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Roger Mirza es Doctor en Teoria e Historia de las
Artes por la Universidad de Buenos Aires, Profesor Titular
y Director del Dpto. de Teoria y Metodologia Literarias de
la Fac. de Humanidades y Ciencias de la Educacion, UDE-
LAR, donde es coordinador de la Maestria Opcion Teoria
e Historia del Teatro. Ha ejercido la critica teatral en dife-
rentes medios y publicado numerosos articulos y libros
sobre literatura, teoria del teatro y teatro uruguayo, en-
tre los que se destacan Teatro uruguayo Contempordneo.
Antologia (coord.), Madrid, F.C.E., 1992, Florencio Sanchez,
entre las dos orillas (coed.), Buenos Aires, Galerna, 1998, La
escena bajo vigilancia, Montevideo, EBo, 2007, ademas de
traducciones de Balzac, Mallarmé, Colette, Koltés y Aza-
ma. Fue nombrado Caballero de las Artes y de las Letras
por el Ministerio de Cultura de Francia en el ano 2000.
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Silvana Silveira es periodista especializada en
danza. Estudio en Bellas Artes, curso la Licenciatura en
Ciencias de la Comunicacion de la UDELAR y el seminario
Periodismo y Géneros Literarios en la Universidad de
Montevideo. Tomo clases de danza en Contradanza con
Carolina Besuievsky y sobre teoria de la danza dicta-
das por Susana Tambutti en Uruguay. Fue curadora de
la muestra Museo en Danza en el Museo Nacional de
Artes Visuales (2008). Ha publicado sus articulos en El
Dia, La Republica, suplemento Cultural de El Pais, Brecha
y La diaria donde trabajé como editora de sociedad y
colaboradora de la seccion cultural, y en las revistas
Posdata, Paula, Klassicaa y del Teatro Solis. Es critica de
danza de la revista Dossier y encargada del departa-
mento comercial de Cinemateca Uruguaya.

Pagina 1: El examen, de Carlos Rehermann, direccién de Sandra Massera con Teatro EL Umbral, en un depdsito desafectado
del Ejército en el puerto de Montevideo, 2010. Fotografia del autor.

1 Carlos Contrera




1 Santiago Barreiro

l_..l&
% i :;s- L
R
s, N, N,
i R N Y,
r. F
’ R ¥ h 3 :
| \ W 5B
o AN
gs .

Maria Noel Riccetto, primera bailarina uruguaya
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Memoria y representacion en la

Teatro y dictadura

Culminacion de un teatro militante y
represion: 1968-1973

Imposible abordar el teatro uruguayo desde los afios se-
tenta, sin considerar el particular contexto que marcé de
manera decisiva la vida politica, social, econémica y cul-
tural del pais, con repercusiones que se prolongan hasta
hoy. Desde fines de los afios sesenta la crisis econémica
llevé al pais a una situacién particularmente convulsiona-
da, con huelgas, manifestaciones, guerrilla urbana de los
Tupamaros y la represion de un gobierno cada vez mas au-
toritario que cobré el 14 de agosto de 1968 su primera vic-
tima: el estudiante Liber Arce, muerto en enfrentamientos
callejeros con la policia durante una manifestacién. Una
imponente caravana estimada en 300.000 personas que
sigui6 al féretro en marcha silenciosa hasta el cementerio,
despedia, sin saberlo atin, una larga tradicién democratica
y civilista. Las manifestaciones se intensificaron y el 20 de

escena uruguaya: 1968-2013

Roger Mirza

setiembre de ese afio, morian también en enfrentamientos
con la policia, los estudiantes Susana Pintos y Hugo de los
Santos, en una creciente tension que culminé con el golpe
de Estado del 27 de junio de 1973.

En la mafiana de ese dia los tanques rodearon el Pa-
lacio Legislativo y se inicié una huelga general con ocu-
pacién de lugares de trabajo y centros universitarios, que
duré quince dias. El gobierno disolvié el parlamento, de-
claré ilicita la Convencién Nacional de Trabajadores (CNT)
y ordené la captura de sus dirigentes; fueron declarados
ilegales partidos politicos de izquierda, se confiscaron sus
bienes y se persigui6 a sus militantes. Varios legisladores
se asilaron en Buenos Aires o en consulados extranjeros,
hubo miles de detenidos, se prohibié el derecho de huelga
y de reunién asi como todo tipo de actividad politica o
gremial. Se multiplicaron los allanamientos, requisas de
libros y discos, cierres de instituciones culturales, libre-
rias, galerias de arte, periédicos, revistas y semanarios,
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en forma temporal o definitiva,' en uno de los periodos mas
negros de la historia del pais. La dictadura instaura el te-
rror y crece el nimero de exiliados, en una situacién que se
prolonga en los afios siguientes. Como sefiala César Aguiar,
entre 1965 y 1975 “el pais habia perdido maés poblacién que
toda la inmigracién que atrajo en el siglo XX".

En medio del terror, la sociedad uruguaya podia dividirse,
como sefiala Abril Trigo, en los desterrados (exilio), los ence-
rrados (prisi6n) y los aterrados (insilio).* Habria que agregar,
ademas, a los desaparecidos que seguian presentes en la bis-
queda de sus familiares y en el imaginario social. El término
“insilio” apunta al “exilio dentro de las propias fronteras”, al
miedo permanente y la percepcién del otro como amenazan-
te en la sociedad escindida del periodo autoritario.*

Es en este contexto que debe estudiarse la situacién del
teatro del periodo. La represion alcanza también a los in-
tegrantes del sistema teatral uruguayo. La dictadura cierra
salas, vigila ensayos, suspende estrenos, prohibe autores,
inhabilita a actores, directores y técnicos; muchos son ame-
nazados, encarcelados, torturados y un gran ntmero de ellos
debe optar por el exilio. De més de veinte grupos de teatro
en los sesenta quedan cinco o seis a mediados de los se-
tenta, incluyendo a la Comedia Nacional. Se suspenden los
premios “Florencio” que otorgaba el Circulo de la Critica,
renuncia la Comisién de Teatros Municipales que regia la
Comedia Nacional, cierra al final de 1975 la Escuela Mu-
nicipal de Arte Dramatico. Numerosos autores, directores,
técnicos y actores debieron emigrar o dejar su actividad ar-
tistica, como ocurrié también con la de los grupos. Ese fue

1 Ver Gabay, Politica, informacion y sociedad, 1988, pp. 40 y ss.
2 Ver Nahum et al., Historia uruguaya. Tomo 8. 1990, p. 173.

3 Enlugar de “encerrados” Abril Trigo usa la expresion “enterrados”

al referirse a los presos, para mantener el juego paronomasico con

“desterrados” y “aterrados” (ver: ;Cultura uruguaya o culturas linyeras?
é

1997, p. 37).

4 Ver Carina Perelli y Juan Rial, De mitos y memorias politicas, 1986,
p. 90.

el caso, entre los mas notorios, de Teatro Universal, Club de
Teatro, Teatro del Pueblo, La Mascara, y del exilio a México
de gran parte de los integrantes de El Galpén a comienzos
de 1976, después de asilarse en la embajada de ese pais.

A pesar de todo, sin embargo, la rica tradicion teatral
y su vitalidad permitieron sostener todavia las temporadas
teatrales con propuestas comprometidas y de calidad. En su
balance de 1972 (29 de diciembre) Marcha destaca las virtu-
des de obras como Los dias de la Comuna de Paris, La resistible
ascension de Arturo Ui o Ubil Rey. Lo mismo ocurrira, en
parte, en 1973. De modo que esos dos afios marcan la cul-
minacién de un teatro politico y militante, que al mismo
tiempo habia alcanzado un exigente nivel estético, sobre
todo a partir de 1965 con espectaculos como La resistible
ascension de Arturo Ui (El Galpén, 1965, direccién de Ata-
hualpa del Cioppo y en 1972 una segunda versién dirigida
por Ruben Yafiez), Marat-Sade (Teatro Universal, 1966, diri-
gido por Federico Wolff), Los testimonios de Peter Weiss (El
Galpén, 1967, dirigido por Atahualpa del Cioppo), Libertad
libertad de Rangel y Fernandes, (El Galpén, 1968) con di-
reccion de César Campodénico, que seguira en cartel, con
variantes, hasta 1973 recorriendo numerosas ciudades del
interior, Malcolm X de Hiber Conteris dirigido por Javer
Salcedo (EI Galpén, 1969), Fuenteovejuna de Lope de Vega, en
adaptacion de Dervy Vilas y Antonio Larreta, dirigido por
este dltimo (EI Galpén, 1969) que hizo varias temporadas,
Los fusiles de la patria vieja (Teatro Circular 1971) sobre Los
fusiles de la madre Carrar de Brecht, en version y direccién
de Omar Grasso (1971) que se presentd, ademds, en clubes,
asociaciones y sindicatos y se repuso al afio siguiente, Los
dias de la Comuna de Paris de Brecht, con direccién de Jorge
Curi (Teatro Circular, 1972), que deben agregarse a los tres
que menciona Marcha, para 1972, asi como Las brujas de Sa-
lem de Miller dirigido por César Campodénico (E1 Galpon,
1973), Moritat, sobre textos de Brecht y Operacion Masacre
(ambos por Teatro Circular en 1973), sobre textos de Rodolfo
Walsh, en versién de Mercedes Rein y Jorge Curi, dirigido



1 Gustavo Castagnello

por este tltimo, cuyos valores contestatarios se acentuaban
en el contexto politico mencionado.

Un aio clave: 1973

En 1973 una parte importante de los espectaculos manten-
dra su compromiso con la realidad social y politica, a pesar
de la represion, como la versién de Barranca abajo de Flo-
rencio Sanchez, dirigida por Atahualpa del Cioppo con El
Galpon, en una puesta en escena de inspiracion brechtia-
na con diversos procedimientos de distanciamiento y una
adaptacion de la accion, haciendo que el enfrentamiento
entre Don Zoilo y Juan Luis apuntara a una critica a los
latifundistas. Otro espectaculo fuertemente comprometido
fue La Repiiblica de la calle de Washington Barale, dirigido
por Amanecer Dotta, que denunciaba la situacién presente
a partir del golpe de Estado de Terra y el suicidio de Balta-
sar Brum. Por su parte La gotera de Jacobo Langsner, con
direccién de César Campododnico, proponia con un humor
chirriante y toques absurdistas, la caricatura de una fami-
lia, con final delirante (la gotera termina inundando toda
la ciudad), como alusién a la situacién del pais.

En cuanto a los espectaculos sobre textos no urugua-

45’ (Calibre 45) de Sergio Blanco, direccion de Alberto
Rivero, con la Comedia Nacional, 2003.

yos, pero que denunciaban varias formas de abusos del
poder y reivindicaban valores humanos inalienables, en
momentos en que estos eran conculcados en nuestro pafis,
hemos mencionado ya Operacion Masacre, sobre el texto
testimonial de Walsh, que se convirtié en una “feroz re-
quisitoria contra la arbitrariedad criminal que detenta la
fuerza y la ejerce contra el pueblo [...] en una version que
hay que poner junto a Fuenteovejuna, Los fusiles de la patria
vieja, Arturo Uiy Los dias de la Comuna, como lo més sélido
y valioso que se ha hecho entre nosotros en el campo de
un teatro ético-politico comprometido con su tiempo”?® El
propio Curi dirigié, también con el Circular en ese mis-
mo aflo, Moritat, en base a escenas, poemas y canciones de
Brecht, escenificadas junto con Mercedes Rein; y EI Galpén
presentd, bajo direccién de César Campodénico, Las brujas
de Salem de Arthur Miller%

5 Gerardo Fernandez, Marcha, 27 de julio de 1973.
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1 Amilcar Persichetti

Dahd Sfeir y Alberto Candeau en Mano a mano, sobre textos y tangos seleccionados por
Idea Vilarifio, Mercedes Rein y con direccion de Jorge Curi, 1987 (con varias reposiciones).




Un teatro de resistencia: 1973-1978

Para abordar el teatro bajo la dictadura, consideraremos
dos periodos claramente diferenciados. El primero se ini-
cia a mediados de 1973 y llega hasta 1978, y lo llamamos
de “teatro de resistencia”; el segundo abarca desde 1979
hasta 1984, en que se puede hablar del “teatro como dis-
curso alternativo”. A partir de 1985, con la recuperacion
de la democracia, aunque con importantes restricciones
todavia, se puede sefialar un nuevo periodo marcado por
la aparicion de algunos cambios en el sistema, en funcién
del nuevo contexto politico, social y cultural y que llama-
mos de la postdictadura y de elaboracion del trauma dejado
por el Terrorismo de Estado.®

Si en el afio 1973 el Teatro Independiente y, con altiba-
jos, la Comedia Nacional, lograron mantener cierto nivel
de calidad y variedad aceptables en sus programaciones,
a partir de 1974 la cantidad y calidad de las propuestas,
asi como la afluencia del publico, sufrirdn un importante

6 Ver comentario mas amplio en Roger Mirza, La escena bajo vigi-
lancia, 2007, pp. 51-58.

retroceso, como consecuencia de la situacién politica. En
ese afio, la Comedia Nacional estrena solo un titulo, en la
peor temporada de su historia y cuando estaba por estre-
nar otro, Isabel, tres carabelas y un charlatin, fue prohibido
por teléfono. En cuanto a los teatros independientes la
situacién tampoco es alentadora, con importante dismi-
nucién de propuestas y retraccion del publico, que vive,
ademas, bajo el miedo permanente. Al mismo tiempo cre-
ce la presencia de obras nacionales como Esperando la ca-
rroza (direccion de Jorge Curi, Teatro Circular) de Jacobo
Langsner, que permaneci6 varios afios en cartel y llegé a
superar las 500 funciones. También se estrend con éxito
otra importante obra de Langsner, Un agujero en la pared,
con direccién de Sergio Otermin, y se repuso Boulewrd
Sarandi, de Milton Schinca, que retoma la vida de Roberto
de las Carreras en el ambiente intelectual de principios del
siglo XX en Montevideo, con direccién de Mario Morgan,
con gran concurrencia de pablico.

El éxito de estas obras y sus reposiciones reflejaban la
necesidad de un reencuentro de la sociedad con sus propias
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imagenes identitarias, en momentos en que se sentia amena-
zada; asi como la necesidad de recuperar algunas formas de
comunicacién con su tradicion, en una tendencia que se iba
a convertir en caracteristica dominante del sistema.

