista, mientras que varios miembros del TCM fundaron el 26
de Marzo, un sector de izquierda perteneciente al Frente Amplio, fuerza politica que
aglomera todos los partidos y sectores de la izquierda uruguaya hasta hoy y que fue
fundada en 1971.

El Teatro Uno no tenia las mismas caracteristicas que las dos agrupaciones an-
teriores, si bien uno de sus fundadores, Alberto Restuccia, fue miembro del Partido
Comunista desde muy joven. Restuccia habia trabajado como obrero portuario, den-
tro del campo teatral y entre los propios teatreros de izquierda tendra divergencias
fuertes por elecciones estéticas y artisticas.

Mas alla de que no todos los teatreros asumen abierta y publicamente su mili-
tancia comunista, ésta determind marcos sensibles y experiencias comunes. Las de-
cisiones no sélo con respecto al repertorio sino también con respecto a las posturas
politico-ideoldgicas que toman las agrupaciones teatrales estan configuradas en base
a ese aspecto.

Si bien El Galpdn no surge en el seno del Partido Comunista, sus vinculaciones
con el partido son esenciales. Desde la forma en que conciben el quehacer teatral,
hasta la forma en que se plantean las resistencias o estrategias que les permitian se-
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guir construyendo un campo cultural. Con respecto a la pertenencia partidaria, desta-
ca el galponero Juan Manuel Tenuta:

Si, tuve militancia, yo era comunista, porque en aquella época todos los j6-
venes éramos comunistas, sobre todo cuando yo me formé..., en la guerra
mi abuelo era anarquista, y... pero muy abierto, demasiado abierto ahora
visto con mis ojos (...) Ya me hice ahi sin saber, lo que iba a ser el Frente
Amplio porque yo nunca fui sectario, mi abuelo tampoco, me enseiié eso

que el sectarismo no sirve para nada’.

El ser teatrero comunista se manifiesta en varios aspectos. Por un lado, en la
concepcion del teatro que se estaba construyendo no sélo artisticamente sino social y
politicamente. También en las elecciones del repertorio y en las demandas que como
campo cultural los teatreros realizaban, acompafiando horizontalmente los procesos
histéricos del pueblo. Esto se encuentra relacionado con la politizacion del teatro.
Las agrupaciones examinadas no realizaban espectaculos teatrales solamente, sino —
como lo he venido argumentando a lo largo de la disertacidn —las puestas en escena
tenian un objetivo politico y una funcionalidad social. Esto involucraba posicionamien-
tos ideolégicos determinados, posturas estéticas, formas de concebir el campo cultu-
ral y el modo de ser teatrero. Tanto El Galpdn como el TCM concibieron al arte como
una herramienta para la transformacion social. Parafraseando a Yanez, el quehacer
teatral estaba pensado como instrumento de cultura popular, democratica y nacional
y este campo cultural pensado como un instrumento para el pueblo uruguayo (Yafiez,
1984).

Los teatreros independientes buscaron construir el campo cultural de forma
vanguardista, para lo cual Bertolt Brecht fue un artista de influencia fundamental.
Tanto Atahualpa del Cioppo como Rubén Yanez, directores emblematicos de El Gal-
pon, se apropiaron de Brecht de formas muy particulares, personales y politicas. La
institucion fue una de las primeras que junto con la Comedia Nacional (cuando estaba
Rubén Yanez) pusieron en escena las obras de Brecht en América Latina. Como direc-
tor, Yafiez supo proporcionarle sustancia y coherencia a ese quehacer teatral.

Dentro de las estrategias utilizadas por Brecht para |la puesta en escena de sus
obras era importante des-familiarizar la representacion de lo que se mostraba, combi-
nado esto con una imitacién de la realidad social (Mumford, 2009). Siempre dejando
entrever las relaciones de poder, Brecht también fue un hombre del Partido Comunis-
ta, paso por diferentes etapas de compromiso en torno a su relacién con el Partido, si
bien es un dramaturgo que estaba ideolégicamente posicionado, no necesariamente
su protagonismo en el teatro independiente uruguayo, llevd a que se generara un
mero fanatismo mecadnico, ni a realizar espectaculos panfletarios. Ya que sus métodos
fueron utilizados de diversas maneras en diferentes puestas en escena.




177 SURES ARTE, REPRESSAO E RESISTENCIAS NAS DITADURAS MILITARES DO CONESUL JuL/21

Los teatreros asumen su condicidon de disidentes frente a las imposiciones del
régimen, para lo cual el paradigma Brechtiano cumple una funcién primordial. Esto
no soélo aparecia cuando la puesta en escena era acerca de una obra del propio Bre-
cht, sino cuando se ponian en escena otras obras y adaptaciones. Esta, fue una marca
distintiva durante el primer bloque que corresponde (1968-1973) y hacia el segundo
bloque (1973 -1985). En definitiva, esta fue la marca registrada de los galponeros, en
tanto herramienta politica de exposicién de la realidad social.

Durante el primer bloque propuesto, lo anterior se evidencia en la realizacién
de la adaptacion de la obra de Lope de Vega, Fuenteovejuna, adaptada por Antonio
Larreta y Dervy Vilas. Aunque la esencia de la obra de Lope de Vega se mantenia, los
teatreros Larreta y Vilas buscaron que la obra fuera significativa para la época que se
vivia en Uruguay. Esta obra fue estrenada en la temporada de 1969, cuando ya se ha-
bian instaurado las Medidas Prontas de Seguridad bajo el gobierno de Jorge Pacheco
Areco, y las movilizaciones eran fuertemente reprimidas bajo el estado de sitio.

Aqui se da un juego visible entre el “discurso publico” y el “discurso privado”,
discursos distinguidos por Scott. Un ejemplo de esto es Fuenteovejuna y Libertad. En
ambas obras se hace presente el paradigma Brechtiano y su forma de representar en
escena.

En el caso de Fuenteovejunay de acuerdo a las notas de campo realizadas, esta
obra puede catalogarse - como lo recuerda Dervy Vilas - como un “acto civico”, un acto
de resistencia, tal como lo consideraba Atahualpa del Cioppo. Esto es sefialado por
Dervy, quien afirma que el final de la obra es distinto, ya que tanto Larreta como Vilas
lo hacen fiel a la postura ideoldgica que tenia el teatro, es decir, bajo la idea de que el
pueblo fuera el protagonista de principio a fin.

