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La vigilancia del escenario teatral independiente:
el caso de “El Galpén”

Luciana Scaraffuni*

RESUMEN: La esfera cultural independiente (teatro, cine, canto popular,
carnaval) ha sido a lo largo de los afios de violencia politica y represién en el
Rio de la Plata, una esfera asediada y disputada por los golpes de estado y
sus respectivas instancias previas. Este articulo sittia la mirada en los efectos
de la persecucién politica y de la censura hacia el teatro independiente uru-
guayo, a través del andlisis del significado que tuvieron dos obras emblema-
ticas de fines de los afos sesentas y principios de los setentas, como Libertad,
Libertad y La Reja. Ambas obras estigmatizadas y utilizadas por el régimen
dictatorial como justificacién en el decreto de clausura y previa proscripcién
de la institucién teatral “El Galpén” durante la dictadura uruguaya. El prin-
cipal objetivo de este trabajo es delinear como se ird configurando el esce-
nario teatral, que lejos del “apagén cultural” adjudicado a la época, buscod
re-significarse frente a la vigilancia y la censura del régimen.

Palabras claves: Censura, Persecucién, Teatro Independiente, Uruguay, El Gal-
pén,

ABSTRACT: The independent cultural sphere (theater, film, popular song,
Carnival) has been throughout the years of political violence and repression
in the “Rio de la Plata”, a disputed area by coup d'etat and their previous
instances of state repression. This article focuses on the effects of political
persecution and censorship of the Uruguayan independent theater through
two emblematic plays of the late sixties and early seventies, such as Libertad,
Libertad and La Reja. Both plays were stigmatized and used by the dictatorial
regime in order to justify prohibition and closing of the theater “El Galpén”
during the Uruguayan dictatorship. The main objective of this manuscript
is to delineate the theatrical stage, which far from the “cultural blackout”
awarded to those years, looked out to re-signified the scene in order to face
the regime’s surveillance and censorship.
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Introduccion

ste articulo parte de la investigacion realizada en el marco de una disertacion

doctoral en antropologia social para la Universidad de los Andes, en Colom-

bia, titulada “Las formas de resistencia durante la dictadura civico-militar uru-
guaya (1973-1985): un estudio antropolégico del teatro independiente”, que
desarrollamos desde el afio 2012. La misma se circunscribe en el area de los estudios
del pasado reciente acerca de las dictaduras que se desarrollaron entre los afios se-
sentas y setentas en el Cono Sur. Asimismo, se posiciona dentro de la antropologia
histérica y politica, y se enfoca en el estudio de los impactos y efectos del régimen
dictatorial en el campo de la cultura uruguaya, en este caso del teatro independiente,
a través del estudio de las experiencias de grupos como “El Galpén”, “El Circular” y
“Teatro Uno”. Resaltando al campo cultural como uno de los mas importantes para
el régimen dictatorial, ya que a través de éste se buscaba generar adhesiones y con-
sensos de apoyo en la poblacién.

El presente articulo se aleja del concepto de “apagén cultural” con el que se define
al campo cultural independiente montevideano, como resultado de la vigilancia y
censura por parte del régimen (Mirza, 2007). El objetivo principal radica en analizar
los efectos de la persecucién politica y la censura hacia el teatro independiente uru-
guayo, en este caso hacia el grupo teatral “El Galpén”, a través del significado y la
importancia que tuvieron dos obras emblematicas de fines de los afios sesentas y
principios de los setentas, Libertad, Libertad y La Reja. Busca por medio del andlisis
del accionar teatral de estas dos obras emblematicas, establecer las formas de resis-
tencia de un teatro militante y politico, a comienzos de la represion, formas que van
a cambiar en las épocas mas crudas del régimen dictatorial.

Para lo cual, se debe tener en cuenta que el golpe de Estado instaurado en el afio
1973 implico una continuidad respecto de ciertas “medidas de excepcién” que se ve-
nian sucediendo desde los sesentas. Se registran en efecto politicas de cierto corte
autoritario, plasmadas en la Doctrina de Seguridad Nacional (incrementando la re-
presion, la censura, detenciones masivas, restricciones al derecho a reunién, entre
otros), durante el gobierno de Jorge Pacheco Areco (1967- 1972) (Rico, 2009). La
Doctrina de Seguridad Nacional impuso un “estado de sitio” interno y permiti6 go-
bernar “bajo decreto” (Rico, 2009) oficiando como la puerta de entrada al protago-
nismo que las FF.AA empezarian a adquirir. El Estado, a través de este mecanismo
de control, en pos de mantener un orden interno, reprimié las distintas moviliza-
ciones estudiantiles que, en aquella época, se organizaban en torno a manifestarse
en contra de la suba del boleto de transporte por ejemplo. Se buscaba de esta manera
reprimir y eliminar al supuesto enemigo del orden interno, encarnado por los gre-
mios estudiantiles y los sindicatos, entre otros actores. Para esta época las Medidas
Prontas de Seguridad, estaban enfocadas, a su vez, al enfrentamiento con la guerrilla
urbana, el MLN Tupamaros (Movimiento de Liberaciéon Nacional), cuya existencia
esta ligada a la aparicion de los movimientos guerrilleros en América Latina.

Para este tiempo la imagen del Uruguay que se habia consolidado desde princi-
pios de siglo XX, bajo el mandato de José Batlle y Ordofiez (lider del partido colorado,
quien gobernara a comienzos del siglo XX), como una sociedad con una legislacion
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laboral de avanzada, derechos politicos extensivos a las mujeres y un Estado de bien-
estar solido, se desintegraba. Uruguay se fue convirtiendo en el pais considerado
como la cdmara de tortura mas grande de América Latina, donde alrededor de
60.000 personas fueron presos politicos, posiciondndolo como el pais con la tasa
mas alta de detenidos per cdpita en el mundo (Lessa, 2011).

Es importante destacar el proceso de deterioro institucional irreversible al cual
habia llegado Uruguay en los afios previos al golpe de Estado (1973-1985), esto permite
que se asienten relaciones autoritarias de poder desde los afios sesenta. Este proceso
estd marcado por el ascenso de militares que dejan por fuera de los espacios de poder
a aquellos que manifestaban una postura mas democratica (Demasi, Rico, et al, 2009).