Al afio siguiente (1975) la situacién se agrava. Al en-
carcelamiento y posterior exilio a México de los inte-
grantes de El Galpon, ademads del secuestro de su sala, se
agrega el cierre del Teatro Victoria, la retraccion de Teatro
del Pueblo, de La Mascara y El Tinglado. En cuanto a los
espectaculos sobre obras nacionales, debe mencionarse la
aparicién de Juan Grafia como autor con El asesino no anda
solo, dirigida por Omar Grasso (Teatro Circular 1975). La
obra retoma con toques absurdistas, el esquema del intru-
so que irrumpe en un espacio familiar con efecto catali-
zador, para presentar a una familia que vive aterrorizada
bajo las amenazas y desbordes de un padre involucrado en
actos de extrema violencia, para aludir a algunos aspectos
de la situacién contextual, logrando verbalizar una reali-
dad que se resistia a ser narrada, como forma de inscribir-
la en la memoria colectiva.’

En el mismo afio, y retomando un texto ya canénico
del teatro del absurdo, Héctor Manuel Vidal pone en escena
Rinocerontes, de Ionesco, que denuncia los efectos de masifi-
cacién y animalizaciéon que producen los totalitarismos, en
una puesta en escena que acentuaba el alcance politico de
la alegoria y recurria a la banda sonora para reproducir los
bufidos y el galopar de los hombres convertidos en bestias
que terminan por dominar el pueblo. La alusién cobraba
particular fuerza en un publico que vivia bajo constante
amenaza y vigilancia de un poder totalitario.

El afio 1976 marca el peor momento de la actividad
teatral uruguaya, en consonancia con la profundizacién
del Estado autoritario. Es el afio del asesinato en Buenos
Aires de Zelmar Michelini y de Gutiérrez Ruiz. Es también
el afio del secuestro en la Embajada de Venezuela de Elena

7  Ver comentario mas amplio en Roger Mirza, ob. cit., pp. 147-149.

Quinteros y la ruptura de relaciones diplomaticas de ese
pais con el Uruguay. Se produce, ademas, el “golpe dentro
del golpe™ el 12 de junio de 1976 los militares destituyen
al presidente Bordaberry y crean un Consejo de la Nacion
con incorporacion de la Junta de Oficiales Generales de las
tres armas. Por otro lado, en ese afio empezaron a aparecer
en las costas uruguayas cadaveres desnudos, maniatados y
con sefiales de violencia, en otro siniestro signo del clima
de terror que se vivia.

En lo que concierne al teatro, se cerré la Escuela Muni-
cipal de Arte Dramatico y se produjo una retraccion sin pre-
cedentes en todo el sistema teatral, con la drastica reduccién
del ntimero de estrenos anuales, la cantidad de grupos en ac-
tividad y de propuestas escénicas renovadoras, como sefialaba
Jorge Abbondanza en su balance de fin de afio.® EI fenomeno,
naturalmente, no se reduce al sistemna teatral y existen miil-
tiples observaciones sobre el "apagén cultural” uruguayo que
caracterizé esos afios, también llamados los "afios oscuros”.

Un afio después, en 1977, se estrena Los comediantes de
Jorge Curi y Mercedes Rein con el Teatro Circular, en un
atractivo montaje de Curi sobre las vicisitudes y persecucio-
nes a los actores en Espafia a partir de textos y documentos
espafioles. El espectaculo alternaba las lecturas de edictos y
prohibiciones, con canciones y pasos, para regocijo del pi-
blico que podia burlarse, a través de la ficcion escénica, de
los abusos del poder. E1 mismo grupo presenté también La
muerte de Tarzin, de Jorge Denevi, bajo su direccién, en un
espectaculo que caricaturizaba la sumisién del hombre co-
min ante algunos falsos mitos, mientras que en Teatro del
Anglo, Carlos Aguilera puso en escena Juegos a la hora de la
siesta, de la autora argentina Roma Mahieu, que abordaba el
tema de la violencia de los adultos a través del juego de los
nifios. En el mismo afio Javer Salcedo dirigié una version
de La gaviota de Chéjov, que marcaria el nacimiento de un
nuevo grupo con el nombre de la obra, y Alberto Restuccia

8  El Pais, 24 de diciembre de 1976.



1 Manuel Gianoni

puso en escena La leccion de Ionesco, que retoma el asunto
del abuso de poder y la violencia, con alusiones al nazismo
y a la situacién del pais.

Indicios de un cambio

A partir de 1978 comenzara a revertirse la retraccién men-
cionada, a pesar del control de la censura, del estimulo
de la delacién y de la dispersion de la actividad teatral.
Como sucede con la cancién popular, que organiza reci-
tales cada vez mas concurridos, el teatro se vuelve tam-
bién, “un espacio de participacién cultural que se presenta
como una alternativa ante los lineamientos del discurso
ideolégico dominante”? Entre los sintomas de recupera-
cién debe mencionarse la multiplicacion de actividades del

9 Mabel Morana, “Indicios culturales alternativos en el Uruguay ac-
tual (1978-1981)", 1988, p. 98.

El hombre inventado, texto y direccion de Roberto Suarez,
con la Comedia Nacional, Sala Verdi, 2005.

Teatro Circular que habia inaugurado una nueva sala en
1977 (donde también se presentan espectdculos de canto
popular), el nacimiento de los grupos La Gaviota, Teatro
de la Ciudad y Teatro Alianza, la aparicion de espectaculos
de calidad, como el cuidadoso montaje del Quiroga (Teatro
Circular, 1978) de Victor Manuel Leites, con direccién de
Jorge Curi, La nona, de Roberto Cossa dirigida por Dumas
Lerena, como feroz alegoria de un poder destructor (Co-
media Nacional), los cuidados formales de El mercader de
Venecia, con direccién de Eduardo Schinca (Comedia Na-
cional) o del Don Juan, de Moliére, en la Alianza Francesa,
con direccién y actuacion de Luis Cerminara, que inicia-
ron un mejoramiento del nivel de las puestas en escena y
un crecimiento del pﬁblico.%
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Alberto Restuccia en Esto es
cultura,janimal! Espectaculo
escrito, actuado y dirigido
por él mismo. Teatro Tablas, !
1979 (con reposiciones y ver- K

siones a lo largo de mas de ﬂ -5 —— "“‘.4‘

una década).




El teatro como discurso alternativo: 1979-1984

Algunos sintomas de recuperacion

En 1979 y 1980 se intensificaron los sintomas de recu-
peracion en forma cada vez mas clara, junto con cierta
apertura politica. Varios factores incidiran en esta recu-
peracién. Nos limitaremos a mencionar algunas sefiales
de ese cambio:

a) Desde el punto de vista del contexto socio-politico: el
comienzo de las conversaciones entre los militares y
algunos politicos (conservadores pero antimilitaris-
tas), con una discreta disminucién de la censura; la
aparicion de semanarios ligeramente opositores (La
Semana, Opinar, El Correo de los Viernes, La Democracia,
seguidos de Aqui'y Jaque); el plebiscito de noviembre
de 1980, que dijo “No” a la dictadura y a los inten-
tos de continuismo militar a pesar del bombardeo
de la propaganda oficial; la rehabilitacién parcial de
los partidos politicos tradicionales y las elecciones
internas limitadas de 1982, con importante porcen-
taje de votos en blanco, como preparacién para las

elecciones nacionales de 1984, aunque con varios
dirigentes y partidos presos o proscriptos.

b) Desde el punto de vista del sistema teatral: el se-

minario de autores y el primer concurso de obras
dramaticas nacionales convocado en 1978 por el
Teatro Circular para festejar sus veinticinco afios, y
al que se presentaron casi cien textos, cuatro de los
cuales se representarian en 1979; el surgimiento de
nuevos elencos jovenes (que organizan en 1980 su
Primer Encuentro de Teatro Joven) apuntando a un
teatro de corte popular como lo reflejan sus nom-
bres: La Barraca, La Carreta, La Farsa, entre otros;
la apertura de una nueva sala (Tablas), seguida de
otras; la reapertura en 1977-78 de la Escuela del
Teatro Circular, mientras siguen cerradas todas las
demas.

c) En cuanto al repertorio dentro del sistema teatral:

el crecimiento de la presencia de obras uruguayas
a partir de 1979 (que fue llamado “afio del autor
nacional”), que se acentuard en los afios siguien-
tes destacandose el Teatro Circular como princi-
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pal promotor de esta tendencia, en ausencia de
El Galpon y de otros grupos disueltos durante la
dictadura; ¥ la eleccién en este periodo de algu-
nos clasicos universales con particular resonancia
para la situacion opresora que se vivia, como fue
el caso de El enemigo del pueblo de Ibsen (Teatro del
Notariado, 1980), Prometeo encadenado de Esquilo
(Teatro Alianza Francesa, 1981), Galileo Galilei de
Brecht (Teatro del Notariado, 1982), La cacatiia verde
de Schnitzler (Teatro La Gaviota, 1982), Woyzzeck de
Biichner, Marat Sade de Weiss y Electra de Séfocles
(estos tres por la Comedia Nacional en 1984), entre
los espectaculos mas logrados y con gran afluencia
de publico.

El sistema textual: una dramaturgia que
dialoga con su contexto

El teatro bajo la represién, sobre todo en ese segundo pe-
riodo, se volvié un espacio de resistencia ideolégica a tra-
vés del sistema textual y espectacular. En el sistema textual
de las obras aparecen con insistencia los temas del poder
arbitrario y sus abusos, la represién, los totalitarismos, la
prisi6n, la censura, el miedo, la exaltacién de la libertad,
a través de alusiones, metéaforas, simbolos, mas o menos
transparentes que se acentian a partir de 1979 apuntando
en forma indirecta pero evidente a la situacion contextual y
respondiendo a la necesidad de un discurso alternativo que
expresara lo que negaba y ocultaba el discurso oficial.

Son ejemplos de estas caracteristicas obras como El
mono y su sombra (Teatro Circular, 1979) de Yahro Sosa,
que presenta los encuentros entre un prisionero politico
en su celda y su amigo que lo visita, o Pater Noster (Teatro
Alianza, 1979) de Jacobo Langsner, que plantea en tono de
comedia con toques de humor negro, un drama alegérico
con tragico desenlace sobre algunos aspectos siniestros de

la ideologia de derecha y la confrontacién entre las gene-
raciones, o Alfonso y Clotilde (Teatro del Centro, 1980) de
Carlos Manuel Varela, que refleja, a través de recursos del
teatro del absurdo, la persecucion sin sentido, el miedo,
la tortura. También apoyado en el absurdo El huésped vacio
(Teatro Uno, Alianza Francesa, 1980) de Ricardo Prieto,
explora los ejercicios de dominio y sometimiento que ins-
tala en una familia el extrafio huésped del titulo. Otra obra
uruguaya, Semilla sagrada (1983) de Sergio Otermin, aborda
un tema tabt en tiempos de dictadura: los conflictos que
genera en un nicleo familiar un hijo tupamaro que sera
victima de la represién y la progresiva adhesién de la ma-
dre a su postura politica.

Apuntan también a la situacion social y politica, aun-
que en forma mds general, El Herrero y la Muerte (Teatro
Circular, 1981) de Mercedes Rein y Jorge Curi, por su de-
safio a la autoridad y a toda forma de poder o Los cuentos
del final (Comedia Nacional, 1982) también de Varela, que
denuncia la descomposicion de las clases dominantes, del
mismo modo que Dofia Ramona (Teatro Circular, 1982) de
Victor Manuel Leites, revela la hipocresia de dicha clase,
aunque estas dos altimas obras estan mas cercanas a la
tradicion realista de la dramaturgia uruguaya de mediados
del siglo XX.

A esa tradicion estan vinculadas, también, obras como
Decir adios (Teatro Circular, 1979) de Alberto Paredes, que
sugiere el vacio existencial, la asfixia del encierro, la ne-
cesidad de cambiar de vida, dejando abiertas las motiva-
ciones, o Tres tristes tangos (Teatro de la Alianza Francesa,
1983), del mismo Paredes, que contiene acertadas obser-
vaciones sobre la idiosincrasia de algunos uruguayos,
mientras que Susana's tango (Teatro Alianza, 1979) de Dino
Armas, se orienta hacia un naturalismo exasperado y vio-
lento. Ese es también el caso de La relacion (E1 Tinglado,
1978) de Alfredo de la Pefia, cuyo planteo desborda el pa-
radigma naturalista y apunta a su transgresién: con algo
del desamparo de los personajes de Beckett, la lucha por el
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dominio entre dos personajes adquiere connotaciones de
angustia metafisica, proyectando la situacion y sus ambi-
giiedades a un nivel simbélico.

La produccion espectacular y el piblico

Las referencias textuales mencionadas se multiplican en
el sistema espectacular, sobre todo con las posibilidades
gestuales y de entonacién que los actores aprovecharon al
maximo, empujados también por las sobre-interpretacio-
nes del propio ptblico, avido de ver y oir en el escenario
las alusiones a su dificil situacién socio-politica. El teatro
se convirtio asi en un espacio de resistencia frente al dis-
curso ideolégico dominante, donde un importante sector
de la sociedad podia exteriorizar en forma comunitaria
su rechazo al régimen autoritario, en un proceso que se
acentuaba paralelamente al lento retorno a la democracia.
De alli la gran afluencia a las salas a partir de 1979 y 1980,
cuando se multiplicé el ntimero de espectadores hasta ni-
veles nunca alcanzados en las décadas anteriores, llevan-
do a espectaculos como El Herrero y la Muerte (1981), Dofia
Ramona (1982) o La empresa perdona un momento de locura
(Teatro Circular, 1981), del venezolano Rodolfo Santana,
a més de quinientas representaciones cada uno a lo largo
de varios afios. En relacién con esa intensa participacion
del ptblico, pero también por la acentuacién de la espe-
cificidad del teatro como arte en presencia frente a otras
formas de representacion, crece la tendencia a elegir salas
pequeiias que estrechan el contacto con los espectadores,
como lo revelan las aperturas de Sala II del Circular (desde
1977), Teatro Tablas (1979), Sala II de la Alianza Francesa,
Teatro Alianza, Casa del Teatro, que en general tienen en-
tre cien y doscientas localidades, en una caracteristica que
se prolonga mas alla de 1984 con la creacién de la Sala II
del Teatro del Anglo y posteriormente de la sala II del Tea-
tro de la Gaviota, entre otras. Importa destacar también las
reaperturas de salas (El Tinglado, La Mascara, La Candela)

en contraste con los primeros aflos de la dictadura (entre
1973 y 1976) en que se cerraron NUIMerosos teatros.