La obra de Lope de Vega correspondia a su época. Se referia a la fidelidad al
rey, como referente del poder real, de la encarnacion del Estado. Por su parte Larreta
y Vilas realizaron cambios contundentes en su libre adaptacion, suprimieron aquello
que para la época en Uruguay no era interesante poner en escena, reestructuraron
y reorganizaron algunas escenas con el fin de que fuera funcional a los objetivos po-
liticos que buscaba tener la obra*. En su adaptacion libre, el pueblo tiene mayor pro-
tagonismo. El paradigma Brechtiano se hace presente debido a que no es la obra la
que impone las soluciones; se busca que los individuos lo hagan y, por este motivo, al
finalizar la obra se pone en escena el final de la adaptacién de Vilas y Larreta y luego el
final original de la obra de Lope de Vega: el pueblo pide la absolucién al Rey por haber
tomado la justicia por mano propia frente a los abusos de poder del comendador.

El recurso brechtiano utilizado en esta adaptacion consiste en plantear una es-
tructura de hechos, no importa donde sucedan estos. Lo que sugiere esta estructura
son hechos que el espectador puede estar viviendo sin haberse dado cuenta y que lo
posicionan frente a una critica de la realidad social. Se trata de métodos de accion a
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través de los cuales el dramaturgo y teatrista busca educar y hacer pensar al especta-
dor (Weideli, 1969; Cuadernos de arte dramatico, 1953) A su vez, la puesta en escena
de estos hechos estuvo acompafiada de coros y de la musica del director de orquesta
Federico Garcia Vigil. También se emplearon carteleras que acompanaban las accio-
nes de los personajes. Todo esto era parte del recurso del teatro épico de Brecht, el
cudl permitia que los hechos se representaran de forma mas facil; el centro de este
tipo de teatro no era la estética (Cuadernos de arte dramatico, 1953).

El critico teatral Gerardo Ferndndez destaca para este primer bloque (1968-
1973) las siguientes producciones realizadas bajo este paradigma teatral: Operacion
masacre, basada en la novela de Rodolfo Walsh, versidon de Jorge Curiy Mercedes Rein
realizada por el TCM en el afio de 1973. Fuenteovejuna, dirigida por Antonio Larreta
y adaptada por Larreta y Dervy Vilas para el vigésimo aniversario de la fundacion de
El Galpdn en el afio 1969. Los Fusiles de |la patria vieja, version libre de Los Fusiles de
la Madre Carrar de Bertolt Brecht dirigida por Omar Grasso en el aifio 1971, con un
elenco de teatreros de teatros independientes. La Resistible Ascensidon de Arturo Ui
de Bertolt Brecht, realizada en el afio 1972 y dirigida por Rubén Yanez para el teatro
El Galpdn. Finalmente, Los dias de la comuna de Paris de Bertolt Brecht, dirigida por
Omar Grasso en el Teatro Circular en 1972°. Estas piezas son exponentes del teatro
Brechtiano, aqui los teatreros desempeiian una funcidn didactica, dado que los indi-
viduos pueden o no conocer los hechos, lo que importa es que los representen y los
presenten en escena de manera de que los propios individuos puedan formarse una
opinidn acerca de lo que presencian(Cuadernos de Arte Dramatico, 1953). En este
teatro se buscaba desarrollar un didlogo entre un discurso publico, que es lo que se
presenta en escena, y el discurso “oculto”, que es el trato de la realidad a través de
una critica social, a través del distanciamiento, donde los teatreros se alejan de sus
personajes; esto era lo que le permitia al publico posicionarse frente a lo que estaban
viendo (Mumford, 2009).

La idea aqui no era dotar a los individuos de soluciones, sino poner en escena
una interpretacion de la realidad, para asi otorgarle a los espectadores las herramien-
tas para buscar soluciones mediante la accién (Cuadernos de Arte Dramdtico, 1953).

El paradigma brechtiano es una de las estrategias del teatro independiente uru-
guayo, que se convierte en una herramienta por excelencia en su quehacer teatral.
Este paradigma no sdlo se manifestaba en las propias piezas de Brecht que fueron
llevadas a escena por los independientes en Uruguay, sino y como se expuso lineas
arriba, en los métodos brechtianos que se utilizaban para poner en escena diferentes
piezas y que fueron apropiados, como hemos visto, tanto por El Galpdn, como por el
Teatro Circular, Teatro Uno, Club de Teatro, entre otros. Esta astucia corresponde a la
forma de plantear los hechos en escena, es decir, la forma en que se busca desenmas-
carar las contradicciones sociales, posicionar al espectador frente a eso para que la
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realidad pueda ser transformada a través del accionar de los propios individuos que
son representados en escena®.

Este proceso genera un juego dialéctico donde los “discursos ocultos”, utilizan-
do los conceptos de James Scott (1990), se escenifican y se hacen publicos de cierta
forma, mediante un proceso didactico y artistico, adaptando los discursos al contexto,
es decir, generando cierta funcionalidad. Es una astucia en el sentido de que las pues-
tas en escena seleccionadas eran correspondidas con el momento histdrico que vivia
la sociedad uruguaya.

Durante el afio 1972, El Galpdn presenta dos obras en el teatro IFT de Buenos
Aires, Ricardo Il de Shakespeare y La Resistible Ascension de Arturo Ui de Bertolt Bre-
cht. Esta puesta en escena de Brecht, realizada por Rubén Yaiez, tiene una significa-
cidon importante para este afio, primero porque es una obra que refiere al ascenso del
nazismo en Alemania, y es comunicada y puesta en escena por Yafez, de forma que
para los uruguayos, tenia simbdlicamente que ver con el advenimiento del régimen
dictatorial, el cual ya iba en ascenso’.

Las puestas en escena tanto de Bertolt Brecht como aquellas donde se apli-
can métodos brechtianos apropiados por los teatreros, son, desafiantes, no lo “di-
cen todo” en la cara del poder (parafraseando a Scott), pero no dejan de exponer las
relaciones de poder. No obstante, realizar una obra de Brecht cuando las bandas u
organizaciones de extrema derecha ya estaban operando y atentaban inclusive contra
la propia institucion teatral, fue asumir una postura politica que implicaba un gran
riesgo. Sin importar las condiciones en las que les tocara actuar o representar, los tea-
treros independientes asumieron esa tarea como parte de su militancia y su vocacién
artistica.