Una caracteristica de este deterioro institucional, sefialada por el historiador Al-
varo Rico, es la constante adopcion por parte de los gobiernos electos de “medidas
de excepcion para restablecer el orden estatal” (2009: 183). Es por este motivo y re-
afirmando la linea de analisis del autor, que se puede considerar el golpe de Estado
como un “régimen internamente impuesto”, debido a la aplicacién de medidas y
practicas de excepcion y por ende a la re-estructuracion institucional impulsora del
golpe de Estado que se inicia el 277 de junio de 1973 (Rico, 2009). Las Medidas Pron-
tas de Seguridad fueron especificamente normas legales amparadas en la constitu-
cién, que se utilizaron con fines para los cuales no estaban pensadas (Rico, 2009),
fueron utilizadas para combatir la “subversion” que representaba la guerrilla, asi
como aquellos que respondian al “marxismo internacional”. Estas medidas sirvieron
para restringir las libertades de la poblacion, arrestar bajo sospecha, violar la corres-
pondencia personal y aplicar las peores torturas.

Es en este contexto que se debe destacar la importancia del proyecto cultural,
desde el periodo de las Medidas Prontas de Seguridad hasta la imposicién de la dic-
tadura en Uruguay, que busca generar adhesiones mediante una serie de politicas
y acciones en la esfera cultural y en la vida cotidiana de la poblacion, que propugna-
ron por lograr lo que el historiador Aldo Marchesi denomina un “consenso cultural”
(Marchesi, 2009). Este consenso quiso establecer ciertas definiciones en torno a fe-
chas y celebraciones de actos patrios, que buscaban cristalizar un “inventario de
imagenes” tendientes a generar adhesién basada en la representacion de lo nacional,
como sucedio en el afio 1975 la celebracion del “Afio de la orientalidad” bajo el
mando transformador de las FF.AA. La dinamizacién de este “consenso cultural”
promovido por el régimen apel6 a un proyecto fundacional de la patria, basado en
la exaltacién de simbolos patrios, conmemoraciones histéricas y en la re-significa-
ci6én de tradiciones folkloricas relacionadas con las comidas tradicionales (el mate,
el asado, la torta frita, la buseca, entre otras), la musica y la exaltacion de los valores
asociados a lo “oriental™, es decir, a un estereotipo de lo criollo que se consideraba
la base de “lo nacional” y de un pensamiento liberal y modernizador (Cosse y Mar-
karian, 1996; Caetano y Rilla, 2005; Marchesi, 2001). Ademas, la dictadura buscé
generar este “consenso cultural” a partir de otros ambitos como la educacion, las
manifestaciones artisticas, las demostraciones populares, la despolitizacién de cual-
quier acto cultural, los medios de comunicacion, etc. (Marchesi, 2009).

Teniendo en cuenta que los procesos y escenarios culturales constituyeron un
objetivo central de la bisqueda de ese consenso cultural por parte del régimen, es
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que pretendo aportar al andlisis de la importancia y del papel del teatro indepen-
diente, buscando entender sus formas de accion y resistencia cultural a las politicas
y a los lineamientos impulsados por el Estado represivo.

Para esto, cuestiono la idea instaurada en algunos analisis del periodo acerca de
la existencia de un “apagén cultural”, que ha sido relacionada en el ambito teatral
con una “caida de la actividad escénica uruguaya”, cuyo afio emblematico fue 19706,
luego del exilio a México y la previa prohibicién del teatro “El Galpén” (Mirza, 2007).
Dicha interpretacion ha sido parte de un clima de época propiciado por la vigilancia
y la persecucién que sufrié la esfera de la cultura independiente en su conjunto (el
canto popular, el rock, el teatro, la prensa, entre otros) durante el régimen dictatorial.

Para entender la esfera cultural de aquella época e identificar los margenes de
agencia que tenia el teatro independiente para la realizacion de su quehacer teatral,
es necesario tener en cuenta la triangulacién existencial que, de acuerdo con el di-
rector teatral Rubén Yafez, definia la vida cultural de los artistas en el escenario pre-
vio y durante el régimen dictatorial: la carcel, el exilio y el ambito publico (Yafiez,
1987). Estos tres ambitos y sus interlocuciones configuraban el quehacer teatral y
las cotidianeidades de los teatreros y teatreras independientes.

A medida que se afirmaba el régimen dictatorial y a medida que la censura y la
represion empeoraban, se clausuran diferentes semanarios (Marcha y Ahora, entre
otros medios de comunicacion) y relevantes periodistas y hombres de la cultura,
como por ejemplo Carlos Quijano, Hugo Alfaro y Juan Carlos Onetti, fueron dete-
nidos y sometidos a la justicia militar (Caetano y Rilla, 2005). En este contexto, los
grupos de teatro independiente serdn un blanco constante de vigilancia y persecu-
ci6én. Analizaremos sus efectos en las secciones siguientes.

El analisis del quehacer teatral que se propone en este articulo estd basado en la
investigacion doctoral mencionada, aplicando la metodologia cualitativa de corte et-
nografico. Es decir, que se establecié una relacién profunda y empatica con los tea-
treros y teatreras con quienes se trabaj6. Esta metodologia involucra los relatos de
vida de los teatreros y teatreras de aquella época. Se priorizan aqui los relatos de vida
en tanto método biografico, donde a través de una dimension diacrénica de los pro-
cesos abordados, se busca comprender los hechos, las historias personales de los
sujetos de estudio y sus formas de accidén en este contexto dictatorial. Entendiendo
que estos relatos abordan experiencias pasadas que se re-construyen y re-significan
desde el presente y poseen una dimension dialéctica, en la cual el narrador se dis-
tancia de su relato, que deviene su objeto de conocimiento, mientras que nosotros
como investigadores nos acercamos a esas vivencias, al mismo tiempo que nos abri-
mos e internalizamos ese lenguaje cotidiano utilizado por ellos.