Hacia un cambio de paradigma: sujeto,
espacio y texto

Por otra parte, se puede sefialar en ambos periodos, pero
sobre todo desde 1978 y 1979, un relativo retroceso del rea-
lismo épico de inspiracion brechtiana y de denuncia politi-
ca, en parte debido a la censura pero, también, por la bis-
queda de lenguajes que apuntaban a nuevos paradigmas
en su concepcion del texto y de la puesta en escena. Asi,
se producira un progresivo rechazo del naturalismo, de lo
discursivo, del desarrollo de una trama con sucesion lineal
de dialogos y escenas. Cobra preeminencia la concentra-
cién de la accién en un solo espacio fisico con referentes
simbélicos, el tratamiento de la misica y la iluminacién
como signos que interactan con la palabray el cuerpo del
actor, con los objetos y la misica; la simplificacién de la
escenografia y el vestuario y un relativo abandono de las
reconstrucciones mimeéticas de los ambientes, la yuxtapo-
sicién de escenas, el predominio de la sensacién, la suges-
tién, la ambigiiedad, la creacién de un juego de tensiones
casi fisicas, la subordinacion del didlogo a la atmésfera, al
clima, la incorporacion de lo simbélico y alusivo, la ten-
dencia al rito y al ceremonial.

Al mismo tiempo, se multiplican los espacios pequefios
que favorecian el contacto con el publico, pero también
los espacios clausurados, opresivos, en descomposicion,
ominosos o amenazantes, en clara relacién con la apari-
ci6n frecuente de héroes pasivos, degradados o destruidos,
ademas de la incorporacion, en algunos casos, de asomos
de violencia en escena. Esa articulacién simbélica entre el
héroe y su espacio ya se insinuaba en algunos espectaculos
del primer periodo, como El asesino no anda solo (1975), o
en La muerte de Tarzin (1975), donde la casa se volvia una
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Barro negro, de José Gabriel Nufiez, con direccion de
Marcelino Duffau, 1992, espectaculo que se desarrolla
sobre un dmnibus, con reposiciones hasta el presente.




prisién. Al mismo tiempo, el héroe, como sujeto y centro
de las acciones, es frecuentemente sustituido por un anti-
héroe, un héroe degradado, en espacios asfixiantes como
en La relacion (1978) o en Decir adids (1979), o como victima
impotente en Paternoster (1979) y en el espacio ominoso de
Alfonso y Clotilde (1980), o como un sujeto débil y sometido
que se derrumba en una casa en descomposicién, en Los
cuentos del final (1981).

Ese doble referente simbélico del héroe y el espacio
escénico apuntaba al mismo tiempo al referente contex-
tual de los receptores, como forma de revelar el devastador
efecto de la represion y de romper el silencio cémplice con
el poder, para decir lo prohibido, y rechazar la condicion
inapelable del orden impuesto por el terrorismo de Esta-
do. De este modo se abria un espacio de elaboracion del
trauma social a través de un ritual colectivo y de alli su
particular repercusién en el publico. Estas caracteristicas
coexistiran, naturalmente, con las formas tradicionales y
se acentuaran sobre todo en los afios ochenta.®

Entre los espectaculos vinculados con este surgimien-
to de nuevos paradigmas teatrales, Quiroga de Victor Ma-
nuel Leites, dirigido por Jorge Curi con el Teatro Circular
(1978-1979), redimensiona el espacio y el tiempo ficticios,
convirtiendo la escena en el ambito de la conciencia y la
memoria del protagonista, donde se proyectan los diferen-
tes momentos de sus evocaciones, poco antes de su muerte,
en un montaje que anula el tiempo y el espacio “objetivos”,
con dialogos en contrapunto y superposicién contrastada
de escenas que pertenecen a tiempos diferentes pero que se
iluminan y enriquecen mutuamente. Un particular trata-
miento del espacio aparece en El mono y su sombra de Yahro
Sosa (Teatro Circular, 1979) con direccién de Carlos Agui-
lera, que incorpora todo el dmbito de la sala —incluyendo
a los espectadores— en varios momentos de la ficcién, des-
dibujando también la frontera entre los espacios de los dos

10 Ver analisis mas amplio de estos aspectos y los siguientes en Ro-
ger Mirza, La escena bajo vigilancia, 2007, pp. 213-266.

personajes, el afuera y el adentro de la prisi6n, a partir de
un gesto o palabra de uno de los personajes en su celda, que
repercute en la casa del otro. El recurso se volvia también
metéfora de las prisiones reales y metaféricas en que vivian
los habitantes del pais, ejemplo de resistencia y denuncia de
los abusos autoritarios del régimen.

En Alfonso y Clotilde de Carlos Manuel Varela (Teatro
del Centro, 1980) bajo la direccion de Carlos Aguilera, una
pareja llega a un extrafio espacio sin referencias, una pla-
ya perdida que se convertira en el lugar de la espera y de
la muerte. El didlogo aludia, con toques absurdos, a una
huida y al miedo, en una progresiva descomposicién de las
referencias, la pérdida de la memoria y del lenguaje, bajo
el efecto de fuerzas ominosas. Al mismo tiempo, la apa-
ricién de un moribundo desnudo y con fuertes signos de
violencia, que emergia de la arena para morir en escena,
y que resultaba un obrero de la fabrica en que trabajaba
Alfonso, se volvia una alusién a los cadaveres mutilados
aparecidos en las costas uruguayas como victimas del te-
rrorismo imperante.

Importante repercusién tuvo, también, El Herrero y la
Muerte de Mercedes Rein y Jorge Curi bajo la direccién de
este ltimo (Teatro Circular, 1981). La obra retoma la vieja
leyenda del herrero que burla al diablo, y tiene al capitulo
XXI de Don Segundo Sombra de Ricardo Giiiraldes y El He-
rrero y el Diablo de Juan Carlos Gené, entre los antecedentes
mas proximos. Con un tono desenfadado y burlén, gran
libertad para recrear una accién coherente en medio de
la inverosimilitud, personajes como Nuestro Sefior, San
Pedro, el diablo —irénicamente llamado Caballero Lili— y
la muerte personificada, con escenas en la tierra, en el
cielo y en el infierno, varios niveles de espacios y la in-
tervencion de un coro de miserables alrededor del gaucho
Miseria, el espectaculo desacralizaba algunas fuerzas te-
rribles e inapelables y ridiculizaba figuras como las del go-
bernador y el comisario, como liberacién bufonesca ante
la autoridad, pero también frente al poder ineluctable de



la muerte. En este caso, el héroe Miseria contradice la
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imagen del héroe degradado para triunfar contra el po- "

EX-HITOS

der y contra la muerte, pero en el nivel de la leyenda y
la alegoria. Con una estética polifénica y de carnaval," el
espectaculo acumula contradicciones, niveles de lengua,
dichos y costumbres populares, con un humor permanente
y una eficacia pocas veces alcanzada en el teatro uruguayo,
que obtuvo enorme éxito en Uruguay y en varios paises
de América Latina, sin contar las reposiciones que llegan
hasta el presente.!?

Un éxito similar obtuvo Dofia Ramona, de Victor Ma-
nuel Leites, sobre la novela de José Pedro Bellan, con di-
reccién de Jorge Curi (Teatro Circular, 1982). La obra pre-
sentaba un cuadro familiar en el Montevideo de principios
del siglo XX, con su ascendente clase media, sus costum-
bres y prejuicios, en medio de las reformas batllistas. El
espectaculo ofrecia la imagen de un pais integrador y en
proceso de transformacién a favor de una mayor justicia
social, en contraste con la intolerancia, desagregacion y
fragmentacion que padecia la poblacién, como forma de
recuperar algunos rasgos identitarios en la memoria co-
lectiva. La obra se cierra, sin embargo, con la degradacion
de la heroina, que es sometida y violada por Alfonso, con
la activa complicidad de dos de las hermanas; violencia
que se inicia, aunque en forma estilizada, en escena. En
ese final aparece toda la crueldad que se ocultaba bajo las
buenas maneras de esas mujeres, como denuncia de las
hipocresias de un sistema patriarcal de poder, dispuesto a
recurrir a la violencia para someter todo intento de rom-
per ese orden establecido.

11 Ver Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renaci-
miento, 1974, pp. 10 y ss.

v
12 Ver comentario mas amplio en Roger Mirza, “De la desacraliza-

cién liberadora a la denuncia.”, 1989, pp. 52-56 y La escena bajo vigi-  Programa de Ex - hitos de y por Leo Masliah, bajo su
lancia, 2007, pp. 217-219 y 246-247. direccion. Sala Zitarrosa, 2000.



Un nuevo modo de produccion:
el Teatro Barrial

Un fenémeno interesante en este segundo periodo bajo
la dictadura, y en cierto modo marginal con respecto a
las formas teatrales dominantes de los circuitos de las
salas céntricas, fue el surgimiento del Teatro Barrial. Con
elencos pequefios, integrados mayormente por j6venes,
el llamado Teatro Barrial se diferencié por un modo de
produccion informal, en espacios y salas improvisadas de
cooperativas de viviendas, clubes zonales, salones parro-
quiales, en varios barrios de la ciudad y en zonas peri-
féricas. Se trata de espectaculos apoyados sobre todo en

Ensayo de La dltima noche,
de Julio César Castro, —
con Nidia Telles, direccion de
Carlosg/Aguilera. Teatro Circular,
1987.1 \

]

los actores y el texto, de intenso arraigo social y popu-
lar. El repertorio era predominantemente uruguayo, con
algunos textos latinoamericanos (sobre todo argentinos
y chilenos), fuertemente impregnados de la realidad co-
tidiana, tanto en el habla como en los tipos humanos y
situaciones. E] movimiento alcanz6 cierta proyeccion, con
varios Encuentros de Teatro Barrial (el primero en 1981),
la fundacién de una escuela teatral en 1983 y significé un
importante intento de acercamiento a un ptblico que en
muchos casos veia teatro por primera vez. Posteriormente,
el movimiento perdié impulso, a partir del retorno a la
democracia (1985), aunque sin desaparecer.%

3 Amilcar Persichetti
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Un cuervo en la madrugada (Mascarada) de Carlos Maggi,
direccion de Leonel Dardano,
con Teatro Eslabon de Canelones. 1988.




Levon en Los caballos de Mauricio
Rosencof, direccion de Jorge Curi,

Comedia Nacional, Sala Verdi, 1991.
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La postdictadura. Teatro y nuevo contexto”

Reconocimiento del nuevo contexto
y reorganizacion de los grupos

En la postdictadura, las consecuencias de la represién
militar y de la implantacién del terror se vieron agra-
vadas por un agudo retroceso socioeconémico, en medio
del progresivo retorno a la democracia. Las alarmantes
tasas de desempleo y la inseguridad laboral, la multiplica-
cién de la marginacién, junto con la caida de los niveles
de la educacién, provocaron una creciente polarizacién y
fragmentacion de la poblacién, con el consiguiente des-
equilibrio social, cuyos efectos se prolongaron por afios
y nos alcanzan hasta hoy. De este modo, la alegria por la
recuperacién parcial de las libertades y derechos, asi como
por el reencuentro de los uruguayos que volvian del exilio
o salian de prisién con los que habian sufrido el insilio,

13 En este punto reelaboro con modificaciones mi articulo “Ima-
ginario social y escena uruguaya” en 20 arios de democracia. Uruguay
1985-2005: miradas miiltiples, Gerardo Caetano (dir.), Montevideo,
Taurus, 2005, pp. 523-571.

fueron mitigados por la desilusién que produjo la ley de
“caducidad de la pretension punitiva del Estado” llama-
da “Ley de impunidad”, asi como por la conciencia de la
pérdida de algunos viejos mitos nacionales —como los de
un ejército civilista, una sociedad igualitaria y gobiernos
paternalistas— que fueron desmentidos por la violencia de
la represion y el terrorismo de Estado. Esta profunda y
dolorosa transformacién social y politica obligé a la so-
ciedad a una recontextualizacién de su historia y a una
conflictiva reelaboracién de su propia identidad en el ima-
ginario colectivo, en medio del deterioro general de las
condiciones de vida.*

En este proceso de esperanzas y reencuentros, retornan
al pais varios notables exiliados, como Daniel Viglietti, Los
Olimarefios, Alfredo Zitarrosa, Mario Benedetti, Atahualpa
del Cioppo, Antonio Larreta, Ruben Yaflez, el elenco de
El Galpén, entre otros muchos. También reaparece en los
escenarios Concepcién Zorrilla, ademas de Hiber Conteris

14 Ver Achugar y Caetano, 1991 y 1992.
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y Mauricio Rosencof, salidos de prision, para citar algunos
de los mas destacados. A partir de 1985 se produce también
un reagrupamiento de elencos y de actores. Al regreso de
El Galpén se suma el de importantes directores, drama-
turgos, actores y artistas en general, y una reanudacion
del didlogo entre las generaciones. En esta reorganizacion
los grupos deben enfrentar un nuevo contexto politico y
cultural, la desaparicién de la censura y otras prohibi-
ciones pero, también, el problema de la pauperizacion de
la poblacién, el desempleo y el subempleo, el deterioro
de la educacién, el descenso del salario y nuevamente la
emigracion, esta vez por razones econémicas y que afecté
sobre todo a los jévenes, ademas de la pérdida de la utopia
de una revolucién social.

Frente al desafio que planteaba la nueva situacion eco-
némica y politica, la creacién de socios fue, para grupos
como El Galpén, El Circular, La Gaviota y La Candela, una
estrategia para sobrevivir ante la ausencia de subvencio-
nes publicas o privadas. El esfuerzo resulté insuficien-
te sin embargo para mantener a actores profesionales y
solventar los gastos de las puestas en escena al mismo
tiempo que el piblico mermaba, de modo que unos afios
después El Galpén con el Teatro Circular y otros grupos
independientes, junto a la Comedia Nacional y Cinemate-
ca, tuvieron que crear el sistema del Socio Espectacular,
para sostener su continuidad.

Nuevos lenguajes escénicos y diversidad
de estilos

Desde el punto de vista de la creacién teatral y las ten-
dencias escénicas, la diversidad de modelos y practicas,
la profusion de propuestas, multiplicadas por la presen-
cia de numerosos intertextos y paradigmas extranjeros,
acentuaron la polifonia propia de todo sistema cultural:
simultaneidad de lo viejo y lo nuevo, coincidencia de va-

rias generaciones de creadores, superposicién de mode-
los y paradigmas, cruzamiento de rasgos diferenciales, en
una heterogeneidad que se multiplicara a medida que se
diversifican las busquedas. Esa sera una de las caracteris-
ticas de este periodo. Hasta la década de los sesenta y los
setenta el teatro uruguayo habia incorporado las tensiones
del realismo critico de Miller, el método de Stanislavski,
la fervorosa militancia del realismo épico brechtiano, las
sutilezas del estilo chejoviano, pero también las renova-
doras propuestas de Artaud o la neovanguardia de Beckett
y de Ionesco. A partir de los ochenta buscé apartarse de
las convenciones realistas, de la reproduccién mimética
de acciones, del teatro discursivo y del teatro politico, del
montaje concebido como una sucesién de didlogos, para
explorar, en cambio, los experimentos rituales del Living
Theatre y del Odin, las imagenes de Kantor, la particular
epicidad de Mnouchkine, las nuevas técnicas del cine, la
superposicién de planos y reorganizacién del relato, ade-
mas de la danza, el circo y el carnaval.