Lo teatreros pensaron el campo cultural de forma vanguardista, en el sentido
de que ellos también hicieron propias las discusiones que se generaban en el seno del
partido acerca de la postura del comunismo internacional, en torno a las vias de la
revolucidn, es decir, si la revolucidn es a través de la lucha armada o no, esto los posi-
ciond en la construccidn del propio campo cultural, entendiendo que la vanguardia no
pasa por la guerrilla.

En esa construccion del quehacer teatral buscaron que las capas medias se acer-
caran a la clase obrera, ya que el arte debia servir para movilizar, para esto las obras
debian comunicar eficazmente, comunicar que no es lo mismo que convencer. Brecht
como estrategia era importante para el propdsito de exponer criticamente la reali-
dad y brindarle herramientas a los individuos para que pudieran analizar la realidad y
cambiarla con sus propias acciones. Brecht cald hondo en las estrategias teatrales que
configuraron el quehacer teatral de los independientes, sobre todo en el cometido
de acercar a la clase media a la lucha obrera, hacerle comprender sin embanderarse,
ni fanatizarse, sino mediante la adopcidon de elementos criticos de la realidad. Esto
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le permitia a los individuos ver criticamente las desigualdades e injusticias sociales.
Aunque a medida que la profesionalizacion del teatro independiente uruguayo se hizo
mayor, se vio la necesidad de construir una dramaturgia nacional, el objetivo era crear
un teatro nacional escrito por uruguayos para uruguayos. Desde alli que se gestaran
los seminarios de dramaturgia tanto del TCM como de El Galpdn.

Los teatreros pretendian dar cuenta de lo que estaba ocurriendo en el pais, so-
bre las relaciones de poder que se estaban configurando, denotando “la red” o los in-
tersticios a los que se refiere Schechner, que presentaban cierta porosidad, donde se
tejia en didlogo entre lo que sucedia afuera con la instauracion del autoritarismo y lo
gue se ponia en escena en los teatros independientes. Hay una evidente transgresion
de las fronteras de un lado a otro, una porosidad que permite que dialogue “lo micro”,
los montajes, la estética, las posturas ideoldgicas de los teatreros, con “lo macro” ma-
terializado en el orden socio-politico autoritario que vivia el Uruguay. Esto esta rela-
cionado con el concepto de liminalidad desarrollado por Victor Turner (1979; 1982)
y luego apropiado por la investigadora teatral lleana Diéguez (2007) para analizar la
teatralidad y el hecho cultural en si; asi como también por Diana Taylor (2003) en sus
estudios sobre el performance. Es decir, que la liminalidad es eso que se comunica en
un mismo espacio, en los intersticios, es el agua intersticial, si bien hay una separacién
fisica entre donde se realiza el “ritual” teatral, el hecho cultural en si, con el resto de
la sociedad, la porosidad se ve reflejada en que ambos espacios estdn comunicados
y en la representacion teatral se pone en escena lo que estaba sucediendo en la vida
social.

Para Victor Turner la vida social tiene un potencial teatral y esta permeada por
“dramas sociales”; las sociedades tienen siempre dos caras, una cara que involucra la
paz y otra que involucra el conflicto, la sociedad lleva el conflicto en si misma (1982).
Es aqui donde las sociedades trabajan sobre ese drama social haciéndolo publico, es a
través del teatro en este caso, que la sociedad tiene las herramientas para realizar un
examen profundo de si misma (1982).

La liminalidad en este caso involucra el despliegue de un quehacer teatral que
produce intersticios, mas alla de que se realice en una sala teatral o en una fabrica
ocupada, intersticios abiertos a las posibilidades creadoras de la red, esa red que al
mismo tiempo separa y uno espacios, lo que termina configurando un in-between, y
en ese umbral es donde se encuentra la liminalidad (Schechner, 1993). En la situacion
de indeterminacidn social caracteristica de lo liminal, la interaccion entre lo publico
puesto en escena y el orden social y politico se puede transformar. La investigadora
teatral lleana Diéguez, en su texto Teatralidades liminales. Escenarios y campos ex-
pandidos lo caracterizaria como una constitucion metafdrica, una situacion fronteriza,
perecedera y relacional (2007).

Esto estd relacionado con que el quehacer teatral, ya que implica poner en es-
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cena la propia experiencia de los teatreros como individuos pertenecientes a una so-
ciedad que se estaba configurando y re-significando en relacion con la represidn, la
persecucion, la tortura y la censura. El quehacer teatral independiente se inmiscuye
en los espacios, en las salas teatrales vigiladas por el oficial de inteligencia Alen Castro,
pero también en espacios de reunidn politicos como comités de base de izquierda, en
las fabricas ocupadas cuando se establece formalmente el golpe de estado y con él |a
Huelga General de los trabajadores en contra del mismo, pero mds importante en las
mentes y en los mundos de vida de los individuos que asistian a este ritual, aqui es
donde ubico la resistencia.

Es el propio Turner que define esa liminalidad, que en el caso bajo analisis es el
de la teatralidad de los independientes, como el umbral donde el orden social estab-
lecido se da vuelta (la situacién de indeterminacion social) y emergen formas de satira
y parodia social, que permiten atravesar los conflictos, subvertir el orden establecido
y generar una forma de catarsis social. En el entramado de escenas que se montan en
el espacio teatral, un espacio inmerso en la liminalidad de la teatralidad en ese mo-
mento histérico, se pueden ver como procesos creativos de disidencia, que apelan a
lo ludico y a la parodia para generar afinidades y solidaridades.

Es en este espacio liminal en donde ubico la resistencia; es un espacio de expe-
rimentacion, de creacidén, un espacio donde el orden politico es subvertido. Este espa-
cio de resistencia se re-significa en funcidn del quehacer teatral y del accionar politico
y militante de los teatreros, se reinventa a medida que se afianza un lenguaje teatral
como el Brechtiano.

Cabe destacar que los diferentes grupos aqui analizados realizan usos de los es-
pacios y puestas en escena distintas, mas alla que utilicen algunas estrategias o recur-
sos similares. En este sentido, el Teatro Uno siempre buscé ser innovador y subvertir
el orden a través de adaptaciones y versiones especiales de ciertas obras. Teatro Uno
tradujo dramaturgos franceses al espanol, tuvo su escuela de formacion dramatica y
estuvo a cargo de las clases de teatro dictadas en la Alianza Francesa de Montevideo,
las cuales estaban vigiladas de cerca por el régimen.