Se buscé que los relatos de vida de los teatreros interactien en el andlisis
con las fuentes primarias consultadas, que incluyen: documentacién de archivos de
prensa, decretos, fotografias de obras, algunos libretos, programas de las obras rea-
lizadas en el periodo de interés, archivos de las agrupaciones teatrales, archivos ela-
borados por la policia de inteligencia de la época, entre otros. Entre las instituciones
que han sido consultadas para acceder a estos archivos se destacan: el archivo de
programas de obras teatrales sistematizado por el Dr. Roger Mirza (se encuentra en
el Departamento de Teoria y Metodologia de la Investigacion Literarias, Facultad de
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Humanidades y Ciencias de la Educacion, Universidad de la Republica); el propio
archivo de la institucién teatral El Galpén; el archivo del teatro “Circular” de Mon-
tevideo; el archivo de la Direccién Nacional de Informacién e Inteligencia (orga-
nismo de la policia que realizaba la persecucion, censura, interrogatorios y hasta
torturas durante el periodo dictatorial) y el archivo de prensa del CEIU (Centro de
Estudios Inter-disciplinarios Uruguayos de la Facultad de Humanidades y Ciencias
de la Educacién). A su vez, se examinaron el archivo del Centro de Documentacién
del Teatro San Martin en Buenos Aires, el archivo del Grupo de Estudios de Teatro
Iberoamericano Y Argentino, ubicado en la Universidad de Buenos Aires, entre
otros. Estos tltimos fueron consultados debido a la cercania y el intercambio entre
la escena teatral montevideana y la portefia.

El quehacer teatral independiente uruguayo: el caso de
El Galpoén

Los diferentes grupos de teatro independiente en Montevideo configuraron una
vision de un hacer teatral enmarcado en una accion histérico-politica. En este enfo-
que, el quehacer teatral era concebido como una herramienta para la organizacion
y la emancipacién popular, por lo que debia responder a las necesidades del pueblo.
El grupo teatral “El Galpon”, por ejemplo, acuiié los preceptos del dramaturgo y en-
sayista francés Romain Rolland? acerca de un teatro para el pueblo (Pignataro, 1997).
Estos preceptos fueron fundadores en 1931 de la experiencia del Teatro del Pueblo
en Montevideo, semejante al Teatro del Pueblo de Buenos Aires fundado por Le6ni-
das Barletta en 1930 (Pignataro, 1968).

La institucién teatral “El Galpén” surge en 1949 de la escision de los grupos de
teatro “La Isla” y “La Isla de los nifios” con “Teatro del Pueblo”, siendo este grupo el
que “empezd a elaborar y aplicar una politica teatral y cultural de vastas proyecciones
sobre las apetencias y necesidades del ptblico uruguayo” (Institucion teatral “El
Galpdén” en México, 1983). Esta agrupacion teatral se convierte en las primeras en
América Latina en realizar puestas en escena de la obra de Bertolt Brecht, obras
como La épera de dos Centavos o El Circulo de Tiza Caucasiano, entre otras. Su pre-
sencia en el campo del teatro independiente uruguayo marcé una forma de hacer
teatro politico y popular, no se cerr6 a los autores nacionales, sino que adopt6 en
su accionar teatral, representaciones comprometidas sin importar de dénde vinie-
ran, aunque siempre teniendo en cuenta las necesidades del ptiblico uruguayo (Fer-
nandez, 1986).

Se torna necesario plantear las premisas sobre las cuales se asentaba el concepto
de “independiente” que aglomeraba a diversas agrupaciones teatrales. Segiin los
postulados generales realizados por la Federacién Uruguaya de Teatros Indepen-
dientes (F.U.T.I), se entiende por “independiente”: 1) Independencia de toda su-
jecién comercial, de toda injerencia estatal limitativa; 2) Teatro de arte: lo cual
refiere a una busqueda por medio de la continua experimentacién; 3) Teatro Na-
cional (que sea representativo y esclarecedor para la sociedad); 4) Teatro popular:
ya que se busca obtener la popularizacion del teatro; 5) Organizacion democratica:
en el sentido de un trabajo colectivo; 6) Intercambio cultural; 7) Militancia: en el
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sentido de una activa participaciéon con respecto a la situaciéon del hombre en la
comunidad (Pignataro, 1968: 23 y 24).

A suvez, el concepto de “independiente”, iba en contra de la conformacién de la
agrupacion teatral como una compania que dependiera de subsidios y sponsors o in-
cluso del Estado. Significaba en el caso del teatro “El Galpén”, que la cultura debia
responder a los intereses de la clase trabajadora. Es por esta razén que la agrupacion
siempre apel6 a la colaboracién popular directa, tanto para la construcciéon de las
salas como para el mantenimiento del teatro en general, a través de la colaboracion
de sus afiliados, de los vecinos del barrio y de los obreros integrantes de diferentes
sindicatos, como por ejemplo el de la construccion (Instituciéon teatral “El Galpon”
en México, 1983; Fernandez, 1986). La agrupacion, a través de esta impronta, se pro-
ponia buscar la unidad de las clases sociales, mediante una democratizacién del que-
hacer teatral, intentando acercar a la clase media hacia los intereses de la clase obrera.

El director teatral Rubén Yafiez afirma, con respecto al nacimiento del movi-
miento teatral independiente en ambas margenes del Rio de la Plata, que éste surge
con una impronta “antifascista, antidictatorial y solidario con la lucha del pueblo es-
pafiol”, ya que se nutre de afluencia migratoria espafiola debido a la imposicién del
Franquismo; y a su vez postula que la independencia del movimiento era respecto
de dos factores que desnaturalizaban al movimiento teatral, estos son “el empresario
y los instrumentos de poder ideoldgico que marginan al teatro de su real insercién
en los intereses populares” (Yafiez, 1977: 5).

Rubén Yafiez es uno de los fundadores, pensadores y directores teatrales de la
institucion “El Galpén”; fue también, durante la mayor parte de su vida, profesor
de filosofia y ciencias de la educacion en el Instituto de Profesores Artigas, hasta
que fuera suspendido de sus funciones docentes durante la dictadura militar. El te-
atro fue nombrado asi debido a que, en sus comienzos, funcioné en una suerte de
depdsito, que luego fue convertido en sala teatral, con una capacidad para 169 es-
pectadores (Yafiez, 1977; Institucion teatral “El Galpén” en México, 1983). Hacia
1969, “El Galpon” ya tenia su segunda sala, ubicada sobre la Avenida 18 de julio,
que también habia sido construida por los miembros del colectivo con la colabora-
ci6én popular (Yaiez, 1977).