Por otra parte, los nuevos modelos coexistieron con los
tradicionales, en una superposicién de varios paradigmas,
como sintoma de una desorientacion inicial, pero también
de una btsqueda, en un sistema donde las innovaciones y
propuestas se enfrentaron a una fuerte inercia y resisten-
cia al cambio. De alli la supervivencia de algunas formas
del realismo mas o menos critico, con puestas en escena y
estilos de representacion mimeético-ilusionistas, la perma-
nencia del grotesco criollo rioplatense, asi como las pro-
longaciones del absurdo y del teatro épico brechtiano, en
una verdadera polifonia de estilos, tanto en el trabajo del
actor como en la concepcién del espacio y de la puesta en
escena en general.

Al mismo tiempo debe sefialarse cierta polarizacion
del publico. Por un lado, existia un pablico maduro, cono-
cedor de los grandes textos modernos y contemporaneos,
formado con el desarrollo del sistema teatral en las déca-
das del sesenta y setenta. Por otro, ha surgido a fines de



los afios ochenta y en los noventa un publico joven que
reclama y aplaude un teatro que apuesta al efecto visual
y a la performance fisica del actor mas que a los atractivos
del texto y al trabajo interior; pero también a la escenifi-
cacién de un imaginario social de violencia, marginacion
y transgresion, un teatro menos discursivo y mas visual y
sugerente, un teatro de sensaciones, que busca un impacto
mas inmediato, con mirada irénica sobre los temas na-
cionales y desconfianza frente a las instituciones y valores
tradicionales; un teatro marcado por la conciencia de la
desarticulacién de varios mitos nacionales.

Escena fracturada e imaginario social

A las ilusiones que gener6 la recuperacién de la demo-
cracia les sigui6 el impacto negativo del triunfo del neo-
liberalismo, que fue la marca de los sucesivos gobiernos
democraticos, con el consiguiente sufrimiento social de la
poblacion. De alli el desencanto y el escepticismo gene-
ral, pero también la ironia, el sarcasmo, el individualismo
exacerbado que nace de la conciencia de la separacién y
la desconexion del tejido social, la desconfianza y la des-
creencia que es también consecuencia de la Ley de caduci-
dad. No son ajenos a estas condiciones algunos rasgos que
aparecen en los universos imaginarios y en las practicas
escénicas contemporaneas, aunque sin duda responden
también a las condiciones de su propia evolucién como
arte escénico. Asi, la ironia, la burla, la visién distorsio-
nada del grotesco, el antinaturalismo, la fragmentacién,
la opacidad y ambigiiedad de los objetos, con multiples
puntos de vista contradictorios, la fractura del sujeto y la
distorsién de la gestualidad, la revision irénica de la his-
toria, lo parédico y lo burlesco, el kitsch y el pastiche, como
formas devaluadas y ridiculizadas de la representacion, la
mezcla del circo, el music-hall, el cabaré, la estética under
de los boliches, los recursos de la publicidad, la televisién,
el comic o el videoclip, deben considerarse en relacion

con la escena fracturada de la conciencia social colectiva, a
la vez que responden a nuevos modelos de representacién.

Varios de estos rasgos pueden sefialarse en el teatro
de la postdictadura y hasta los noventa, en ambas mar-
genes del Plata, como en All that tango (1988) y Miss Mar-
tir (1989) de Alvaro Ahunchain, La dpera de la mala leche
(1990) de Tabaré Rivero, Bufones (1991) de Héctor Guido
y Héctor Manuel Vidal, El segundo pecado original en la era
microchipiana (1991) de Maria Dodera, Tuya Héctor (1992) de
Franklin Rodriguez, y en varios espectaculos de Roberto
Sudrez como Las fuentes del abismo (1992), Kapeluz (1994),
Rococé Kitsch (1996) y Una cita con Caligula (1999), del mismo
modo que en las propuestas de nuevos autores/directo-
res argentinos en esos mismos afios, como Ricardo Bartis,
Rafael Spregelburd, Alejandro Tantanidn, Javier Daulte y
Daniel Veronese, con clara intertextualidad con los crea-
dores uruguayos.

El teatro testimonial cambia de forma, busca el im-
pacto y apela a la intuicién del espectador, al poder de
las imagenes y de las sensaciones, como es el caso de Sal-
sipuedes (1985) de Alberto Restuccia bajo la direccién de
Luis Cerminara, sobre el exterminio de los indios charrtas
en el Uruguay, en una puesta en escena que fusiona los
espacios de la ficcién y la realidad social de los espectado-
res, con una jerarquizacion de los cuerpos de los actores,
un uso icénico del lenguaje, junto con el movimiento y
la gestualidad de los actores, en una concepcién artau-
diana de la escena. La revisién histérica no recurre aqui
a lo discursivo sino al impacto sensorial y emocional y
adquiere el ritmo y la fuerza persuasiva del ritual. Del
mismo modo, en La dpera de la mala leche (1990) de Ta-
baré Rivero, el espectaculo despliega con intensa energia
toda la violencia de algunas formas de sometimiento, asi
como transgrede la cotidianidad de la palabra con los gri-
tos inarticulados que estallan en medio de las canciones,
apelando a recursos que mezclan las convenciones teatra-
les con las de un recital de rock.
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En un estilo méas conectado con las convenciones escé-
nicas, aunque con una estética antinaturalista, Bufones (Cir-
cular, 1991) de Héctor Guido y Héctor Manuel Vidal, apunta
también al efecto emocional, a las imagenes y a la presencia
corporal del actor mas que a la representacion, sustituyendo
a los personajes por una galeria de monstruos o criaturas
deformes para crear un extrafio y siniestro ritual que elimi-
na todo desarrollo discursivo de la accién y genera un clima
ominoso y situaciones de latente violencia.

Los intentos de abordar la fracturada escena de la so-
ciedad uruguaya con recursos mas tradicionales y una pro-
gresion aristotélica de la accion, aparecen en obras como
El combate del establo (1985) de Mauricio Rosencof, creada
en la carcel, con personajes deshumanizados, una accién
que se centra en el sometimiento y la destruccion de la
condicién humana, convertida en parabola que denuncia
el hostigamiento permanente a que habian sido sometidos
los rehenes de la dictadura. Del mismo modo Crénica de la
espera (Circular, 1986) de Carlos Manuel Varela, elige una
estética realista para presentar las angustias de los fami-
liares de detenidos politicos y algunos procedimientos del
terrorismo de Estado, o Pedro y el capitin (El Galpon, 1985)
de Mario Benedetti, que enfrenta al torturador con su vic-
tima, en una serie de encuentros que pautan los avances
de la destruccién fisica del preso y su progresivo triunfo
moral, mientras se desmorona el capitan, para citar solo
algunos ejemplos.

La recurrencia al estilo absurdista o de neovanguardia
para aludir a los desbordes de la violencia y la represion se
puede observar, en cambio, en obras como Un tambor por
iinico equipaje (1989) de Ricardo Prieto, donde predominan
las técnicas escénicas no ilusionistas, con escenografia
antinaturalista, situaciones descontextualizadas e incon-
gruentes, asi como un uso no referencial del lenguaje,
causalidad ambigua, y un clima amenazante. Es también
una clara prolongacién de la neovanguardia Nicomedes o
el olvido (E1 Galpon, Sala Cero, 1994) de Ricardo Grasso,

bajo la direccién de Juan Carlos Moretti, que retoma las
caracteristicas sefialadas, con situaciones inverosimiles,
en un clima de progresiva deshumanizacién beckettiana
del personaje.

De un modo ain menos verbal, el montaje de Un cuer-
vo en la madrugada (Teatro Eslabén de Canelones, 1989) de
Carlos Maggi, bajo la direccién de Leonel Dardano, trans-
forma la escena en un campo de sonidos, imagenes y per-
sonajes, en el que asistimos a un extrafio baile de maésca-
ras en un tiempo detenido, en medio de una revolucién.
La ambigiiedad referencial del texto y de los personajes
parecen convertirla en una conspiracién y una lucha por
un poder centralizado que reacciona espasmoédicamente
con descontrolada acumulacién de ejecuciones primarias,
en escenas en las que los personajes intercambian mira-
das, fragmentos de frases, pasos de danza, con sugerencias
simbélicas y un seductor juego escénico.

También Los girasoles de Van Gogh (Circular, 1989) de
Luis Vidal, basada en las cartas de Vincent Van Gogh a su
hermano Theo y en textos de Artaud, recurre a algunos
procedimientos de la vanguardia en la construccién de un
espacio no ilusionista, con minimas alusiones referenciales
y ausencia de causalidad, lo que refuerza la angustia meta-
fisica del personaje, su soledad y desamparo. La concepcién
escénica jerarquiza los cuerpos, sus movimientos, sus sen-
saciones y su expresividad, como caracteristicas del llamado
“teatro antropoldgico”. Esta importancia de la expresividad
de un cuerpo liberado del control racional y los hébitos acu-
mulados, en un desarrollo escénico no discursivo se en-
cuentra también en El segundo pecado original en la era micro-
chipiana (1991) de Maria Dodera, junto con un sabio manejo
de pequefios objetos, en otra concepcién renovadora.

En esa confluencia de modelos y paradigmas, la ex-
ploracién del mundo interior con poderosas imagenes y
una decisiva ruptura con el desarrollo lineal de la accion
aparecia en All that tango (Teatro Espejos, 1988) de Alvaro
Ahunchain, quien recurre en esta obra al juego del tea-



tro en el teatro, a la superposicién de niveles y espacios,
mientras que en Miss Mdrtir (Comedia Nacional, 1989)
apela a la parodia de los programas de la televisién, la
revisién irénica de la historia, la exageracién del grotes-
co, con mezcla de procedimientos de diversas fuentes. En
¢Dande estaba usted el 27 de junio? (1996), Ahunchain aborda
el tema del golpe de Estado de 1973, convierte a los per-
sonajes en gigantescas caricaturas, con enfrentamientos
callejeros, violentas escenas de tortura distanciadas por
el uso de mascaras grotescas y otros procedimientos del
teatro de grand guignol, en un espectaculo donde la revi-
sion historica adquiere el tono de una monstruosa y si-
niestra farsa. El mismo Ahunchain ha realizado ademas
una serie de adaptaciones de textos cldsicos con renovada
concepcién del espacio escénico, como Macbeth (1986) el
Don Juan (1994) de Moliére, y La Celestina (1994) de Rojas,
cuyo montaje convierte en monstruos de una pesadilla a
los personajes, en torno a una Celestina transformada en
gigantesca arafia.

La violencia ejercida sobre el héroe y su sometimien-
to, domesticacién o destruccién se prolonga también en
espectdculos como Kaspar (1986) de Peter Handke, bajo la
direccién de Nelly Goitifio, y en importantes reescrituras
de textos narrativos como en El castillo (1989), adaptado
y dirigido también por Nelly Goitifio, y de otro modo en
Historia de un caballo (1988) y Opiniones de un payaso (1990),
adaptados y dirigidos por Luis Vidal, o en La metamorfosis
(1990) de Kafka, en adaptacién de Andrea Blanqué, con
direccién de Ernesto Clavijo.

Teatro y elaboracion del trauma

La necesidad de una elaboracién colectiva del trauma de-
jado por el terrorismo de Estado, con sus secuelas de ame-
nazas, torturas, encierros, tuvo que enfrentarse a la salida
de la dictadura al miedo y a la necesidad de olvido. Como

Levon en Kaspar de Peter Handke, direcciéon de Nelly
Goitifio, Comedia Nacional, Sala Verdi, 1986.

seflalan Maren y Marcelo Vifiar, el horror en sus extre-
mos se resiste a ser asimilado, de alli el lento y necesario
trabajo de simbolizacién para superar el trauma, porque
“el terror no metabolizado se vuelve un factor de estupidi-
zacion y empobrecimiento” y se hace necesario un “largo
trabajo de inscripcién en la memoria para que el olvido
indispensable sea normal y fecundo y no caiga en com-
plicidad perversa con la impunidad”?® Y esa inscripcion

15 Maren y Marcelo Vifar. Fracturas de memoria. 1993, p. 13.
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en la memoria colectiva de los horrores del régimen se
volvia, también, una lucha contra las manipulaciones del
discurso oficial de la postdictadura y contra la impunidad.

El silencio fue casi una virtud

Varias obras teatrales del periodo apuntan con diferentes
estilos en esa direccién, en un significativo intento de ex-
presar el horror, de inscribirlo en un sistema simbélico
capaz de generar cierta distancia frente a los hechos y al
mismo tiempo para asimilarlo e incorporarlo a la memo-
ria colectiva, como fue el caso de Pedro y el Capitin (1985)
de Mario Benedetti, EI combate del establo (1985) de Mauri-
cio Rosencof y Cronica de la espera (1986) de Carlos Manuel
Varela. Unos afios después, El silencio fue casi una virtud
(EI Galpén, 1990), escrita y dirigida por Maria Azambuya,
proponia un espectaculo que renunciaba al relato y a los
procedimientos discursivos, para privilegiar los gestos, las
miradas, el silencio, el canto apocado, como expresién de
la paralisis y el miedo. El espectaculo incorporaba nuevos
paradigmas y significé una ruptura con las concepciones
de las puestas en escena de El Galpén de fuerte tenden-
cia realista. También introducia un modo de produccién
relativamente nuevo en el sistema teatral uruguayo: el
montaje se elabord en una creacién colectiva a partir de
una investigacién sociolégica, con escritura final de la di-
rectora.'s

A esa nueva forma de produccién se agregaba una re-
novacioén escénica que jerarquizaba todos los elementos
del espectdculo junto con la palabra, en una “dramaturgia
escénica”. El espectaculo exploraba, a partir del esquema
del Diario de Ana Frank, las zonas de la reclusion y el mie-
do, buscando un encuentro con el espectador en un nivel

16 Ver nuestra entrevista con Maria Azambuya: “Hacer un teatro
que nos comprometa”, en Semanario Brecha, Montevideo, 17 de ene-
ro de 1991, pp. 22-23.

no discursivo, a través de las sensaciones y emociones. El
encuentro personal y el encadenamiento de dialogos como
principio constructivo son sustituidos por la proximidad
de los cuerpos, lo visual y lo gestual, la musica, la pala-
bra modulada, la iconizacién de lo verbal, con expresiones
susurradas, entrecortadas, incomprensibles a veces, pero
cargadas de emocién contenida. Las escenas reelaboraban
algunos datos sociales e histéricos: la llegada al refugio, la
polarizacién entre el adentro de la reclusién y el miedo,
en una precaria seguridad, y el afuera amenazante, la apa-
ricién de algunos ritos cotidianos, como la llegada de un
nuevo habitante, el cumpleafios de un joven, el despertar
sexual de dos adolescentes, el himno nacional cantado con
picardia en el liceo para destacar el “tiranos temblad”, en
un clima de intimidad con algo de ritual de intensa carga
simbélica y emocional. Por otra parte, la drastica reduc-
cién del namero de espectadores y la inclusién de estos
en el mismo escenario, solo separados por un circulo de
almohadones que rodeaba a los actores, creaba un clima de
complicidad reforzado por la reduccién de los objetos en
escena: un cabo de vela, una vieja valija, una antigua bici-
cleta y dos tramos de escalera, constituian toda la utileria
y escenografia.