El quehacer teatral: liminalidad y subversion

En el ano de 1972, aio anterior al golpe de Estado (27 de junio de 1973), se
realizaron varias puestas en escena, no sélo de obras de Brecht, sino de otras obras
qgue utilizaban los recursos y el lenguaje Brechtiano. Entre éstas se encontraban, de
acuerdo con las obras destacadas del aino del semanario Marcha: Los dias de la comu-
na de paris dirigida por Omar Grasso para el TCM; La resistible ascension de Arturo
Ui dirigida por Rubén Yafez en El Galpdn y Ubu rey dirigida y versionada por Alberto
Restuccia realizada en el TCM (29 de diciembre de 1972: 27).
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De estas obras haré referencia a Ubu rey de Teatro Uno, debido a que sobre las
anteriores he hecho referencia en distintos momentos del analisis realizado en esta
disertacidon doctoral. Asi pues, me centraré en esta obra debido a que es un acto de
resistencia. Por su adaptacion de la misma, Alberto Restuccia fue vetado en un co-
mienzo.

La agrupacién Teatro Uno no tenia una sala teatral propia para esta época y rea-
lizaba sus obras en las salas de los teatros independientes. EIl TCM invitd a Restuccia a
realizar una puesta en escena alli; el texto escogido en asamblea fue el de la obra Ubu
rey.

La obra de Ubu rey es una obra teatral de Alfred Jarry, versionada por Alberto
Restuccia como desafio a la asamblea del Teatro Circular que se opuso a la realizacién
de la obra. Fue el teatrero Villanueva Cosse de El Galpdn, quien en ese momento se
encontraba trabajando en una obra en el TCM, quien intercedid para que la asamblea
dejara a Restuccia realizar su versidon con otro elenco. Esta obra es una representacion
de la tirania, dado que Ubu es convencido por su esposa para derrocar al rey de Po-
lonia Venceslao y deja expuesta la corrupcion del poder de Ubu. Que el teatro fuera
circular era importante para la puesta en escena de Restuccia, con la escenografia de
Osvaldo Reyno.

Para entender la transgresion que representaba esta obra y las obras que rea-
lizaba Teatro Uno, es necesario entender que Alberto Restuccia es una bisagra entre
las generaciones que lo perciben como un vanguardista, quien construye un quehacer
teatral contracultural, y es “contra” inclusive al propio quehacer teatral de izquierda
como el de El Galpdn o el de el Teatro Circular por ejemplo. Alberto es mas joven
(1942) que teatreros como Atahualpa del Cioppo (1904) por ejemplo, pero ha apren-
dido de ellos también y ha compartido espacios con Atahualpa. Este es el caso de su
militancia en el Partido Comunista. La vida de Alberto, a diferencia de la vida de otros
teatreros, siempre fue contra corriente en términos sexuales, artisticos, culturales. Si
bien fue padre de distintos hijos, que tuvo con sus distintas parejas mujeres, su pareja
por cuarenta afios fue Luis “el bebe” Cerminara, con quien fundd Teatro Uno (en los
afos 1961y 1963, ya que el propio Restuccia afirma que tienen dos fechas de fundaci-
én)y con quien trabajé artisticamente codo a codo. Como vemos, muchos quehaceres
teatrales se entrecruzan y aunque todas son agrupaciones independientes, presentan
diferentes concepciones de ese quehacer teatral y de sus estéticas.

Si bien no entro en los detalles profundos del debate relacionado con el térmi-
no épico escogido por Brecht para designar su teatro, quiero aclarar que el término
épico denota una poética marxista, ya que presenta al individuo, al sujeto, como de-
terminado por fuerzas econdmicas y sociales a las cuales responde y en virtud de las
cuales actua (Boal, 2013). Esto iria en correlacién con las elaboraciones de Marx en
el Manifiesto del Partido Comunista, quien planteaba que no es la conciencia de los
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hombres lo que determina la existencia, sino la existencia social lo que determina la
conciencia social (1948). Analizando lo que he venido planteando a lo largo de esta
disertacidn, considero que el que los galponeros principalmente, se hayan apropiado
del método Brechtiano implicaba que concebian su quehacer teatral, la construccion
de este, a través de un materialismo dialéctico. Siguiendo a Brecht, se torna necesaria
“una técnica que permita al teatro disfrutar en sus representaciones, del método de
la nueva ciencia social, la dialéctica materialista; que para concebir la sociedad en su
movimiento, considera las condiciones sociales como procesos y los determina en sus
contradicciones, para la cual todo existe en cuanto se transforma o sea en cuanto esta
en contradiccidn consigo mismo” (Brecht, 1963:20).

Me interesa plantear la importancia de una racionalidad en la practica artistica,
un teatro con un fin social, de actitud critica, productiva y creadora. Esto generd una
clara disidencia con el régimen. También se integraron otras técnicas o procedimien-
tos de otros directores como Stanislavski, quien enfatizaba el caracter colectivo y per-
formativo de las obras y creaciones. El Galpdn logré poner en escena diferentes obras
de forma vanguardista para la época. Esto va a provocar que el régimen dictatorial “los
ataque” y logre clausurar el teatro como se vera a continuacion.

El cierre de El Galpdn: la proscripcion de la cultura

Después de la instauracion del golpe de Estado el 27 de Junio de 1973, la cul-
tura, de por si un campo en disputa, se ve atravesada por mayor conmocion y por el
aumento de la vigilancia al resto de las agrupaciones, posterior a la clausura del te-
atro El Galpdn y la prohibicidn que recayd sobre sus integrantes. Al emitir el decreto
de clausura hacia la institucion teatral, el dia 6 de mayo de 1976, aquellas astucias o
estrategias que antes habian servido para hacerle frente al poder, en este segundo
bloque (1973- 1985) no surtieron el mismo efecto. Se dio una fuerte modificacién del
lenguaje y los recursos y procedimientos utilizados por los teatreros independientes.
Las estrategias pasaron a ser otras, ya que los teatreros habian sido buscados en sus
residencias familiares, habian pasado un tiempo detenidos en la Direccién Nacional
de Informacién e Inteligencia (D.N.l.I.) y habian sido torturados.