Desde su surgimiento, “El Galpén” realizé obras colectivamente y aplicé una po-
litica teatral que buscaba responder a las demandas del ptblico uruguayo, confor-
mando un repertorio que tenia en cuenta a las grandes figuras de la dramaturgia
universal, latinoamericana y nacional. Estas actividades se acompafiaron por la fun-
dacién de su escuela de Arte Dramatico (Institucion teatral “El Galpon” en México,
1983). Este grupo de teatro, junto con grupos como el “Teatro Circular” y “Teatro
Uno”, fundé una escuela que se encargaba de formar no sélo actores, sino también
las condiciones humanas que un teatrista debia tener, para que ese quehacer teatral
trascendiera, como indica Yafiez:

“no hay teatro si no hay hombres capaces de integrar a su desarrollo
artistico, la capacidad fisica y organizativa para construir la infraestruc-
tura de esa actividad; no hay teatro realmente popular, si no hay salas,
en manos de sus propios productores, donde consolidar un desarrollo
artistico por la continuidad de un equipo humano; no hay teatro popu-
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lar, si en la calle no hay hombres del pueblo y organizaciones populares
en condiciones de reconocerle a ese teatro una autoridad artistica, social
e ideologica, (fraguada en la permanente dialéctica con ese pueblo),
que lo haga digno de merecer su apoyo” (Yafiez, 1977: 5).

La escena teatral entre la censura y la persecuciéon

Los grupos de teatro independiente montevideanos como el “Teatro Circular”,
“Teatro Uno”, “Club de Teatro”, entre otros, luego de la proscripciéon y el cierre del
teatro “El Galpén” y su exilio politico a México (afio 1970), recibian la visita periédica
de un policia designado especificamente para la vigilancia de la esfera cultural, bajo
el nombre o seudénimo de “Alen Castro”, quien se encargaba de ver todas las obras
de teatro que se realizaban en aquella época, asi como de leer los libretos y de realizar
informes y sugerencias acerca de los contenidos de las mismas. Era quien estaba a
cargo de controlar y vigilar el ambito teatral independiente, se encargaba de censurar
o de advertir a determinados teatreros acerca de sus papeles en distintas obras. Al-
gunos de los que sufrieron el control directo fueron Myriam Gleijer, Graciela Escuder,
Albeto Restuccia, Luis Cerminara y Walter Reyno, entre muchos mis; aunque es me-
nester sefialar que no existen constancias ni pruebas escritas sobre actos de censura,
advertencias, ni sobre las prohibiciones que se hayan realizado (Gabay, 1988).

Durante el régimen dictatorial, se tomaron medidas severas contra el grupo de
teatro “El Galpén”, dado que por resoluciéon del Poder Ejecutivo, mediante Decreto
254/976 con fecha del 6 de mayo de 1976, se declara ilegal esa institucién. Estas
medidas incluyen el allanamiento del local, la incautacién de sus bienes y la perse-
cucién y detencion de la mayoria de sus integrantes, algunos de los cuales perma-
necieron detenidos y fueron torturados durante meses en el Departamento 6 de la
Direccién Nacional de Informacién e Inteligencia (D.N.I.I) de la policia, ubicada en
la calle Maldonado esquina Paraguay (Gabay, 1988; Marchesi, 2009). Myriam Gleijer
y Luis Fourcade, dos teatreros de la agrupacion, permanecieron presos 2 y 5 afios
respectivamente, no pudiéndose exiliar con el resto del colectivo. Cabe destacar que
ambos accedieron luego a una libertad vigilada y debian informar todos sus movi-
mientos y sus actividades laborales a la policia, siendo esto un ejemplo, de las con-
dicionantes que mencionaba Yafiez, acerca de la vida de los teatreros y de los riesgos
que éstos corrian.

Mediante el decreto mencionado, el Ministerio del Interior, el Ministerio de De-
fensa Nacional y el Ministerio de Educacion y Cultura disuelven la institucion teatral
“El Galp6n” cancelando su personeria juridica. La clausura se justifica, segin el
decreto, debido a que dicha institucién presenta “un evidenciado propésito de pe-
netrar ideolégicamente entre los estudiantes y la juventud trabajadora mediante
el desarrollo de un teatro comprometido con el marxismo-leninismo” (Inciso D,
Decreto 254/976).3

Luego de su allanamiento y clausura, la sala sobre la Avenida 18 de julio fue ce-
dida para uso de los fines culturales de la Universidad de la Reptblica, que para ese
entonces se encontraba intervenida por el régimen, mientras que el local que pose-
ian sobre la calle Mercedes fue devuelto a su propietario.*
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Esta serie de medidas adoptadas por el régimen dictatorial, llevé a la persecucién
de los integrantes de la institucion teatral, allanando las casas de César Campodoé-
nico, Raquel Seoane, Humboldt Ribeiro, Mario Galup, Dardo Delgado, Blas Braidot
y Sara Laroca, entre otros. Estos teatreros y teatreras pertenecian a la comision di-
rectiva de “El Galp6n” y eran miembros del Partido Comunista. Asimismo, fueron
citados a declarar al Departamento 6 de la D.N.LI, junto con Rubén Yafnez, Myriam
Gleijer y Luis Fourcade, entre otros. A raiz de estas medidas, el grupo decidi6 asilarse
en la embajada mexicana, donde el embajador Vicente Mufiiz Arroyo les diera asilo
politico, no solo a los “galponeros”, sino a militantes de otros sectores de la izquierda,
como por ejemplo aquellos que participaban del PVP (Partido por la Victoria del
Pueblo) (Dutrenit, 2011). Los integrantes del grupo buscaron la forma de llegar a la
embajada de México sin ser vistos, mientras que otros compafieros no tuvieron la
misma suerte como Myriam Gleijer y Luis Fourcade quienes cayeron presos. A su
vez, otros teatreros pasaron a pertenecer a diferentes instituciones teatrales como
por ejemplo al “Teatro Circular”. En esa época también se fundé el “Teatro La Ga-
viota”, de la mano de Javer Salcedo y Lilian Olhagaray, quienes habian pertenecido
a “El Galp6n” y debieron quedarse en Montevideo, lo que generd que otras agrupa-
ciones se solidarizaran con quienes no podian ejercer su profesion.