El silencio del titulo, que era expresion del miedo, im-
plicaba también el rechazo de la palabra mentirosa, la sos-
pecha frente a los relatos oficiales. El espectaculo apostaba
en cambio al cuerpo y al gesto, al susurro y al canto, como
signos mas seguros en medio de la vigilancia y el terror.
De alli las risas ahogadas, las palabras susurradas a media
voz, el canto quedo en el cumpleafios que se volvia casi un
llanto, las frases entrecortadas, el predominio de las mi-
radas que abarcaban también al espectador, la lentitud de
los gestos, en una estética de lo minimo, de la contencién
y el despojamiento.



Experimentacion con el espacio

Otro aspecto de los cambios en relacién con los nuevos
paradigmas teatrales de la postdicadura, fue el de la bus-
queda de nuevos escenarios fuera de las consagradas salas
de la ciudad, espacios urbanos que al ser intervenidos por
el espectaculo teatral modifican nuestra relacién con la
ciudad, como ocurre con Barro negro (1992), dirigido por
Marcelino Duffau, cuya accion se desarrolla en un autobis
que recorre las calles de Montevideo. El espectaculo tuvo
un notable éxito a lo largo de varios afios y dura hasta el
presente con renovacién de elencos. También la adapta-
cién de Electra de Sofocles (1994) y la versién escénica de
Zaratustra de Nietzsche (1995), ambas por Marina Cultelli
con direccion de Maria Dodera, se desarrollaban en espa-
cios abiertos y ajenos al teatro, como el patio interior del
Cabildo de Montevideo la primera y un salén de exposi-
ciones (el Subte Municipal) la segunda, reorganizando la
relacién del piblico con la ciudad. Del mismo modo, la
versién ritual y al aire libre del Popol Vuh (1995) por el
Polizén Teatro, bajo la direccién de Enrique Permuy, se
presentaba en espacios abiertos, calles y plazas de Monte-
video, o semiabiertos como la desafectada Estacién Cen-
tral de Ferrocarriles o la explanada del Teatro Solis.

Otro ejemplo de reelaboracion del espacio, aunque en
un ambito cerrado, ha sido la puesta en escena de En la so-
ledad de los campos de algoddn, de Koltés, bajo la direccion de
Ernesto Clavijo en la Sala 3 (el garaje) del Teatro del Anglo
(1994), que aproveché el ambiente subterraneo, las colum-
nas y los cafios que recorren las paredes, para crear un
lugar de sombrias connotaciones, con importante actua-
cién de Roberto Sudrez. Algunos montajes se realizaron,
también, en restaurantes, centros nocturnos o salones,
como El iltimo orgasmo del Marqués de Sade (1994), por la
Antimurga BCG, con libreto y direccién de Jorge Esmoris,
o Tengo la debilidad de amar la vida (1993), de Alvaro Ahun-
chain, sobre la vida de Tchaicovsky, que se desarrollaba
en los salones del Palacio Taranco, o Menil de cuentos, que

consistia en relatos que contaban uno o dos actores, mesa
por mesa en restaurantes o bares, entre muchos otros.

Por otra parte, y en relacion con la redimensién del
espacio teatral, algunos espectaculos buscaron fusionar a
espectadores y actores, ficcion y realidad, en un solo am-
bito, como en La boda (1986), dirigida por Héctor Manuel
Vidal con la Comedia Nacional, a partir del texto de Brecht,
donde los espectadores eran tratados por los actores como
parientes y amigos invitados a una boda, del mismo modo
que en Las mdgicas noches bailables del Pepe Pelayo (1989) de
Alberto Paredes y Ana Magnabosco, con direccién de Du-
mas Lerena. Se han multiplicado también los espectaculos
en lugares reducidos, que buscan una mayor proximidad
entre actores y espectadores y concentran la atencion en
el trabajo del actor, como en la adaptacion de El lazarillo
de Tormes por César Campodénico bajo su direccién (EI
Galpon, Sala Cero, 1995), con un tnico actor, Héctor Guido,
que hace todos los personajes. Del mismo modo Te casards
en América (1996) de Miguel Romer y Mariana Percovich,
bajo su direccién, es un unipersonal sobre la inmigracion
de judios al Uruguay que se desarrollaba en la pequefia
sala de una sinagoga.

Por dltimo, en esta primera década de la postdicta-
dura y a pesar de las enormes dificultades econémicas,
el teatro en el interior del pais ha logrado mantener la
realizacion de Encuentros de Teatro del Interior, cada dos
afios. Al mismo tiempo, la Muestra Internacional de Teatro
de Montevideo, organizada por la Asociacion de Criticos
Teatrales del Uruguay, fue una importante presencia en
el contexto cultural de la ciudad y sostuvo su regulari-
dad bienal hasta el 2000, mientras que los Encuentros de
Teatro Joven organizados por la Intendencia Municipal de
Montevideo en El Galpén, se han convertido en semillero
de nuevos actores, dramaturgos y directores. %
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Memoria para armar, sobre el libro homénimo, con testimonios de mujeres,
armado y dirigido por Horacio Buscaglia. Teatro Circular. 2002.

3 Alejandro Persichetti



Desde mediados de los afios noventa hasta la primera dé-
cada del nuevo milenio, se puede sefialar la aparicion de
nuevas formas dramadticas y espectaculares, en medio de
una fuerte crisis econémica y social. Se trata de lo que
podria llamarse una estética de la disolucién que busca crear
espacios de subjetivacién frente a la globalizacién domi-
nante, a la fragmentacién del sujeto individual y social.
En medio de la cultura de lo inestable y lo efimero, una
nueva crisis econémica deterioré atin mas las condiciones
de vida. Pero, més alla de las coacciones del sistema y las
imposturas de los relatos hegemoénicos, el teatro ha sabido
crear zonas de libertad y creacién, que propician una ex-
ploracion de la identidad en medio de la incertidumbre de
la sociedad actual, en una estética de la contradiccion, la
fragmentacion y la disolucién. Una estética capaz de pro-
mover formas que permitan en el espectador una apropia-
cién subjetiva, intuitiva y sensorial, de la inaprehensible
y contradictoria imagen del hombre. En este contexto, el
teatro uruguayo de fines del siglo XX y comienzos del siglo
XXI, se debatié en medio de sus propias carencias y con-

Una estética de la disolucion

tradicciones, donde acechaba siempre la amenaza de des-
aparecer por la retraccion del piblico o la imposibilidad
de sostener los costos de produccién de los espectaculos,
teniendo en cuenta los escasos subsidios oficiales.

Con la crisis del 2001 y ante la retraccién del piblico,
los esfuerzos por buscar una solucién desembocaron en la
creacién de la tarjeta del Socio Espectacular, como recurso
para impedir el cierre de algunas de las mas importan-
tes salas, incluyendo a El Galpén y al Teatro Circular, dos
de los bastiones del teatro independiente uruguayo desde
mediados de siglo, aunque la necesidad de producir con
excesiva rapidez obras nuevas para alimentar a sus mas
de doce mil socios trajo algunos problemas de calidad. Sin
embargo, el sistema logré sostener la actividad teatral en
medio de la crisis, renové al publico y facilité el acceso a
los jovenes. Por otro lado, la misma corriente de publico
obligé a una renovacién mas agil de las carteleras, aunque
comprometié la exigencia de los montajes. Debe recono-
cerse, sin embargo, que en los dltimos afios han crecido
notablemente algunos apoyos del Ministerio de Educacién
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y Cultura a partir de los fondos concursables, el Festival
Internacional de Artes Escénicas y la creacién del Instituto
Nacional de Artes Escénicas, con numerosas actividades,
talleres, seminarios y publicaciones, ademas de la creacion
de un portal de dramaturgos, entre otras iniciativas.

A partir de la crisis de comienzos de siglo, y a pesar de
las dificultades, se ha multiplicado la cantidad de estrenos
anuales, asi como la diversidad de ofertas en las carteleras,
en una abundancia que incluye desde hace una década al-
rededor de medio centenar de espectaculos en los fines de
semana. Ha surgido también un teatro de repertorio, con
puestas en escena convencionales y un teatro comercial
que busca atraer al publico con entretenimientos inocuos
y éxito facil, mientras subsisten importantes reservas de
talento, creatividad e imaginacion para ofrecer montajes
escénicos renovadores y de calidad. En ese dificil contex-
to, el nimero y la actividad de los grupos independientes
ha disminuido y han aparecido compafiias que integran
directores y dramaturgos con actores y escenégrafos, como
es el caso de Complot, que presentan diversos espectacu-
los a partir de criterios renovadores. Han surgido también
productores y directores que forman un equipo de produc-
ci6én para cada espectaculo, en una practica cada vez mas
frecuente.

Por otra parte, varios directores conciben la puesta en
escena como una dramaturgia escénica, a partir de textos
de diverso origen, en espectaculos que problematizan el
espacio y las formas de enunciacién y recepcion. Entre
estos directores, muchos de los cuales son también au-
tores de los textos que ponen en escena, debe mencio-
narse a Roberto Suarez, Mariana Percovich, Marianella
Morena, Ruben Coletto, Sergio Lazzo, y los mas recientes,
Gabriel Calderén, Verénica Perrotta, Sebastian Bednarik,
Raidl Nifiez, Fernando Nieto, Sofia Echeverry, Santiago
Sanguinetti y Juan Sebastian Peralta, entre otros. También
existen algunos que son exclusiva o predominantememte
dramaturgos, como Carlos Rehermann, Gabriel Peveroni,

Raquel Diana, Sergio Blanco o directores como Maria Do-
dera, Alberto Rivero, Ruben Coletto, Sandra Massera. Ha
sido también de gran productividad la asociaci6n entre di-
rector y dramaturgo como es el caso de Carlos Rehermann
y Sandra Massera, Maria Dodera y Gabriel Peveroni. En
esa tendencia que jerarquiza la biisqueda y la experimen-
tacién escénica con nuevos lenguajes, pueden inscribirse
también directores o directores-dramaturgos de trayec-
toria més larga, como Luis Vidal, Ernesto Clavijo, Alvaro
Ahunchain, Ivan Solarich, Leonel Dardano.

Los espectaculos que proponen tienden a una ruptura
con lo discursivo, al abandono de la psicologia y a veces
de la propia nocién de personaje, a cierta desconexion en-
tre las acciones, asi como a una experimentaciéon con el
espacio y sus fronteras. Problematizan las formas de la
representacién y vuelven ambigua la relacién entre ac-
tores y espectadores, al tiempo que la fuerza de las sen-
saciones invade al espectador y su universo referencial.
Ademas, la multiplicacion de estimulos simultaneos y el
desvanecimiento de los personajes como centros de accio-
nes y reflexiones bloquean las interpretaciones racionales
y conectan al espectador con sus pulsiones inconscientes.

Algunos aspectos de esta estética tienen que ver con el
teatro que Pellettieri llama “de la desintegracién”. Como
continuadores de la vanguardia, sus temas son los de la
violencia, el desencanto y la desconfianza ante las viejas
instituciones, el fracaso de los intentos de crear tramas
de solidaridad, el nihilismo frente a la sociedad actual,
“el feroz consumismo, la violencia gratuita” en una “de-
construccion de estilos”, “lo fragmentario de la intriga”
y pocas referencias espaciales.”” Pero también aparecen
la btsqueda de algunos ritos reparadores, la necesidad de
construir nuevos espacios psiquicos y sociales frente a la
fragmentacion y la degradacion.

En esta concepcién pueden ubicarse las imagenes dis-

17 Osvaldo Pellettieri, Teatro argentino del 2000, pp.19-21.



torsionadas de los cuerpos en la basqueda hiperrealista de
Una cita con Caligula. Crénica de una conspiracion (Teatro Flo-
rencio Sdnchez, 1999) de Roberto Sudrez, bajo la direccién
de Maria Dodera. En un espacio en permanente transfor-
macién que refuncionalizaba las relaciones entre espec-
tadores y actores, dominado por la presencia de cuerpos
vejados, gozados o destruidos, se desarrollaba una agénica
lucha por el poder, con la gestualidad de una sexualidad
violenta y perversa y una notable fuerza expresiva. Por su
parte, El bosque de Sacha (2000) también de Roberto Suarez
y bajo su direccion, problematiza las fronteras teatrales,
con acciones en los jardines y la casona de la Quinta de
Santos, didlogos de ambiguas referencias, con personajes
que son apenas siluetas sobrevivientes de épocas pretéritas
y un contexto misterioso y amenazante.

El tema del parricidio, las formas de la transgresion y
la violencia, el desafio a viejos mitos muy arraigados en
el imaginario colectivo, aparecen en obras como Extraviada
(Teatro Circular 2, 1998), escrita y dirigida por Mariana
Percovich, sobre el caso de una maestra parricida en el
Montevideo de 1937, como emergente de violencias domés-
ticas sofocadas y ocultadas en nuestra sociedad patriarcal
de mediados del siglo XX. Esa revision critica de algunas
figuras consagradas en nuestro imaginario colectivo es la
base también de Cenizas en el corazén (2000), especticulo
escrito y dirigido por Mariana Percovich, sobre la figura
de Carlos Gardel, en un remodelado espacio del restoran
del Hotel Cervantes, con sucesion de escenas, fragmentos
de canciones, bailes, frases que iconizan a los personajes a
través de diversos procedimientos distanciadores como los
movimientos hieraticos de una bailarina en su nicho, o la
incorporacién de juguetes a cuerda.