El quehacer teatral que venian desarrollando se interrumpid. El espacio fisico
de la institucidon fue intervenido por fuerzas policiales y las pertenencias del teatro
fueron confiscadas y repartidas entre las dependencias y oficinas militares, donde
se quedaron hasta con el piano de cola. El galponero Dervy Vilas me preguntaba in-
cansablemente sobre si yo no habia visto el piano entre los archivos y objetos que
reposaban en inteligencia. Esto incluyd el vestuario, el piano de cola, las actas de las
asambleas, la lista de los afiliados al teatro, entre otras cosas. Cuando la agrupacion
volviod del exilio e intentd recuperar sus pertenencias, la respuesta que recibieron fue:
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“el vestuario se apolilld”. Esta fue la frase que utilizd el director galponero César Cam-
pododnico para titular su libro acerca de la historia del teatro.

Segun el historiador Alvaro Rico (2009), en la primera etapa del autoritarismo,
es decir, desde el afio 1967 a 1973, las practicas gubernamentales represivas no llega-
ron a ser totalizadoras, ni a permear todos los ambitos de la sociedad, sino que ocur-
rid una coexistencia entre una oposicion politica y una resistencia visible. En el afio de
1971 se cred el Frente Amplio, Unica organizacién politica que agrupaba a los sectores
de izquierda del pais (entre estos al Partido Comunista), y que modificé la escena
politica del bipartidismo existente en el pais hasta el momento, el cual estaba com-
puesto por las dos divisas politicas originarias del Estado uruguayo, el partido blanco
y el partido colorado (este ultimo al cual pertenecia Jorge Pacheco Areco y también el
dictador Juan Maria Bordaberry).

En el afo de 1971 todavia se daban movilizaciones callejeras; también habia
actividad parlamentaria. Si bien el movimiento sindical recibia amenazas, aun estaba
vigente y legal. Con el golpe de estado el 27 de junio de 1973 se disolvid el parlamento
uruguayo (se suprimieron las dos camaras en el parlamento), se volvio ilegal la Con-
vencion Nacional de Trabajadores (CNT), la Universidad de la Republica fue interveni-
da por los militares, fueron proscritos e ilegalizados los partidos de izquierda, asi como
también todos los partidos politicos. Igualmente, se prohibieron todas las actividades
de la Federacion de Estudiantes Universitarios del Uruguay (FEUU). Por otra parte, los
trabajadores ocuparon las fabricas en un proceso de Huelga General contra el régi-
men que durd quince dias. No obstante, entre los afios 1975y 1978, el “terrorismo de
estado” termind por permear todos los niveles de la cotidianeidad (Rico, 2009).

Esto no se dio solamente a nivel institucional. El dia a dia de los ciudadanos era
vigilado de diferentes formas. En la calle, por ejemplo, las personas debian tener un
comportamiento adecuado a la hora de cruzar la calle, respetar las esquinas. Mi ma-
dre me contaba esto. Ella es del interior del pais y vino a vivir y a estudiar a la capital
montevideana; al cruzar la calle por la mitad de ésta y no en la esquina, un militar
parado en la acera de enfrente le pidid el documento de identidad y la forzé a cruzar
nuevamente la calle, aludiendo a que él le iba a ensefar a cruzar la calle. A situaciones
como la descrita se sumaba el hecho de que las personas no podian reunirse en nu-
meros de mas de dos para conversar en una esquina, ya que era un comportamiento
dudoso; todo aquel que resultara sospechoso podia ser requisado e incluso podia ser
detenido.

En este contexto, donde la comunicacion era vigilada, donde los movimientos
estaban controlados, cuando El Galpén habia sido clausurado, la escena teatral debia
re-organizarse. El quiebre se produce no solo por la clausura de un teatro y la censura
en el campo cultural, sino por el quiebre de un espacio de socializacion, de comuni-
cacion y de reunion, un espacio donde todavia se podian representar y expresar los
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desacuerdos vy las criticas para con la realidad que se vivia. Frente a este hecho las
agrupaciones independientes tuvieron que sortear el miedo y la posibilidad de que el
régimen clausurara mas teatros y elaborar nuevas estrategias para permanecer abier-
tos.

El TCM adapta su discurso con el fin de mantenerse abierto y desarrollando su
actividad teatral, es decir, como lo plantea Payrd, se convierte en una institucién “ajus-
tada en lo externo para una accién subterrdneamente resistente” (Payra, 1994:128).
Esto, en términos de James Scott, se ubicaria en ese “fuera de escena”, es decir, ese
espacio o ese intersticio que esta en los margenes del poder totalizador, donde la di-
sidencia es posible (1990), en ese contexto de la liminalidad caracterizado por Turner
(1982).

Los recursos giraban en torno a metaforas, alegorias, alusiones indirectas, cua-
dros con militares que se caian, una llamada a la jefatura de policia planteando la au-
sencia de autoridad al no encontrar al comisario a cargo, cambiar ciertas palabras que
no se podian utilizar como por ejemplo, no se podia decir que alguien estaba preso,
entonces se decia no habia libertad tampoco, entre otras cosas. Se ponian en escena
comedias con cierto significado, tal como se mostrara mas adelante, nada comercial.
Pero también se retoman obras de escritores nacionales que aluden a historias tra-
dicionales uruguayas, atravesadas por una critica al Uruguay del momento, el cual
antes se habia construido con base a una idea de cercania de las clases sociales, es
decir, no existia una brecha de separacidn entre clases sociales, asi como también en
esa busqueda por una dramaturgia nacional que refleje lo que se vivia. Inspirada en la
conceptualizacidon de Scott, planteo entonces con relacidn a las estrategias de accidn
de los teatreros independientes que hubo una depuracidn y una recodificacion de los
“hidden transcripts” (los discursos ocultos) que se expresaban en el discurso publico
de los teatreros (1990).

El Circular y los independientes: Insilio(s) y astucia(s)

La sala del teatro El Galpdn, que el régimen habia incautado pasé a llamarse la
Sala “18 de Mayo”. Dicho nombre hacia alusidn a la fecha histérica de la Batalla de las
Piedras, el primer triunfo de Artigas contra el ejército de la corona Espafiola el 18 de
Mayo de 1811, durante el proceso de independencia.

Mientras se convocaba publicamente a los conjuntos nacionales para que usa-
ran la sala y dictaran clases de teatro, los teatreros independientes asumieron la pos-
tura de no pasar ni siquiera por la puerta del teatro El Galpdn. Durante este tiempo el
TCM estrend algunas piezas importantes en medio del insilio que se vivia en la ciudad
de Montevideo. Dentro de estos estrenos es importante resaltar la obra Esperando
la Carroza, escrita por el dramaturgo nacional Jacobo Langsner y dirigida por Jorge
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Curi. Esta pieza se mantuvo cuatro afios en cartel. Se estrend primero en 1974, luego
en 1976 y se repuso en 1979; todas las reposiciones fueron dirigidas por Jorge Curiy
todas se realizaron en el TCM.