Dentro de las justificaciones utilizadas en contra del grupo teatral “El Galpon”,
se encontraba el argumento, empleado por la policia, que afirmaba que éste formaba
parte de la “Seccional Centro- Regional I del Partido Comunista”, encargada de la
propaganda del partido.5 Esta informacién aparece de manera recurrente en los par-
tes de novedades y diferentes archivos que hacen referencia a la agrupacioén teatral
en la Direccién Nacional de Informacién e Inteligencia de Montevideo.

Con respecto a los puntos enumerados en el decreto de clausura, hay dos obras re-
alizadas por la institucién, que los servicios de inteligencia consideraron como “eviden-
cia” de que el grupo de teatro adheria a la actividad politica de izquierda. Estas obras
son Libertad, libertad y La Reja, cuyas puestas en escena son definidas en el decreto
como “un canto de alabanza a la violencia guerrillera” (Inciso C, Decreto 254/970).

“Libertad, Libertad” y “La Reja": dos obras “subversivas” con-
sideradas por el régimen

A continuacién me referiré a las obras mencionadas en el Decreto de cierre del
teatro “El Galp6n”, para analizar algunos significados y representaciones, asi como
el accionar politico de los teatreros en aquella época.

La obra Libertad, Libertad se estrend en la temporada de junio de 1968, bajo la
puesta en escena de César Campodonico. El director se encargd de versionar el li-
breto de los brasilefios Flavio Rangel y Millor Fernandes, que aborda el tépico de la
libertad en general. Segin una de las criticas teatrales de la época, la obra trata “de
un montaje sobre textos que aluden al tema de la libertad, en muchos casos los frag-
mentos pertenecen a obras ya clasicas del repertorio contemporaneo, en la linea del
teatro testimonial y politico, en otros, los autores se han limitado a recoger citas y
documentos acerca de algunos hechos que expresan debidamente, en sus respecti-
vos ciclos histéricos (...)"°.
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Esta obra es una muestra de los compromisos politicos que asume la agrupacién
de “El Galpén” y de como construye su quehacer teatral, buscando responder a las
exigencias de la sociedad de la época, con la pretension de generar una responsabi-
lidad historica por parte de la sociedad, la construccién de una conciencia social y
politica a través de lo teatral.” Esto se manifiesta en varios testimonios recogidos a
través de los relatos de vida realizados en el marco de la investigacién mencionada
al comienzo del articulo, entre ellos en la entrevista realizada a Myriam Gleijer, re-
conocida integrante de la institucién, quien luego seria detenida y torturada por dos
afios, para ser liberada con el estatus de “libertad vigilada”. Myriam afirma que el
elenco de “El Galp6n” asumia el hecho teatral como un compromiso: “nosotros éra-
mos responsables de ser reflejo de lo que estaba pasando en ese pais.”® Libertad, Li-
bertad era una obra que se integraba en el contexto nacional: mas alla de la
experiencia artistica en si, significaba un acto politico realizarla. Como recuerda la
teatrera, es debido a su participaciéon en esta obra que la detuvieron:

“(...) araiz de la cual me metieron presa, después me dejaron por otras
cosas pero el primer interrogatorio era por esa obra. Era una obra que
trataba de todos los temas de la libertad en Latinoamérica y en el
mundo, este... y nosotros nos comprometiamos con todas esas cosas.
La llevamos por todo el interior del pais (...) fue una obra muy emble-
matica con poemas, canciones, escenas que tuvieran que ver con la li-
bertad, se hicieron, (...), varias versiones, tres versiones, del afio 68§, la
estrenamos en junio del 68 y la estibamos haciendo, estrenando y se
sentia en la calle Mercedes, la caballada porque se habian instaurado
las Medidas Prontas de Seguridad, asi que fijate en qué momento, ¢no?
Este... bueno, hicimos esa obra y la llevamos a los sindicatos, a las uni-
versidades, a todos lados la llevibamos. Me acuerdo que venian a veces
de manifestaciones chicos corriendo porque los seguia la caballada y
se metian adentro del teatro, una de nuestras compafieras cuenta que
ella tendria 15 afios y que venia corriendo y se meti6 en el teatro (...)
hicimos otra version en el 68 cambiando textos y otra version en el 71,
todas las dirigi6 César Campodoénico, la tiltima la hicimos en el afio 773,
la ibamos a estrenar aca pero (...) ya se habia avisado que se iba a ilega-
lizar el Partido Comunista, o sea las cosas se estaban endureciendo
cada vez mas, entonces nos dijeron que no lo estrenaramos, lo termi-
namos estrenando en el afio 74 en Venezuela, que fuimos a una gira,
y en Colombia.”®

Esta obra ademas de ser estrenada en tres afios distintos signados por un estado
de sitio para el pais, primero en 1968, luego en 1971 y por Gltimo en una gira en
1974, como senalara Gleijer, fue presentada en ciudades y pueblos del interior del
Uruguay en actos del primero de mayo, en comités de base de la fuerza politica de
izquierda Frente Amplio, entre otros.

Es una obra que fue estrenada el 21 de abril de 1965 en Rio de Janeiro por el
“Grupo Opinién” y el “Teatro Arena de San Pablo” de Brasil, cuyo director era Au-
gusto Boal, y tuvo una significacién fundamental ya que buscaba la adhesién del
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publico al contenido politico de la obra, a la protesta que la obra era en si misma. Lo
mismo sucede con la version realizada por “El Galpon”, dado que el especticulo
buscaba ser el reflejo de lo que pasaba en el pais, en el contexto de Medidas Prontas
de Seguridad. Era una creacion escénica que se acercaba a los problemas del pueblo
uruguayo de aquella época, como ya lo supo hacer el propio Augusto Boal bajo la
direccion artistica del “Arena”, donde surge este teatro politico.