La jerarquizacién del cuerpo del actor, la ambigiiedad
de los personajes, la importancia del espacio, la musica,
la luz y los objetos, reflejan una concepcién de la puesta
en escena que reaparece en otros de los espectaculos de
Percovich sobre textos de dramaturgos contemporaneos

europeos, como Ayax (2000) de Heiner Miiller o Atentados
(Comedia Nacional, 2001) de Martin Crimp, y especial-
mente en Yocasta, sobre texto propio (2003), en el subsuelo
del Hotel Cervantes. La experimentacion con el espacio y
la jerarquizacion del cuerpo del actor, la incorporacion
del gesto, la misica, la luz y los objetos como elementos
expresivos al mismo nivel que la palabra siguiendo el mo-
delo de Artaud, es también la clave de varias puestas en
escena de Mariana Percovich. Es el caso de Juego de damas
crueles (1997) de Alejandro Tantanidn, que despliega un
cautivante ritual con actores y espectadores que transitan
de un espacio a otro, entre sombras y llamas, en una anti-
gua caballeriza desafectada en el predio del Museo Blanes.
La misma ruptura con los escenarios convencionales se
puede ver en Te casards en América que se presentd en una
sinagoga del centro, Destino de dos cosas o de tres (1996) de
Rafael Spregelburd, que se desarrollaba en una estacién de
trenes en Villa Colon, El vampiro en el Jockey Club. El errante
de Nod (2002), sobre texto de Ana Solari, que conducia al
espectador por las dependencias del suntuoso y decadente
edificio del Jockey Club del Uruguay, en un recorrido des-
cendente, en medio de cuerpos reptantes que dificultaban
el paso, con personajes arcaicos que incluian arcangeles y
demonios. Por otra parte, Proyecto feria (2005) se desarro-
llaba en las ferias vecinales de Montevideo; Chaika (2009)
invadia todo el espacio del Teatro La Mascara —escenario,
pasillos, sala, hall- con actores-personajes que cruzaban
fragmentos de Chéjov con sus propios destinos; Pentesilea
(2011) transcurria en medio de una pista de atletismo en
el Parque Batlle con espectadores en plateas enfrentadas y
Clitemnestra (2012) dividia al ptblico en un doble espacio:
el s6tano y el salén de planta baja del Café-Restaurant de
Juan Paullier y Guana.

Por otro lado, la distorsion de convenciones y modelos,
la ruptura con algunas representaciones tranquilizadoras,
permite descubrir bajo la aparente ingenuidad y desvali-
miento de una nifia, la hondura de sus heridas traumaticas
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en /Qué pasé con B. N.7 (1999), el inquietante unipersonal
de Verénica Perrota, quien es también coautora junto con
el director Sebastian Bednarik.

La reescritura transgresora de textos clasicos aparece
en Don Juan, el lugar del beso de Marianella Morena, sobre
el Don Juan de Moliére (Montevideo, 2005), atravesando el
mito y la leyenda, para acercar al desafiante seductor a la
civilizacion contemporanea del deseo y el consumo, con sus
corolarios de posesion y desecho, en una cultura del vacio,
del mismo modo que la compulsiva tentacién del consu-
midor golpea contra las vidrieras/espejos que lo atraen.
El espectaculo jerarquizaba los cuerpos de los actores en
el espacio de la escena, para crear un espectaculo lleno de
sugerencias, alusiones y transgresiones, como el presentar
a Sganarelle como mujer, en un texto que actualiza la ex-
presividad desacralizadora de Moliére y la refuncionaliza
para apuntar contra el discurso dominante contemporaneo,
con sus juegos de seduccién y el desborde del erotismo in-
discriminado, en una reescritura que revela lo que oculta la
fiebre del consumo, para culminar consagrando el triunfo
de Elvira y de la mujer que encarna Sganarelle volviendo a
su condicién de mujer-actriz.

Puede vincularse también con esa estética que jerarqui-
za el cuerpo del actor y sus relaciones con el espacio, con
los objetos y con otros cuerpos —sin descartar la palabra, en
dialogos antinaturalistas pero que permiten construir frag-
mentos de destinos— el espectaculo A la guerra en taxi de Car-
los Rehermann, sobre los tltimos afios de la vida del pintor
Amedeo Modigliani, bajo la direccién de Marcel Garcia y
Sandra Massera (Espacio Cervantes, 2002). E] montaje pro-
pone una sabia arquitectura escénica en la que con mini-
mos elementos de intensa presencia, se alternan escenas en
los cafés de Parfis, en la calle, en el estudio del pintor y en la
morgue, con actores que se destacan por la precision de sus
movimientos y una gestualidad violentamente antinatura-
lista. Cruzando espacios y textos de diferente origen, con
citas de Dante, Baudelaire, Rimbaud, Lautréamont, Cocteau,

junto con los textos de Modigliani y los del autor, ademas
de los diferentes acentos y nacionalidades de los personajes,
el montaje crea una verdadera polifonia.

Memoria, teatro y elaboracion del trauma

Como respuesta a la negacion, la mentira y la voluntad de
olvido, y ante la necesidad de rescatar las experiencias ne-
gadas por la historia oficial, aparecen en este segundo pe-
riodo de la postdictadura, obras que prolongan los intentos
de elaboracién del trauma provocado por la represion y el
terrorismo de Estado. Es el caso de El bataraz (1996) —adap-
tacion teatral de la novela del mismo nombre de Mauricio
Rosencof— que se construye a partir de un monoélogo de un
enunciador-victima, cuyo objetivo de conservar la vida y
la dignidad frente a la maquinaria destructora que intenta
someterlo se convierte en el principio estructurador de la
pieza. Los mismos temas de la represion, la violencia y
el terrorismo de Estado aparecen, aunque con otro estilo,
en /Donde estaba usted el 27 de junio de 19737 (Teatro de la
Alianza Francesa, 1996) de Alvaro Ahunchain, en un es-
pectaculo que incorpora la mascarada, el circo, la carica-
tura y los recursos del music-hall. Més tradicional resulta
la puesta en escena de otra pieza suya: El estado del alma
(2002), sobre el reencuentro de dos compafieras de mili-
tancia veinte afios después. E1 mismo intento de elabora-
cién se encuentra, aunque en un tono mas intimista, en En
voz alta (Puerto Luna, 1998) de Lupe Barone, monélogo de
una presa que relata, como en una confidencia al especta-
dor, su dolorosa peripecia. Con un despojamiento total, se
dirige en voz baja a los espectadores, apelando en forma
casi personal a su escucha y a su mirada como confidentes
para sus recuerdos y sus fantasmas, guiada por impulsos
emocionales y asociaciones de su memoria afectiva para
reconstruir fragmentos de escenas, recuerdos, sensaciones
y frases que le dan particular intensidad.



El mismo planteo confesional, aunque mas distancia-
do, aparece en El informante (1998) de Carlos Liscano (bajo
su direccién), que propone, a partir del intertexto kafkiano
del Informe para una academia, una situacién de enunciacién
donde el personaje se dirige a un publico imaginario para
contar su historia en tono distanciado y llano, con enume-
racién de sus acciones cotidianas, como reivindicacién de
su pertenencia a la condicién humana de la que es exclui-
do por el trato que recibe de sus torturadores. Al mismo
tiempo, su pasividad no exenta de ironia y su pudor para
referirse a los detalles de la violencia fisica, generan un
fuerte contraste con la accién represora de la que es ob-
jeto. La escritura y la representacion posibilitaban, asi, la
recuperacion de un espacio propio, un espacio de libertad
para compartir la experiencia del dolor y la humillacién,
en un encuentro simbélico y no coactivo con los otros.

También aborda el tema de la represion Cuentos de ha-
das (E1 Galpon, 1998, con direccién de Juan Carlos Moretti)
de Raquel Diana, aunque en un estilo mas apoyado en la
sucesion de dialogos y en las convenciones del realismo.
La obra presenta el encuentro entre tres generaciones de
mujeres, en un mundo marcado por la ausencia del hom-
bre (padre, esposo, amante), bajo la presion de la clandes-
tinidad, la carcel, la tortura y la muerte apenas aludida,
en la época del miedo y la reclusién. Al mismo tiempo,
el arraigo en algunas realidades permanentes, la arcaica
conexién maégica con la tierra, la poesia de los cuentos de
hadas como contracara de lo real, resultan parabolas de
un destino imposible que se sostiene en la memoria y la
imaginaci6n, a pesar del dolor y la muerte.

Raquel Diana realizara, ademas, una adaptacion de Las
cartas que no llegaron (2003) de Mauricio Rosencof, junto
al propio autor, en un especticulo que se centra en la
imaginacién y la memoria de un hombre preso, con su-
perposicién de hechos vividos, recordados o imaginados,
de tiempos y lugares: la Polonia de principios de siglo, un
barrio de Montevideo en que transcurre la infancia del

personaje o el penal de Libertad en que se encuentra pre-
so, con permanente interpelacién a un padre ausente y
presente, en un sugestivo espectaculo que tuvo gran éxito,
realizé giras y estuvo varios afios en cartel.

En Memoria para armar (2002), dirigido por Buscaglia,
sobre el libro que rescata los relatos de mujeres victimas
de la represion, la experiencia y la memoria personal se
conectan con el enfoque social y la memoria colectiva,
como forma de socializar el dolor y como reconstruccién
y legitimacién de la intimidad de un sujeto.

El rescate de un hecho publico que la historia oficial
se ha obstinado en disimular es el propésito de En honor al
mérito, de Margarita Musto, con direccién de Héctor Guido
(EI Galpén, 2001), sobre el secuestro y los asesinatos de
Gutiérrez Ruiz y Zelmar Michelini en su exilio en Buenos
Aires. La accién estd presentada a partir de dos mujeres
cuya complicidad o rechazo la obra ira revelando, en una
puesta en escena de gran fuerza, que construye un doble
espacio: una plataforma en primer plano, en medio de la
platea, en la que se desarrollan la accién y los dialogos de
los personajes, y un escenario al fondo en el que evolucio-
na un misterioso personaje entre aparatos, cuerdas, poleas
y cables que apuntan a las mazmorras del terror.

Por su parte, Marianella Morena aborda el tema de las
desapariciones en Elena Quinteros presente (2003), que tam-
bién dirige, en una reconstruccién de la vida de la maes-
tra, su militancia y su secuestro, su intento de escape en la
embajada de Venezuela y la violencia desatada contra ella,
en un intenso testimonio. De otro modo y como rescate
contra el olvido de una figura histérica, Marianella More-
na escribié y dirigié posteriormente Trinidad Guewra (Sala
Zavala Muniz, 2011), un notable mongélogo en que le da voz
a la gran actriz uruguaya que triunfé en Buenos Aires.
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La tragedia griega revisitada

Con once obras estrenadas en diez afios desde Taurus, el
juego (2003), Las buenas muertes (2004) y Mi mufiequita. La
farsa (2004), hasta Ex, que revienten los artistas (2012), Ga-
briel Calderén, el mas joven de esta generacién renovado-
ra, se ha incorporado con inusitada intensidad al campo
teatral uruguayo. Con una dramaturgia escénica y una es-
tética inspirada en los desfiles de modas, los boliches under,
las discotecas, la television, Mi mufiequita. La farsa presen-
ta, como parodia de tragedia, el estallido y los horrores
de una familia marcada por el incesto, el fratricidio, el
matricidio y el parricidio, a través de fragmentos de esce-
nas, canciones, desfiles y violentos encuentros personales.
Asistimos asi a una fragmentacién de las acciones, con
estallidos de violencia en una feroz caricatura de los lazos
familiares, desde la perspectiva de una nifia y su mufie-
ca, como doble del personaje y contravoz reveladora de
las tensiones familiares. Al abandono de la psicologia y la
eleccion de la caricatura y el humor negro, se agregan las
interpelaciones directas al piblico, las escenas marcadas
por la violencia de una sexualidad transgresora, la fuerte
presencia de los cuerpos, la unién de erotismo y destruc-
cién, la animalizacién de lo humano, cuestionando toda
imagen identitaria tranquilizadora en el espectador. Su
ultima obra, Ex, que revienten los artistas replantea el tema
de la elaboracién del trauma que dejo el terrorismo de Es-
tado a través de una particular confrontacion generacional
que enfrenta a muertos y vivos, en una transgresion de
algunas convenciones.

Yocasta, una tragedia (Espacio Cervantes 2003), de Ma-
riana Percovich, dirigida por ella misma a partir de la
tragedia de Edipo, reelabora el mito desde la perspectiva
de la mujer, tomando como centro al personaje de Yocas-
ta, esposa de Layo, madre y esposa de Edipo, hermana de
Creonte y cuatro veces madre con su propio hijo, en un
largo monélogo en que el personaje es encarnado por una
actriz que se dirige a los espectadores mientras que otra

bailarina evoluciona por un notable andamiaje. Si el mito
de Edipo tiene como centro al héroe masculino, duefio del
poder y del saber, a quien la propia tragedia ira despojan-
do de esas seguridades para llevarlo de la ignorancia al co-
nocimiento y a su propia destruccién, Percovich descoloca
la justificacion de Edipo centrando la obra en la figura de
Yocasta, quien antes que él recurre a un acto de extrema
violencia que la destruye, para liberarse de un destino que
atraviesa su linaje, en un gesto que ha permanecido en
segundo plano en las interpretaciones de la tragedia.

Mariana Percovich escribié y dirigi6, también, varios
espectaculos sobre personajes del mito y la tragedia griega:
Medea del Olimar (2010), que retoma el tema del filicidio
para arraigarlo en un rincén del Uruguay, a partir de un
hecho de crénica policial; Pentesilea (2011) que reescribe
el texto de Von Kleist desde una perspectiva de género;
Clitemnestra. Falso mondlogo griego, en el Café-restaurant
“Paullier y Guana” (2012), donde reaparece la centralidad
de la figura de la mujer que sustituye a Agamenén desde
el titulo, como en Yocasta. La puesta en escena propone,
ademas, un doble escenario que separa a los espectadores
hombres de las espectadoras mujeres: mientras los hom-
bres son guiados al subsuelo por Agamenoén las mujeres
permanecen en la planta baja con Clitemnestra. Agame-
non se dirige a sus espectadores masculinos como a viejos
camaradas, a quienes invita a beber, comer y jugar con él
a los dardos, al mismo tiempo que les lanza un discurso
militarista en el que justifica el sacrificio de Ifigenia para
salvar a la expedicion y cubrir de gloria a la patria con-
quistando Troya. Mientras tanto, en el escenario de arriba
Clitemnestra se dirige a las mujeres para denunciar al-
gunas violencias del poder patriarcal, que los espectado-
res hombres no oyen, del mismo modo que las mujeres
no oyen el parlamento de Agamenoén. Finalmente los dos
grupos son invitados a una cena para festejar la llegada del
rey, donde se produce el falso discurso de Clitemnestra, la
jactancia del vencedor y destructor de Troya, su entrada



Yocasta, de Mariana Percovich, con su direccion.
Subsuelo del Hotel Cervantes. 2003.




al palacio pisando la alfombra pirpura para morir en-
venenado —en este caso— por su esposa. El especticulo
reescribe, asi, la tragedia desde la perspectiva de la mu-
jer para denunciar la prepotencia masculina y reivindicar
una violencia femenina de liberacién.