Esta obra que es una comedia de autor nacional, es una obra que supo atraer
al teatro a una audiencia distinta, que tal vez no habia ido antes. La importancia de
la obra para este momento, una época de aislamiento y reclusién, donde el teatro
buscaba integrar, se configura como convivio o reunién social, tal como lo caracteriza
Dubatti (1999). Este tipo de obra como la de Jacobo Langser, quien también fue el
autor de La gotera, congrega en torno a eso que se perdio, y que se manifiesta en la
decadencia del Uruguay, en la decadencia de la clase media uruguaya. Es en ese espa-
cio liminal donde se pone en escena el drama social, en este caso la desintegracion de
un pais, pero se realiza a través de una puesta en escena con personajes que se iden-
tifican con lo popular. Bajo el derrotero de crear una dramaturgia nacional, un teatro
nacional hecho por escritores nacionales, Langser y el teatro independiente buscan
reflejar lo que se vivia en ese momento. Se aifora ese Uruguay construido siguiendo la
doctrina Batllista, a los logros de José Batlle y Ordofiez con el Estado de Bienestar y el
Uruguay de las cercanias, de las clases sociales integradas y sin mayores conflictos.

Aspectos importantes que marcaron una impronta estética y artistica para el
TCM, en torno a dos grandes figuras, que con sus decisiones influenciaron el quehacer
teatral de esta agrupacion como Jorge Curi y Omar Grasso. Jorge Curi, quien estuvo en
la direccion de Esperando la Carroza obra del autor nacional Jacobo Langsner busca
retratar la decadencia de la clase media y de |la vejez; en este caso es un teatro grotes-
co en dos actos. El teatro grotesco se vuelve una marca registrada del teatro riopla-
tense, caracterizado por lo tragicémico. Ese teatro rioplatense que se posiciona en el
retrato de las cotidianeidades, de las experiencias de las familias rioplatenses, de las
leyendas del campo con Juan Moreira, del retrato de la familia de clase media como lo
que logra Langser o como Gregorio de Laferrer con Las de Barranco, es un teatro que
involucra puntos geograficos como Buenos Aires y Montevideo especificamente.

Asi es que Esperando la Carroza, pone en escena temas propios, uruguayos, en
este caso “el problema” de la vejez dentro de la clase media, tema que no deja de ser
doloroso, pero lo aborda a través de la comedia, entre otros aspectos, como el de la
desintegracion social, la decadencia econdmica de la clase media, entre otrosé.

Esta pieza fue vigilada de cerca por Alen Castro, dado que pidié el libreto de la
obra y asistid a verla. Habia una frase que fue la que llamd la atencién del oficial de
inteligencia que Walter Reyno pronunciaba en la obra, era la siguiente: “Ah, el comi-
sario no esta. Siempre lo mismo. Bueno deme con el segundo. éCémo? ¢El tampoco
esta?”, mientras que la otra frase que también llamo la atencidn pronunciada por Ni-
dia Téllez era la siguiente: “Pero es tanta mentira como decir que vivimos en un pais
libre” (Payra, 1994:132). Estas expresiones denotan el desprestigio y la imagen que
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los uruguayos tenian acerca de las fuerzas del orden, que en ese momento tenian un
papel central en esa reorganizacion de “la casa”, es decir, del pais que se proponia el
régimen.

Esta vigilancia obligaba a los teatreros a buscar alternativas en las formas expre-
sivas y en los procedimientos, algo que debian construir entre todos, ya que el teatro
seguia funcionando en modalidad de colectivo de trabajo y creacidn. Esta busqueda
y construccidon de formas de expresar no fue solamente realizada por el teatro inde-
pendiente. En el ambito del canto popular, en el que los artistas eran arduamente
perseguidos y asediados. Cuando un cantante estaba prohibido en una agrupacién o
duo, esa silla se dejaba vacia simulando la ausencia de esa persona y su prohibicion
(Alencar Pinto, 2013).

Bajo la vigilancia y el “acorralamiento”, en los margenes del autoritarismo, los
teatreros en formacion en la escuela de El Circular estrenaron en esa época una obra
que fue su “graduacion”, El Acero de Madrid. Esta pieza es un clasico de Lope de Vega
y fue realizada una adaptacion a cargo de Jorge Curi y Mercedes Rein.

Contrario al supuesto “apagodn cultural”, concepto con el cual se caracteriza
usualmente esta época y hasta el ailo 1978 donde habria un “repunte” en la actividad
teatral, el Teatro Circular con la sola representaciéon de esta pieza ya estaba hacién-
dole frente a la vigilancia del régimen, personificada en Alen Castro. Esta vigilancia
obligd a los directivos del teatro a irse del pais. A través de esa comedia de amor que
el director Jorge Curi realizé con los jovenes egresados, quienes se encontraban poco
fogueados aun en el quehacer teatral independiente, lograron posicionarse frente al
control, pero mas que nada frente al exilio de la directiva del teatro, como forma de no
dejar el espacio vacio. Dentro de esta cultura autoritaria y de disciplinamiento (Mo-
rafa, 1988), se reconstruye el campo cultural independiente y las formas teatrales se
van adaptando a las estrategias y medidas represivas y de vigilancia impuestas por el
régimen.

Si bien esta época no se caracteriza por una renovacion en procedimientos o
métodos de actuacién (Verzero, 2013), se destaca que las opciones acerca de las obras
0 puestas en escena buscaban de diferentes maneras, ser reflejo del pais en el que
se vivia, dado que el teatro independiente fue la funcidn que asumidé a través de su
quehacer teatral. Se puede considerar a los teatreros como intelectuales del campo
cultural. No fueron Unicamente teatreros, sino que pensaron, construyeron y re-signi-
ficaron un campo cultural que respondia al momento histérico y ofrecieron una posi-
cidn critica frente a los hechos sociales que estaba ocurriendo.

Mediante los repertorios (tragedias, comedias, etc.), los directores adoptaron
varias estrategias para conseguir el objetivo de representar las problematicas del ser
humano. En esta etapa dictatorial, los directores Jorge Curi y Omar Grasso con el te-
atro el Circular, fueron intrépidos con la utilizacion de acompafiamiento musical para
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diferentes cuadros.