Cabe destacar que el “Teatro de Arena” de San Pablo realiza una representacién
en la institucién “El Galpon” en el afio 1971: se trata de la obra “Arena Conta Zumbi”
dirigida por el propio Boal. Las afinidades entre el teatro de Augusto Boal y el de “El
Galp6n” se manifiestan en la concepciéon de que todo el teatro es politico, porque
politicas son las diferentes actividades del ser humano (Boal, 2012). Ambos grupos
se encuentran enmarcados en una época de violencia politica, donde buscan res-
ponder con obras que aborden tematicas nacionales, dindole mayor cabida en el
caso del “Arena” a dramaturgos e intérpretes brasilefios (Boal, 2012). Esto produce
una necesidad en el teatro tanto brasilero como el “Arena” o el teatro independiente
uruguayo de la época y es la de realizar obras nacionales, generandose asi una ur-
gencia por autores, para lo cual se originan los seminarios de autores en “El Galpén”
y en otros teatros de Montevideo como el “Circular”.

Cabe destacar que esta puesta en escena aparece en los informes de la D.N.LI.
como un especticulo realizado en contra de las Medidas Prontas de Seguridad ins-
tauradas durante su estreno. El 18 de agosto de 1968, agentes de investigacion de la
policia redactan un informe sobre la funcion de Libertad, Libertad a la que asistieron.
Este informe destaca una proclama que se lee minutos antes de comenzar la fun-
cién, avalada por la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes (F.U.T.L.). Los
inspectores consideraron que debian informar al organismo de inteligencia sobre
algunos puntos de esa proclama: “Interceder ante la asamblea general para el pronto
levantamiento de las Medidas Prontas de Seguridad; repudiar la intervenciéon gu-
bernamental en las distintas facultades y los dafos que las mismas causaron; soli-
darizarse con la FEUU™ en la posicién de lucha que estd tomando (...)”." Aqui es
donde el accionar politico se mezcla con el accionar teatral, lo “privado”, lo que no
se podia decir, que estaria compuesto por el discurso politico, se lleva a lo “ptblico”,
a escena. Se entabla entonces un didlogo entre lo que Scott llamaria public transcripts
y hidden transcripts, los primeros son los discursos publicos, que en esa relacién dia-
léctica de poder, operan reforzando el discurso dominante y por otro lado estan los
discursos ocultos, que son aquellos que ocurren fuera de escena o detras de escena,
siendo éstos no so6lo discursos, sino también acciones (Scott, 1990). Es en esta re-
lacién entre lo “ptiblico” y 1o oculto, en lo que “El Galpén” trabajé y la base sobre la
cual construyo sus estrategias teatrales. Estas estrategias buscaban transmitir lo que
no se puede decir en la cara del poder e involucran también sus practicas politicas
por fuera del teatro, la militancia politica en el Partido Comunista.

La obra teatral La Reja, escrita por Andrés Castillo, fue estrenada el 11 de agosto
de 1972, en la sala Mercedes de “El Galpon”, bajo la direccién de Rosita Baffico. Al
allanar el teatro en el afio “76, se incauté el libreto de la obra, que trata acerca de
mujeres presas en el centro de reclusion ubicado en la ex Escuela de Nurses “Dr.
Carlos Nery”2, en el barrio Ciudad Vieja en Montevideo. Los hechos relatados en
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esta obra ocurrieron en Uruguay en el contexto de las Medidas Prontas de Seguridad
en el afio 1968, bajo el gobierno de Jorge Pacheco Areco, y fueron relevados en do-
cumentos oficiales del parlamento uruguayo.

La obra de Andrés Castillo aborda el tema del poder y sus excesos, los enfrenta-
mientos ideoldgicos, la toma de conciencia popular'4, entre otros. Stella Texeira, te-
atrera emblematica que forma parte del elenco estable de “El Galpon”, y quien fuera
una de las que parti6 al exilio en México junto con otros miembros del grupo luego
de que la dictadura cerrara el teatro, a través de su testimonio recuerda acerca de la
obra:

“Hay otra obra de esa época que también cay6 con el estigma de la dic-
tadura que es La Reja. La Reja es una obra de Andrés Castillo, que yo
trabajaba, hacia de una milica mala, este (...) que es del 72 y esta obra
fue también estigmatizada, como una obra para ese lado. Era de una
persona notable de acd, Andrés Castillo una figura de la intelligentsia
montevideana muy importante, un dirigente, un tipo escritor, abogado,
yo que sé, siempre tuvo a su cargo distintas instituciones relacionadas
con el arte, para nosotros ademas fue un coleccionista de nuestros pa-
peles”.s

Como indica Stella Texeira, Andrés Castillo era abogado, pero estuvo involucrado
en el origen del teatro independiente uruguayo desde sus comienzos, ya que fue
uno de los fundadores de la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes y es-
tuvo en la comisién directiva de la Sociedad Uruguaya de Actores. A su vez tuvo un
marcado rol como dramaturgo, desde los afios ‘50, con creaciones que se enmarca-
ban en un dmbito urbano y que presentaban una fuerte critica social.®®

Esta es otra obra que buscaba generar la toma de conciencia en el piblico, en un
contexto donde el pais vivia la instauracion de la “cultura del terror” y del miedo (Pe-
relli y Rial, 1986), con una puesta en escena que también fue catalogada por el ré-
gimen como subversiva, dado que transcurre en torno a un grupo de detenidas
politicas en este centro de reclusién. Como otros miembros del teatro, Andrés Cas-
tillo, su autor, fue llamado a declarar a la Direccién Nacional de Informacién e In-
teligencia, debido a su colaboracién con “El Galpon” para este trabajo colectivo.

En la obra se relatan los hechos de reclusion y tortura que tuvieron lugar en 1968.
En el momento de su estreno en 1972, luego de cuatro afios, eran considerados
como parte de un tiempo de represion y violencia estatal que ya habia pasado, es
decir, vistos como hechos histéricos. Pero luego de la presidencia de Jorge Pacheco
Areco y el establecimiento de las Medidas Prontas de Seguridad, ya se habia asentado
el terreno para el gobierno de Juan Maria Bordaberry y la instauracion del régimen
dictatorial, es decir, esos hechos se vuelven a repetir.

En palabras del director teatral Rubén Yanez, se puede destacar que la historia
del grupo “El Galpén”, es una historia de artesanos, de militantes, de hombres y
mujeres de teatro cuya pretension era la de ser participes de la historia de su pueblo
(Yanez, 1977).