Por su parte, Marianella Morena en Antigona oriental,
bajo la direccién de Volker Losch (Teatro Solis, 2012) re-
toma algunos aspectos de la tragedia Antigona de Séfocles,
para denunciar los abusos padecidos durante la dictadura,
incorporando en el especticulo a victimas reales de la re-
presién. Con seis actores y actrices y diecinueve mujeres
testigos que hablan desde su propia experiencia, el espec-
taculo retoma la rebeldia de Antigona ante la opresién de
Creonte, para dar voz a victimas e hijas de victimas de la
dictadura, alternando fragmentos del texto de Séfocles con
parlamentos de las propias mujeres que sufrieron perse-
cucién, tortura y carcel, quienes dicen sus textos de pie
en primera persona y mirando directamente al piblico.
En este cruce entre la ficcién y la realidad de los cuerpos
de las victimas en escena, y las fotos de desaparecidos que
se volantean en sala, este teatro jerarquiza una forma de
testimonio que explora la presencia de lo real, a partir de
la participacion de los protagonistas que introducen con
el relato publico de su tragedia el “atributo de lo oral”, la
“presencia de una voz situada entre el cuerpo y el lenguaje
[..] y hace posible que el sonido se convierta en imagen en
el espacio”’® Entre lo codificado y el cuerpo con sus emo-
ciones y sensaciones, la voz con toda su carnalidad va mas
alla de lo discursivo y los sistemas de poder. Y al mismo
tiempo se conecta con el presente por la incorporacién de
algunas referencias a situaciones contextuales: los plebis-
citos para anular la ley de “caducidad”, el plan Céndor, los
nombres de algunos torturadores y el de algunos politicos
uruguayos actuales.

18 H. Finter, “Experimental theatre and Semiology...”, 1983, pp. 501-517.

Desterritorializacion y desubjetivacion en
algunas obras recientes

El examen (2010), de Carlos Rehermann, con direccién de
Sandra Massera, a partir de un episodio de Si esto es un
hombre de Primo Levi, se desarrolla en un depdsito des-
afectado de la Marina en el puerto de Montevideo, con
todas las connotaciones que implica ese espacio. La accion
se concentra en el examen que debe pasar un prisionero
en un campo de concentracién. La obra se inscribe en ese
teatro de pasaje, que no construye psicologias individua-
les ni recorridos argumentales con cronologia reconocible
y encadenamiento de causalidades. Por el contrario, con
cierta intertextualidad con las vanguardias y el teatro del
absurdo, el espectaculo apunta a una desterritorializacion
y desubjetivacion, por el caracter anodino de los persona-
jes, la indeterminacion del espacio y el tiempo, aunque con
acciones humanas reconocibles y una parodia de justicia
que responde a una légica aberrante pero implacable, que
permite incluso el intercambio de identidades de esos se-
res desafectivizados que se disuelven en su funcién.

En Shangai (2009) de Gabriel Peveroni, la desubjetiva-
cién y desterritorializacién son ain mayores: los persona-
jes no son sujetos identificables, ni tienen clara enuncia-
ci6én identitaria, pueden ser clones cuyas acciones se dis-
paran en forma indiscriminada y donde todo esta igualado:
seres, funcionarios, mercaderia. Frente a la globalizacién
y al debilitamiento o la disolucién de signos identitarios,
este teatro no propone solamente una territorialidad do-
ble, un bilocalismo que confronta dos topias, como ocurre
en Montevideo esquina Sarajevo del mismo Peveroni (2003),
con direccion de Maria Dodera —donde se cruzan tiempos
y cartografias, un puente en Sarajevo en tiempos de guerra
y el puente que une el Cerro de Montevideo a la ciudad, dos
territorios y épocas diferentes y dos situaciones de violen-
cia—; ni tampoco una extraterritorialidad ajena e inasible
como en Groenlandia (2005) y en Berlin (2007), del mismo
autor —también bajo la direccién de Maria Dodera— sino



una territorialidad estallada con escasos restos de arraigo,
como variante de un tema recurrente en nuestra produc-
cién dramatica actual.

El teatro y sus fronteras

La sostenida btisqueda de Roberto Sudrez encuentra en
sus tres dltimas obras (escritas y dirigidas por él), EI hom-
bre inventado (2005), La estrategia del comediante (2008) y
Bienvenido a casa (2012), una expansién inagotable de sus
obsesiones creadoras: el juego con la inaccesibilidad del
referente, las posibilidades de la representacion, la per-
meabilidad de las fronteras entre actores y espectadores,
la problematizacién de la nocién misma de autor, actor y
personaje, y una permanente oscilacién de los niveles de
la ficcién teatral y su relacion con la realidad contextual
del espectador. Particularmente en Bienvenido a casa, no se
trata meramente de teatro en el teatro, o de la ambigiiedad
entre actores y espectadores, grados de ficcion o de reali-
dad, sino que la representacion remite a otro nivel de fic-
cién, se presenta como un seudo retorno a lo real, y cues-
tiona a la teatralidad misma. Todo esta en movimiento y
la comunicacién emocional se materializa en fragmentos
de destinos llevados al limite, con personajes sobrevivien-
tes de un mundo en ruinas, al borde de la locura y de la
muerte esperada o buscada, que impactan intensamente
en el espectador.

Otra forma de ruptura con las fronteras aparece en
la incorporacién de la propia biografia y su presen-
tacion en escena, en una coincidencia parcial o total
entre personaje y actor, como en los mondlogos Comu-
nismo Cromagnon (2009) y Pogled (2011), ambos de Ivan
Solarich, con su propia actuacién, bajo la direccién de Ru-
ben Coletto en el primero y de Santiago Sanguinetti, en
el segundo. En ambas obras se cruzan varios territorios
geograficos, lingiiisticos y de la memoria, con miltiples y

eficaces recursos escénicos, en una reapropiacion de re-
ferencias histéricas y actualizacién de fragmentos auto-
biogréficos.

La violencia contemporanea, la lucha por el poder, el
feroz consumismo y la rebelién contra la cultura neoli-
beral, son temas recurrentes en la dramaturgia de Ser-
gio Blanco, quien los articula con la tragedia griega y
shakespeareana y sus nticleos de violencia parricida con
sus derivaciones, ademads del uso de varios recursos me-
tateatrales y multiples alusiones biblicas y culturales en
espectaculos como Calibre 45 (Comedia Nacional, sala El
Galp6n, 2003) con direccién de Alberto Rivero, Kiev (Co-
media Nacional, Teatro Solis, 2007), dirigido por Mario
Ferreira, donde aparece la misma violencia familiar y
tono tragico, con la incorporacion de una intertextualidad
chejoviana. Posteriormente Sergio Blanco estrené también
Kassandra, espectaculo unipersonal apoyado en la comu-
nicacion con la platea en un bar de puerto, con todas las
resonancias del destino de la adivina y un inglés basico e
inventado. Su tltimo estreno, Tebas Land (2013), bajo su
direccion, retoma el tema del parricidio en una cuidadosa
puesta en escena que recrea el escenario de una prision
donde se entrevista el autor con el parricida preso. La
puesta incluye proyecciones en varias pantallas, perma-
nente juego con los niveles de teatralidad, la presencia y la
representacion, la relacion actor-personaje, ficcién-reali-
dad, escritura dramatica y escena de la representacion, con
maltiples referencias culturales, en un espectaculo que
alcanza, a pesar de los desdoblamientos, un intenso nivel

de subjetivacion.
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Introduccion

Desde épocas remotas y en los mas diversos lugares geo-
graficos los seres humanos han bailado. Los antropélogos
coinciden en sefialar que las primeras manifestaciones de
la danza fueron los bailes rituales, expresiones de carac-
ter sagrado o religioso con un predominante componente
magico. Claro que a su vez la danza fue, desde el pri-
mer momento, una manera en la que el hombre expres6
sentimientos basicos como la alegria, el temor, el deseo o
el agradecimiento. En el sentido mas universal la danza
implica “los movimientos ordenados del cuerpo, saltos y
pasos ritmicos realizados con el acompafiamiento de ins-

trumentos musicales y la voz"!

Pero la danza ha sido definida de infinidad de ma-
neras, “‘como una retérica silenciosa mediante la cual el
orador sin murmurar una palabra, se hace entender me-
diante movimientos”, como “una pintura en movimiento

1 Denis Diderot, L' Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciencies,
des arts et des métiers, 1751.

Movimiento perpetuo

Silvana Silveira

o poesia animada, porque como la poesia es un verdade-
ro tableaux de nuestras pasiones y como la pintura es un
discurso mudo”. También como “un espejo que reflejaba
el mundo” y podia “revelar sus secretos mds reconditos”.?
Mas préximo a nuestros dias, el gran coreégrafo esta-
dounidense Merce Cunningham (1919-2009) la describié
como “una actividad espiritual en forma fisica”?

A la hora de buscar lo esencial o definitorio de la
danza, hay que mencionar que durante siglos esta fue
sinénimo de movimiento. Al describir su fisonomia
existen al menos cuatro elementos fundamentales que
la hacen posible segin las concepciones mas tradicio-
nales de este arte: el ritmo, la forma, el espacio y el
tiempo. Valorar cual de ellos es mas importante ha sido
una tarea arriesgada para algunos teéricos, pero no para
el notable coredgrafo Serge Lifar (1904-1986), quien pa-
rafraseando textos biblicos escribié: “..En el comienzo era

2 Susana Tambutti, Apuntes de Teoria general de la danza, 2009.
3 Susan Sontag, Cuestion de énfasis. “El bailarin y la danza”, 2007.
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el Ritmo, y todo ha sido hecho por €él, y nada ha sido hecho

sin él”.4

Este trabajo hara foco en la danza como disciplina ar-
tistica, lo que se conoce como “danza espectacular”; esto
es, pensada como una expresion destinada a comunicar y
entretener a los simples mortales. Y observard el desarro-
o del imprescindible lado académico, facilitador del de-
sarrollo técnico de quienes se dedicardn de manera mas o
menos profesional al arte de bailar. Asi, el entrenamiento
sistematizado se vuelve esencial, o mejor, excluyente, en
el caso del ballet. Porque en definitiva, como expresa de
manera elocuente Pierre Gaxotte (1895-1982): “No hay que
buscarle cinco patas al gato. La danza clasica es la danza
de escuela. Sencillamente”>

Las cosas se tornan mas complejas si se tiene en cuen-
ta que “la historia de la danza espectaculo esta intima-
mente relacionada con las transformaciones de la mirada
sobre el cuerpo™ y responde a un determinado imaginario
corporal. Cada época ha resuelto una escenificacién dan-
cistica de acuerdo a unos determinados parametros que
la rigen, dando lugar a una gran variedad de formas y
estilos. E1 ballet o danza clésica, por ejemplo, florecié en
la corte absolutista de Luis XIV para el divertimento de
una aristocracia a la que le gustaba verse representada de
determinada manera y sorprender a sus selectos invitados.
¢Como? “Con decoro, elegancia y porte”, caracteristicas
que quedarian estrechamente ligadas a la escuela fran-
cesa de ballet. Segtin afirma Ana Abad Carlés, Luis XIV
tuvo claro que para perfeccionar este arte —que él mismo
practicaba— debia contar con una escuela formativa, y por
eso creé en 1661 La Real Academia de Misica y Danza,

4

5 Primeras palabras de la “Introduccion” al libro de Geneviéve Gui-
llot y Germaine Prudhommeau, Gramdtica de la danza clasica, Hachet-
te, Buenos Aires, 1974.

6 Susana Tambutti, Apuntes de “Danza o el imperio sobre el cuer-
po”, Red Sudamericana de Danza, 2008.

Serge Lifar, La danse. Paris, 1938.

donde se codificaron los movimientos y establecieron las
normas que regirian al ballet hasta nuestros dias.” Ya des-
de el siglo xv1II el arte de la coreografia clasica comienza
a asentarse en Rusia, favorecido por el ambiente estético
de la monarquia militar y feudal rusa.?

Pero tal vez lo mas interesante en torno a este lenguaje
académico sean las concepciones corporales que gravitan
en torno a él: la aspiracién de un cuerpo bien proporcio-
nado, sereno, calmo y apolineo como una estatua griega.
Cuerpos en lucha contra la gravedad, etéreos como almas,
cuerpos ilusién obligados a realizar la mayor cantidad de
hazafias posibles”®

La danza moderna, en cambio, es el resultado de la
primera ruptura importante con las formas de represen-
tacién heredadas, es decir, con la tradicién del ballet. Sus
inicios se producen durante los primeros afios del siglo
pasado, en consonancia con los movimientos vanguardis-
tas europeos. Las primeras propuestas novedosas surgen
casi simultaneamente desde ambos lados del Atlantico: las
bailarinas estadounidenses Isadora Duncan (1878-1927),
Lloie Fuller (1862-1928) y Ruth Saint Denis (1879-1968) en
el “Nuevo Mundo”, y Mary Wigman (1886-1973), maxima
figura de la danza expresionista alemana en la vieja Eu-
ropa. En estos cuatro nombres puede sintetizarse la nueva
forma de concebir el movimiento.

Wigman llev6 a la practica las ideas elaboradas jun-
to al coredgrafo y filosofo aleman Rudolf Laban (1879-
1958): la danza ya no debia someterse a la métrica, el
ritmo, los pasos y los saltos establecidos a priori. Mas
que contar historias, les interesaba expresar los estados
animicos interiores.

Isadora queria “devolver a la danza la nobleza de los
antiguos griegos”, creia en “inundar el cuerpo de aire y de

7  Ana Abad Carlés, Historia del Ballet y de la danza moderna, 2004.
8  Agrippina Vaganova, Las bases de la danza clasica, 1945.
9 Susana Tambutti, ob. cit.



sol” y “extraer de él todas sus fuerzas vitales”. Se inspir6
en el ir y venir del mar, en el aleteo de los pajaros pero
también marché como un soldado, protesté como un tra-
bajador y luché como un bolchevique; su “danza libre” o
“danza descalza” iba tras el alma de la danza.”

Al finalizar la primera Guerra Mundial el escenario
de la danza se desplazé a Estados Unidos, donde ya en los
afios 30 se habia afianzado la modern dance con sus téc-
nicas de contraccion/release desarrolladas por la bailari-
na, maestra y coredgrafa estadounidense Martha Graham
(1894-1991); y de caida/recuperacion de Doris Humphrey
(1895-1958), que establecié entre el punto mas alto y el
mas bajo que podia alcanzar un cuerpo: “un arco entre
dos muertes”. Esta nueva forma de concebir el cuerpo y el
movimiento se radicalizé durante los convulsionados afios
60; de alli en adelante la danza floreci6 en Estados Unidos
en un clima de total libertad estética. Cunningham —que
habia sido discipulo de Graham y compafiero en la univer-
sidad de John Cage— rompié con los criterios asociados a
la danza hasta ese momento. Sus coreografias construidas
en base a operaciones aleatorias, llevaron a término las
ideas de las vanguardias histéricas y la modernidad esté-
tica en la danza, dejando de lado la narracién, el vinculo
con la literatura y la mitsica para conformar exclusiva-
mente una experiencia estética, algo para contemplar sin
un punto de vista pragmatico."