No solamente los teatristas debian depurar sus discursos puestos en escena;
esto se trasladaba a todo el campo cultural de izquierda. Por ejemplo, en el carnaval
los textos estaban fuertemente censurados. El carnaval uruguayo esta compuesto por
una serie de agrupaciones o conjuntos como las murgas, los humoristas y los paro-
distas, que basan sus representaciones y textos en potpurri en torno a lo que ocurrid
durante el afio. En la época estudiada, se aplicaba una censura previa a los textos, a las
palabras que utilizaban; por ejemplo, estaba prohibido el uso de la palabra “clandes-
tino”, también se prohibia la palabra “pueblo” (Masliah, 1987). En 1976 se prohibid
la transmision de las canciones de Joan Manuel Serrat “por haber participado este en
festivales internacionales anti-dictadura uruguaya” (Masliah, 1987:119).

En este contexto en el que primaba la censura, el régimen ademas se confid
mucho en la autocensura, la que estaba ya internalizada por los propios exponentes
del campo cultural. El silencio se volvid una obligacidon. Segun la autora Elena Payra
(1994), esto tuvo como consecuencia que se comenzara a revalorar la palabra en el
hecho teatral, apelando a obras que rescataban las convenciones y las tradiciones
familiares uruguayas, “para que el espectador se reconociera, reaccionara y tomara
postura colectivamente, haciendo al teatro mas politico, mas ideolégicamente eficaz”
(p.131). Se pusieron en escena piezas como Esperando la Carroza y Dofia Ramona,
entre otras. Para controlar mejor los contenidos, el régimen impuso censuras; por
ejemplo en el canto popular se prohibian canciones especificas asi como a artistas e
incluso espectaculos enteros (Alencar Pinto, 2013). Carlos Demasi (2009) categoriza
los afios entre 1976 y 1978 como los afios “del golpe dentro del golpe” (2009), ya que
se produjo un enfrentamiento entre Bordaberry y los militares golpistas por el rumbo
que debia seguir el régimen. Es importante insistir que no se trataba de bandos “de-
mocraticos” ya que:

“Bordaberry y los comandantes coincidian en la necesidad de suspender
las proximas elecciones, en mantener por el momento la prohibicién de las
actividades politicas, y en proscribir definitivamente al marxismo. Borda-
berry reconocia el lugar que ocupaban las FF.AA (...) y no cuestionaba las

operaciones represivas (...)” (p.44)

Para la temporada del afio 1978, el Teatro Circular puso en escena la obra Los Come-
diantes (Venturas y desventuras de cdmicos, picaros y malandantes), una adaptacion
de Jorge Curi y Mercedes Rein, la cual recorria algunos textos clasicos del teatro es-
pafiol y se referia, a través de la comedia, a la falta de libertad de expresién con que
debian trabajar en el campo cultural. Esta pieza reunia y alternaba canciones, didlo-
gos, textos, parlamentos que, segun Mirza (2007), formaban un modelo de “collage”
brechtiano pero respetando la tradicion del teatro espaiiol.
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Ahora bien, las transformaciones no solo se dieron en el plano teatral y en los
textos depurados que se debian escenificar, también en las cotidianeidades de los
teatreros, que cambiaron y se resignificaron en torno a la vigilancia y al control del
régimen.

En la vida cotidiana también se generaban formas de oposicidn parciales o for-
mas de solidaridad en red, las cuales se entretejian en los barrios, con los vecinos, en
momentos de miedo, de represidon, momentos en los cuales habia que replegarse.

La vida de los teatreros que estaban en Montevideo se resignificaba, entre las
adaptaciones en el teatro y en la cotidianeidad, debian buscar estrategias para sobre-
vivir y para comunicarse con los otros. Los gestos, las pequeiias acciones, los discursos
generan contra-cultura debido a que involucran mensajes opuestos a la cultura im-
puesta por el régimen. La contra-cultura buscaba seguir manteniendo y tejiendo las
redes de solidaridad entre los individuos, retando el aislamiento y las prohibiciones
del régimen.

Los escenarios tanto del teatro como de la vida cotidiana se entrelazaban; ha-
bia que saber eludir a la dictadura en todos los dmbitos y seguir manteniendo cierta
unidad. Es asi que el teatro se vuelve un espacio de socializaciéon “de una forma de
conocimiento de la realidad efectivamente alternativa con respecto a la dominante”
(Morafia, 1988:101); a su vez, este espacio se transforma en posibilidad de participa-
cion popular frente a los lineamientos y discursos del régimen.

Durante todo este periodo, el Teatro Circular mantuvo el espacio teatral contra
la censura, la prohibicidn, el exilio y el propio insilio. El papel principal que jugo el
Circular lo posicioné como el teatro independiente que tuvo una influencia decisiva
en la demarcacion de un teatro de resistencia, asi como también en la reorganizacién
del campo teatral independiente, luego de la clausura de El Galpdn. Asimismo, tuvo
un papel importante en la promocidn de autores nacionales, mediante los seminarios
de dramaturgia que organizaba el teatro. Esta era una forma de elaborar y expresar lo
gue se estaba viviendo, apelando a autores nacionales y de textos que tenian que ver
con el Uruguay del momento.

Estas obras buscaban guiar al espectador hacia una reflexiéon y un posiciona-
miento critico con relacion a la realidad que se vivia. El teatro, la puesta en escena y
analisis del proceso conjunto es un analisis de la vida misma y de las propias experien-
cias que se ponen en escena. Es decir, el teatro refleja la experiencia y lo que se ha
buscado con este analisis es dar cuenta de que, como alguna vez lo plantearon Turner
(1982, 1987), Schechner (1993) e inclusive Grotowski (2009), que el querer realizar
una antropologia del teatro es hacer una antropologia de la experiencia. Dado que
debemos considerar que el teatro también es investigacion, los personajes que los
teatreros ponen en escena requieren una determinada empatia; las obras se adaptan
para que sean significativas para el pueblo, son obras que tratan sobre temas cotidia-
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nos de la época. Es decir, el teatro independiente buscaba trabajar sobre realidades
concretas, ponia en escena experiencias y reflexividades de los teatreros que se consi-
deraban parte del pueblo. Y de cierta forma el éxito que alcanza a desarrollar el teatro
independiente, es debido a que es un teatro realista, el cual es espejo de las cotidia-
neidades del Uruguay de la época.