Fueron parte de una ola latinoamericana de teatro independiente, que tenia la
tendencia de ser popular, militante y comprometido con el devenir histérico de los
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pueblos latinoamericanos. Su visién y concepcion del teatro buscaba un accionar te-
atral que sirviera para acercar el teatro al pueblo o el pueblo al teatro, pero siempre
concibiendo al teatro como una herramienta de organizacién popular, como una ex-
periencia, un ritual donde se busca que el paiblico no solo se entretenga, sino que
las emociones y sentidos surjan de la concientizacién y el analisis politico y social
que éste busca generar.

Al adentrarse el Uruguay en la etapa de violencia politica, antes y después de su
clausura y previa prohibicién por el régimen, “El Galpén”, no sélo teorizaba y pen-
saba el teatro popular y el compromiso politico y social que éste debia tener, sino
que se gand el compromiso del pueblo uruguayo y latinoamericano a su vez, debido
a la confluencia y el didlogo que logré entre la politica, la militancia y el “quehacer
teatral”. Como sostiene Stella Texeira: “el teatro te compromete mucho, por todos
los angulos, por el artistico, el institucional, por el politico también {(...)”.”7

Resistencia(s), astucia(s) y estrategias de supervivencia dentro
de la esfera del teatro independiente

El campo cultural, lejos de reducirse a un sistema cerrado de signos y relaciones,
es fluido y contestatario, abarca un entramado de narrativas, representaciones, ima-
genes y practicas significativas, generdndose asi, bajo un régimen autoritario como
es el aqui abordado, luchas por definir lo simbdlico y los significados (Comarof 'y
Comarof, 1991; Laclau y Mouffe, 2001). Las relaciones de dominacién y de imposi-
cién involucran a su vez relaciones de resistencia, ésta es una relacién dialéctica
entre los que detentan el poder, que aparentan unidad, y los dominados o subalter-
nos, quienes aparentan consentimiento (Scott, 1990). El teatro independiente mon-
tevideano forma parte de esas relaciones, su accionar politico es su quehacer teatral,
que se enfrenta a la censura, la persecucién e incluso al exilio como en este caso lo
hace “El Galpén”.

Los teatreros y teatreras de otros grupos de teatro independiente como “El Cir-
cular”, “Teatro Uno”, “La Gaviota”, “Teatro la Candela”, entre otros, permanecieron
en la escena publica montevideana, siguieron realizando obras cuando podian y vi-
vieron una situaciéon particular que los autores Carina Perelli y Juan Rial denominan
como el insilio: “... el tiempo del insilio es la conjugacion del aislamiento, la descon-
fianza, la abdicacién, la disociacién, la vergiienza. Tiempo al que se le amputa el fu-
turo, tiempo de presente entre paréntesis de ominosa obediencia, tiempo de la
intemporalidad” (1986: 91). Este concepto fue apropiado por los teatreros y teatreras
y vivido en carne propia, ya que caracteriza la vida en el Montevideo de aquella época.
Si bien no estaban presos, se sentian en un estado de carcel interno y vigilancia per-
manente dentro de su propio pais, dentro de su propia ciudad, que terminaba siendo
una carcel para ellos y ellas.

En este contexto, la triada que enmarca las cotidianeidades de los teatreros, iden-
tificada por Yafiez como “carcel, exilio y ambito piblico”, es fundamental para en-
tender los espacios y las practicas que se desarrollaban, asi como los intersticios y
los margenes de accién (Scott, 1990) que tenian los teatreros y teatreras antes y du-
rante el régimen.
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Con respecto a las obras que se realizaban en la esfera teatral independiente mon-
tevideana podemos distinguir, a nivel general, dos grandes periodos: uno desde 1968
a 1973; otro desde 1974 a 1985. Lo que diferencia estos periodos son las caracteris-
ticas de las obras. Libertad, Libertad y La Reja, en el caso de “El Galpén”, Los Fusiles
de la patria vieja’® y Operacién Masacre®, del “Teatro Circular” de Montevideo, son
algunas de las obras del primer periodo. Estas obras de una u otra forma comparten
la pretension de responder a la realidad uruguaya y de la regidén, con claras criticas
politicas que para el momento de las Medidas Prontas de Seguridad y la antesala al
golpe de Estado, tenian una significacién importante, el lenguaje utilizado es claro
y explicito y buscaba arengar politicamente.

Luego, y ya para el segundo periodo mencionado, se utilizaran alegorias, meta-
foras y recursos discursivos, es decir, se decidia realizar obras cuyos textos fueran
admisibles para la censura (Payra, 1994). Aqui se pueden situar algunas obras como
Esperando la Carroza del dramaturgo uruguayo Jacobo Langsner, El Mono y su Som-
bra?° de la autora nacional Yahro Sosa, Dofia Ramona®' de Victor Manuel Leites,
entre otras.

Estas obras, en tanto acciones politicas, se pueden caracterizar como “astucias” (en
la definicién de Scott) que llevaban a cabo los teatreros, dados los discursos ocultos
que yacen en sus escenificaciones y repertorios. Manifiestan los bloqueos y restriccio-
nes que enfrentaba ese régimen dictatorial que pretendia cubrir todos los aspectos de
la cotidianeidad y ejercer un control total sobre la sociedad (Kershaw, 2013).

Reflexiones Finales

El quehacer teatral independiente montevideano tuvo, a lo largo de los periodos
de violencia politica (tanto durante el gobierno de Jorge Pacheco Areco, como du-
rante el régimen dictatorial) un papel fundamental. Se destacé como espacio y forma
de nucleamiento y de socializacién para la poblacién uruguaya que se pretendié co-
hesionar a través de politicas culturales estatales que potenciaban el “ser nacional”.

En palabras del director teatral Atahualpa del Cioppo: “Lo tremendo seria que el
hombre de teatro no se orientara con la historia”?? y esta fue la apuesta principal del
teatro independiente, no sdlo entretener a la sociedad uruguaya, sino brindarle he-
rramientas criticas de andlisis de la realidad, para poder generar un cambio en torno
a lo que se estaba viviendo.