Lo que estas piezas pusieron en escena en esa época fueron las dindmicas de
la propia cotidianeidad uruguaya, las cuales habian sido afectadas y transformadas
por un régimen autoritario que tenia por objetivo eliminar todo aquello que fuera
una amenaza a la patria, entendida ésta dentro del proyecto de pais del régimen. Las
piezas teatrales interconectaban un pasado que para el Uruguay habia sido exitoso en
términos de derechos, igualdad, justicia social, legislacion laboral. El imaginario de la
nacion se habia construido en torno a esa idea de una supuesta Suiza de América, y
dicha idea se habia desintegrado.

El teatro independiente, que no empezd profesionalmente, sino con gente
comun y corriente dedicada a trabajos como la docencia, el empleo burocratico en
bancos, entre otros, tomd la iniciativa de crear un campo teatral independiente en
la cultura uruguaya. Estas personas se entrenaron de modo tal que adquirieron la
formacidn necesaria para profesionalizarse e inclusive obtener un reconocimiento in-
ternacional en torno a sus producciones. Pero sobre todo cumplieron un papel como
teatro independiente. Mas alld de conformar meras instituciones o compaiiias, los
teatreros fueron creadores y constructores. Su trabajo estaba basado en principios de
hermandad, colectividad y solidaridad hacia el pueblo. En una época donde la socie-
dad estaba fragmentada y aislada, el campo teatral independiente promovid y trabajé
en pro de mantener la unién, de reavivar emociones y sentimientos de una utopia de
mejor sociedad o de un ideal de recuperar lo que se habia perdido. Configuraron ese
espacio liminal donde se ponia en escena el drama que la sociedad uruguaya estaba
viviendo, respondiendo a las etapas historicas que vivia el propio pueblo. Se movieron
asi en los margenes e intersticios del poder para seguir construyendo cultura alterna-
tiva a la que imponia la dictadura.

El teatro nunca se rindio; los teatreros siguieron poniendo en escena discursos
gue no se podian decir, a través de las estrategias y los procedimientos que he analiza-
do. Desarrollaron estrategias y tacticas para comunicar lo prohibido. Incluso durante
la etapa de mayor represion (1976-1978), se comunicaron mediante metaforas, alego-
rias y recursos ludicos.

Los teatreros fueron fieles a sus principios fundadores, a la idea de que debian
hacer teatro sin importar las condiciones en las que se encontraran, porque esa era su
militancia de izquierda, era la herramienta que tenian para, junto con el pueblo, ge-
nerar espacios alternativos, contra-culturales, que fueran molestos para el régimen, y
que a la vez fueran catarticos y esperanzadores para la gente; que sirvieran para poder
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construir y tejer por detras del discurso publico del poder una red de pensamientos,
emociones, experiencias. El publico que asistia se encontraba en un espacio de socia-
lizacidn alternativo y descontracturado; a pesar de la vigilancia, este era un espacio
donde se re-construia un encuentro que estaba prohibido.

El régimen trabajaba diariamente por la adhesidon a un “consenso cultural” a
través de una tradicidon y vision fundamentalistas de la cultura nacional (Marchesi,
2001). Al igual que en Argentina, esto se dio en el campo audiovisual y mediatico, por
ejemplo, a través de los contenidos de los informativos y noticieros. Con algunas ima-
genes se buscaba forjar un “nuevo imaginario” basado en la exaltacion de los valores
patrios, a través de lo que las FF.AA. significaban para el pais, por ejemplo.

Mediante paradas y desfiles se involucraron a los nifios de las escuelas y a los
jovenes. El régimen se volcd por completo a una apuesta simbdlica de las tradiciones,
de un folclor patrio centrado ademas en las comidas tradicionales (torta fritas, mate,
asado, busecas). La musica era interpretada por grupos folcldricos con vestimentas
y colores alusivos a los colores del pabelldn patrio. La vestimenta gaucha se exhibia
como una muestra del patrimonio nacional (Marchesi, 2001).

Estas tradiciones exaltadas buscaban ser la esencia de “la Orientalidad” a la cual
apuntaba el régimen (Cosse y Markarian, 1996; Marchesi, 2001). Buscando en la exal-
tacion del interior del pais y de la ruralidad un elemento inédito que hacia énfasis en
la poca atencidn que le habian dado gobiernos anteriores. El organismo de la DINARP,
resaltd estas tradiciones, como las tradiciones que enmarcaban la esencia nacionalis-
ta de Uruguay (Marchesi, 2001).

Siguiendo en la linea de los planteamientos novedosos de Marchesi, la cultura
termind siendo asi anténimo de dictadura, dado que el régimen utilizé este supuesto
consenso cultural en torno a las tradiciones nacionalistas para promover un habitus,
es decir, acciones, practicas y tradiciones que estuvieran en sincronia con el orden
autoritario (Marchesi, 2009).

En esa relacién micro-macro, entre las astucias cotidianas y las practicas auda-
ces, laintencidn de los teatreros era tener un impacto no solo en lo micro (rompiendo
los problemas de aislamiento social, creando esperanza de cara al insilio, etc.), sino
también en lo macro, en lo estructural, en la posibilidad de abatir simbdlicamente el
régimen establecido.

NOTAS
2Relato de vida de Juan Manuel Tenuta, entrevistado por la autora, Abril 2013, Buenos Aires.

3 Archivo Institucion teatral El Galpon: “De cédmo adaptar un clasico. Fuenteovejuna: nuestro llamado a la
reflexion”, Montevideo lunes 20 de octubre de 1969, Pagina 56, De Frente.
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4ibidem.

*Fernandez, Gerardo, “De la mas alta y noble estirpe”, semanario MARCHA, 27 de julio de 1973, pagina 25,
version digital

® Para profundizar en torno a las representaciones realizadas ver http://bertoltbrecht.org.uy/.

7 Archivo de la Institucion teatral El Galpdn, “Brecht y Shakespeare a través del grupo uruguayo El Galpén”,
Buenos Aires miércoles 11 de octubre de 1972, Pagina 39, Diario Clarin, Espectdaculos.

8 Archivo del Teatro Circular de Montevideo, Recorte de prensa “Jacobo Langsner o la punteria para el éxito:
De carrozas, agujeros y toboganes” por Dardo Billotto. Sin fecha, ni medio de prensa.
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