El exilio de “El Galpon” en el afio 1976, produce un quiebre en la esfera teatral
independiente que genera que el resto de las agrupaciones e instituciones teatrales
deban tomar mayores precauciones con respecto a su funcionamiento, repertorios
y elencos, que en su mayoria se encontraban vinculados o relacionados con la iz-
quierda uruguaya. En este proceso, la propia esfera teatral se re-significa, no sola-
mente debido a la censura de la época, sino también como resultado de la situacién
de insilio en la que vivian quienes participaban en ella. En esa situacién también
jugd un papel importante la autocensura con respecto a lo que se podia decir y lo
que no.

El teatro montevideano buscé hacer frente a esas politicas cohesionadoras del
régimen dictatorial, a través de la realizacion de obras que indagaban en la cuestién
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de la identidad nacional y que planteaban y defendian las libertades politicas que
habian existido en el Uruguay democratico anterior.

Cabe destacar, que el exilio de “El Galpén”, no sélo significé un re-acomodo de
la esfera teatral independiente montevideana, sino que también significé un re-aco-
modo de la propia institucién teatral en México. Como indica Yafiez, la agrupacién
debib elaborar una estrategia de creacién que les permitiera no solamente seguir
sirviendo a los fines del pueblo uruguayo en el exilio, sino también articular esa
lucha junto con las luchas de otros paises latinoamericanos, siempre manteniendo
vigentes los principios fundacionales del teatro independiente (Yanez, 1986). Para
los distintos grupos teatrales independientes, la pregunta de “para qué hacer teatro”
fue fundamental y disenaron sus “astucias” en base a esa pregunta, con el fin de
transmitir lo que estaba ocurriendo, “haciendo un teatro como herramienta para el
pueblo” (Yafiez,1977).

Queda entonces la tarea de seguir profundizando en la reconstruccion de estas
experiencias para continuar trazando un mapa de las practicas culturales contra- he-
gemonicas que se realizaron tanto antes, como durante la dictadura en el ambito de
la esfera de la cultura independiente uruguaya.

Recibido el 1° de julio de 2014. Aprobado el 2 de marzo de 2015.
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Notas

r La adopcién identitaria de “oriental”
tiene que ver con una referencia geografica,
por la ubicacién territorial, al oriente del
cono sur (Demasi, 1999). Dicha definicién
involucrd un posicionamiento de las Fuerzas
Armadas como las garantes del orden y la de-
mocracia, personificando las tradiciones
sobre las cuales el Uruguay fuera fundado,
considerando la orientalidad como alusiva al
nombre Republica Oriental del Uruguay
(Lesa, 2011).

2 “El teatro del pueblo no es un articulo
de moda ni un juego de aficionados. Es la im-
periosa expresion de una nueva sociedad, su
voz y su pensamiento; y es también por la
fuerza de las cosas, en las horas de crisis, su
maquina de guerra contra una sociedad ca-
duca y envejecida” (Romaind Rollan, 1953).

3 Registro Nacional de Leyes, Decretos,
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Etc., Mayo de 1976

4 Archivo Institucién teatral El Galpon:
“El gobierno disolvi6 la institucién teatral E1
Galpén”, La Masiana, Montevideo, 7 de mayo

de 1976.
s D.N.LI. Carpeta: “Bulto G2”, Oficio No.

88/976. vc- Jan., Montevideo, 23 de enero de
1976. Objeto: Teatro “El Galp6n”; acciones
realizadas por este Departamento.

¢ Archivo Institucién teatral “El Galpén”,
“Estreno en “El Galp6n” y “Teatro del Cen-
tro”. “Libertad, Libertad” y también “La He-
redera”. Sin fecha, ni firma, ni medio de
prensa.

7 Archivo Instituciéon Teatral “El Galpén”:
Rodriguez, Orlando, “La muerte de El Gal-
pén”, En: Revista Textos, No 2, Noviembre,
No 001358, 1976:11

8 Entrevista realizada a Myriam Gleijer,



130

25 de marzo de 2013, Montevideo, Uruguay.

9 Ibidem, editada

° Federacion de estudiantes universita-
rios del Uruguay

" D.N.L.L. Asunto: “Espectaculo en Teatro
El Galpén, contra adopcién de medidas pron-
tas de seguridad de 13-6-68”, No 5396, De-
partamento No 3

2 Este lugar “funcioné como centro de
detenciéon desde 1969 hasta 1977 (....) bajo
Medidas Prontas de Seguridad (...) Fue una
de las prisiones en que hubo varias madres
embarazadas y nifios en cautiverio. Cuando
fue desalojado definitivamente en 1977 con-
vivian aproximadamente cuarenta presas de
distintas tendencias politicas” (Huellas de la
Represion, 2009).

13 Archivo Institucion teatral “El Galpon”,
“Entre Rejas”, Montevideo, Miércoles 16 de
agosto de 1972, no figura medio de prensa

4 [bidem

5 Entrevista realizada a Stella Texeira, 12
de febrero de 2013, Montevideo

16 Jorge Abbondanza , “Seis Décadas al
pie del cafién”, nota publicada en el diario El
Pais Digital, Jueves 18 de noviembre de
2004, Internet Afio 9- N 3024, Montevideo,
Uruguay.

7 Ibidem

18 Relacionada con los tiempos de Artigas
y las milicias revolucionarias que luchaban
por la liberacién popular, enfrentando al régi-
men impuesto por la oligarquia terrateniente.

19 Basada en las crénicas de Rodolfo
Walsh

2° Esta obra nace del seminario de drama-
turgia del “Teatro Circular” en el afio 1978,
el texto de la obra mantiene una linea de su-
gerencia, dando asi paso a la imaginacién del
publico. Se puede decir que es una obra que
trata sobre la privacién de la libertad, a través
de la situacién de un preso politico, esa
“sombra” como sefala el programa de mano
de la época, que adquiere una dimensién ab-
surda y dolorosa.

2 Hacia referencia a través de la dindmica
de una tipica familia burguesa montevide-
ana, a un periodo del Uruguay, mas exacta-
mente el primer gobierno de José Batlle y
Ordofiez, con alusién a la vida politica del
Uruguay democratico, anterior a la dictadura
(Payra, 1994).

22 Archivo Centro de Documentacién del
Teatro San Martin: “Nadie puede hacerme
perder mi vocacion de uruguayo”, Jueves 19
de julio de 1984, Pagina 4, Platea.
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