Cunningham estaba interesado en descubrir cémo se
mueve la gente y concibié la danza como una constante
transformacion de la vida misma. En sus creaciones no

10 Maurice Lever, Isadora, 1989.

11 Apuntes de la conferencia “La danza contemporanea y sus pa-
sos en espacios no convencionales. Nuevas tendencias: propuestas
provenientes de distintas vertientes”, a cargo de Susana Tambutti.
Profesora titular de la Catedra Teoria General de la Danza en la carrera
de Artes de la Universidad de Buenos Aires. Actividad realizada en el
marco de “Museo en danza- Nuevas Vias de Acceso V", con curaduria
de Fernando Alvarez Cozzi y Silvana Silveira.

existe causa y efecto, ni climax y anticlimax, ni conflicto
y desenlace, ni “puntos fijos en el espacio”'? De esta época
data el célebre Manifiesto del NO de Yvonne Rainer (1934)
que derivo en la relevancia del proceso de creacion (y no
de la obra terminada), la incorporacién de los movimien-
tos cotidianos y de cuerpos no entrenados, la eliminacion
de barreras entre las disciplinas artisticas, entre otras co-
sas.”® Es a partir de ese momento, con el advenimiento
de las variantes posmodernas, que se empieza a hablar
de “danza contempordnea”, y que la palabra “danza” no
alcanza para definir una multiplicidad de producciones en
las que todo movimiento puede ser considerado danza.

Primeras silfides en escenarios
montevideanos

Hay quienes sostienen que la curiosidad de los montevi-
deanos por el ballet podria haberse empezado a delinear
en torno a los bailes de salén de la época colonial y pos-
teriormente las presentaciones en 1851 en La Casa de las
Comedias de dos discipulos del legendario Filippo Taglioni
(padre de Marie) que llevaron a escena fragmentos de La
Silfide y de Giselle. Las compafiias de renombre interna-
cional comenzarian a presentarse en Uruguay con ma-
yor regularidad a causa de la guerra. De esta manera, se

12 Jacqueline Lesschaeve, El bailarin y la danza. Conversaciones de
Merce Cunningham con Jacqueline Lesschaeve, 1980.

13 El Manifiesto del NO: No al espectaculo, no al virtuosismo, no a
las transformaciones y a la magia y al hacer creer, no al glamour y a
la trascendencia de la imagen de la estrella, no a lo heroico, no a lo
anti-heroico, no al imaginario basura, no al involucrarse del intérpre-
te o del espectador, no al estilo, no al camp, no a la seduccion del
espectador mediante trucos del intérprete, no a la excentricidad, no
a moverse o0 a ser movido. (...) A partir de esas declaraciones de prin-
cipios nada permanecid como antes. Extraido de Susana Tambutti,
Teoria general de la Danza, 2009.

14 Fernando Assuncao (y otros), La danza en Uruguay, 2001.

19 / Teatro / Danza |




produjeron las actuaciones de los prestigiosos Ballet Rus-
ses—a partir de 1913— que tuvieron entre sus filas a Vas-
vlav Nijinsky y a la legendaria Anna Pavlova que segin
crénicas de la época conmocioné al publico montevidea-
no.»

Un hecho curioso, y sin duda enriquecedor, fue que
de forma simultdnea llegaron a los escenarios urugua-
yos representantes de la “nueva sensibilidad” en mate-
ria de danza: en 1916 actuaba en Montevideo nada me-
nos que Isadora. Luego, en la década del 30, una verda-
dera oleada de artistas europeos vinculados a la danza
moderna recalé en Montevideo: la pareja integrada
por el bailarin ruso Alexander Sakharoff y la bailari-
na alemana Clotilde von Derp Shakharoff, la maestra
alemana Inx Bayerthal que traia consigo la escuela de
Mary Wigman, y el aleman Harald Kreutzberg.

Crénicas de la época sefialan que Kreutzberg “se
movia en el terreno tortuoso, mas ‘caligaresco’ del ex-
presionismo germano”, utilizando recursos tales como
“distorsién del cuerpo para la expresion de estados
animicos complejos, siempre al borde de la demencia”
Al parecer sus danzas humoristicas en las que inter-
pretaba “borrachos fantasticos”, “visiones demoniacas”,
“seres torturados” y “sus leyendas primitivas”, asi como
su “técnica nerviosa y elastica”, conmocionaron estas
tierras desiertas de expresiones coreograficas.’® Por su
parte, Sakharoff, ferviente admirador de la Duncan,
se autoproclamaba “el primer hombre que se atrevié
a ofrecer un recital completo y auténomo de danzas”.
Un programa de mano de 1935 donde se anunciaba el
ultimo recital de “los famosos poetas de la danza” da

15 Susana Salgado, The Teatro Solis. 150 years of Opera Concert and Ba-
llet in Montevideo, 2003.

16 Washington Roldan, El Pais, 1958. Cuadernos donados por Tito
Barbon al Centro de Investigacion, Documentacion y Difusion de las
Artes Escénicas (CIDDAE).

17  Alejandro Sakharoff, Reflexiones sobre la danza y la misica, 1949.

cuenta de los temas que inspiraban a esta curiosa pare-
ja: Goya, Botticelli, la primavera, el amor y los estados
animicos.’

Igualmente impactantes resultaron las presentaciones
en el Teatro Solis de obras clave de la coreografia moderna
como Carmina Burana de Ernest Uthoff, La Pawna del Moro
de José Limén, y La Mesa Verde, el alegato antibélico de
Kurt Joos."”

Con esos antecedentes, no es de extrafiar que en 1935
se creara el Cuerpo de Baile del SODRE, bajo la direccién
del maestro Alberto Pouyanne, con los aportes sucesivos
de Roger Fenonjois, Gala Chabelska, Tamara Grigorieva,
Vaslav Veltcheck, Yurek Shabelevsky y Maria Ruanova,
entre otros maestros y bailarines provenientes de escena-
rios europeos y argentinos. De aquel entonces es la obra
Nocturno nativo, de tematica campestre y gauchos de satén,
que inauguré las actuaciones del elenco estatal en plena
dictadura de Gabriel Terra.

En aquellos primeros afios se montaron obras como:
Juego de Cartas, Orfeo, Dafnis y Cloe, Coppelia, Las dos palomas,
Danzas Polovtzianas, Los presagios, Les Sylphides, Concierto,
La danza de los muertos, entre otras.”® De aqui en mas, la
historia del ballet en Uruguay seria, salvo contadas ex-
cepciones, la historia del Cuerpo de Baile del SODRE.

18 Programa de mano de la actuacion de los Sakharoff el 27 de oc-
tubre de 1935 en el SODRE, Oficina de Redaccion de Programas del
SODRE.

19 Recortes de diario con las criticas de Washington Roldan, en cua-
dernos donados por Tito Barbon al Centro de Investigacién Docu-
mentacion y Difusion de las Artes Escénicas (CIDDAE).

20 Texto de Washington Roldan por el 50°. Aniversario del Cuerpo
de Baile del SODRE, en programa de mano de Gala de Ballet. Oficina
de Redaccion de Programas del SODRE.



“Museo en Danza” (2008). Intervencion en el MNAV. Leticia Falkin.

Pioneras de la danza moderna: danzas
como cuadros

El primer y pequefio niicleo de danza moderna del Uru-
guay surgié en torno a dos creadoras: las maestras Hebe
Rosa y Elsa Vallarino, que concebian la danza y el arte en
forma integral. Hebe fue la responsable de fundar en 1957
la Primera Escuela de Danza Moderna del Uruguay con
Eugenio Parma y Hugo Capurro, y de fundar el Ballet de
Camara de Montevideo.

Heredera directa de Sigurd Leeder, Hebe provenia de
una familia de musicos, tocaba el piano, pintaba, y se formé
principalmente en el extranjero de la mano de José Limén
y de la escuela expresionista alemana instalada en Chile. Su

rol fue central en tanto que aport6 una infraestructura téc-
nica para la ensefianza que se mantiene hasta nuestros dias.

Poco después, en un ambiente bohemio vinculado a la
pintura, el teatro y las letras, surgiria Dalica (Danza Libre
de Camara) dirigido por la maestra Elsa Vallarino que “co-
menz6 con gran audacia a ponerle miisica y movimiento a
sus pinturas. Pintaba y bailaba con tanto entusiasmo que
pronto llegé al escenario y conquisté un publico fuera de
lo comtin para la época (...). Sus danzas eran cuadros en
movimiento, color y frescura”?

21 Nota de Teresa Trujillo publicada en el Boletin del Consejo Uru-
guayo de la Danza (cup), afio 2000.




Segunda generacion: faldas negras
y primeras transgresiones

Practicamente sin academias donde formarse, sin baila-
rines entrenados, sin politicas culturales que apoyaran
el desarrollo de la danza independiente, y sin fondos que
la estimulasen, no debe haber sido sencillo para aque-
llas primeras creadoras, ni para los que vinieron después
como Iris Mouret, Teresa Trujillo, Ema Héberli, Cristina
Martinez, José Claudio Sanguinetti, Julia Gadé y Graciela
Figueroa. “La danza independiente surgié completamente
desamparada. Fueron saliendo unos de otros y luchando
contra la adversidad, era muy dificil el medio y, si bien la
critica colaboraba, el gran publico siempre se incliné mas
por las coronas y los principes. Hubo apoyos puntuales
pero no sostenidos”, menciond Susana Duhart, una incan-
sable promotora de la danza uruguaya.?

Mouret, directora del Taller Mouret, que mantuvo una
actividad ininterrumpida hasta hoy, estudié guitarra, letras,
dibujo y pintura, y desarrollaba en su casona del Prado au-
ténticas veladas artisticas que Medina Vidal dio en llamar
“nuestro salén de la Belle Epoque”?* En 1977 Roldén describi6
una de sus actuaciones de la siguiente manera: “Cuando Iris
Mouret aparece en escena luciendo la clasica falda negra
de toda heredera legitima del mundo danzante de Martha
Graham, su sola presencia es un hecho plastico”. Otro reco-
nocido critico, Egon Friedler, destacé en una resefia para el
diario El Pais “el admirable sentido musical” y la “profunda
teatralidad” de Mouret en la obra Cuadros de una exposicion,
inspirada en la composicién homénima de Mussorgsky y la
vislumbré como una Pina Bausch uruguaya.

Por su parte, Trujillo “se dedicé a investigar las formas,
lo performatico, la incorporacion de la pintura, la escultu-
ra, la arquitectura, la misica y sin ser muy consciente de

22 Entrevista personal a Susana Duhart, ano 2013.
23 Entrevista personal a Iris Mouret, afo 2013.

Hebe Rosa:

“Aria de la Suite

en Re de Bach”

(Las 3 caidas de Cristo),
1959.

ello adoptdé un enfoque multidisciplinario”.* Su Erixyma-
que realizado junto a la artista plastica Myriam Bat-Yosef,
su participacién en Efimero pinico de Alejandro Jodorows-
ky, y el happening desarrollado en el Teatro Circular junto
a Federico Vilas y Conrado Silva, Liquidacion de una platea,
que incluyé ratones blancos y artefactos sanitarios, son
leyenda en el mundillo de la danza local.

Ema Hiberli —creadora del grupo de danza-teatro
Ménades— empez6 bailando poemas de amor sobre ma-
sica de su esposo el pianista Numen Vilarifio, mientras que
Cristina Martinez concibié al grupo Moebius en 1979 como
“la integracién de las artes en un momento de mucha com-
plicidad creativa”® También Graciela Figueroa, directora
del Espacio de Desarrollo Arménico y fundadora del Grupo

24 Teresa Trujillo con colaboracién de Carina Gobbi , Cuerpo a cuerpo.
Reflexiones de una artista, 2012.

25 Entrevista personal a Cristina Martinez, afo 2013.



Espacio, trabajé en estrecha vinculacién con varios mu-
sicos y fue una de las fundadoras del legendario Teatro
Uno (junto a Jorge Freccero, Luis Bebe Cerminara y Al-
berto Restuccia), agrupacion teatral de innegable vocacién
transgresora que también tuvo entre sus filas a Gadé y
Sanguinetti, fundadores de Teatro-danza de Montevideo.

Eran tiempos en que los bailarines clasicos miraban
a los modernos desde arriba porque estos no tenian una
formacién académica aunque de hecho la tuvieran. Habia
fuertes prejuicios en torno a los varones que se dedica-
ban al ballet; encontrar un hombre dedicado a la danza
moderna era como encontrar una aguja en un pajar, con-
ceptos tales como “improvisacién” o “educacién integral”
eran una novedad. La formacién artistica iba de la mano
de la formacién humana y entre maestras y alumnas se
generaba una ticita alianza que iba mucho mas alla de las
cuatro paredes de la academia: “O Hebe o Bayerthal”, le
dijo una vez a Mouret la maestra Bayerthal que por aquel
entonces hacia furor con sus técnicas de gimnasia cons-
ciente. “Habia gente que no queria estar en el mismo saco
que otra y existia cierta heroicidad en el hecho de dedi-
carse a la danza”, recordd la maestra Graciela Figueroa.?

La danza protesta: cabeza de burro
y tanques a control remoto

A finales de la década del sesenta tanto Hebe Rosa como
Ema Haberli habian realizado obras para denunciar la in-
justicia social. Con Danza y Protesta (1968), estrenado en
el Teatro Odedn, Hebe adhirié al Mayo Francés al tiempo
que homenajeé a Violeta Lépez Lomba.?” Ese recordado es-
pectaculo incluia temas como “A Desalambrar” de Daniel

26 Entrevista personal a Graciela Figueroa, ano 2013.

27 Programa de mano de Danza y Protesta, proporcionado por la in-
vestigadora Analia Fontan.

Viglietti y “Los Mojos y Canciones” de Horacio Buscaglia,
ademas de poemas de Nicolas Guillén como “Soldado asi
no he de ser"®.

Ema habia bailado en denuncia de la bomba de Hiro-
shima y la Guerra de Vietnam. Pero tal vez lo mas jugado
haya sido la “danza-caricatura” de Trujillo, Qué hacer con
la danza en estos tiempos de mudanza, que en pleno auge del
gobierno de Pacheco Areco visti6 traje y guantes de bo-
xeo ademas de una cabeza de burro, “para destruir aquella
imagen que queria imponerse en forma autoritaria” y asi
ridiculizar al mandatario.?

Poco tiempo después, decenas de desaparecidos, cientos
de presos politicos y exiliados fueron el saldo mas notorio
y tragico del periodo dictatorial que ademas instalé en la
sociedad uruguaya algo menos tangible pero igualmente
aterrador y paralizante: el miedo generalizado ante la im-
punidad del Estado para realizar toda clase de atropellos y
crimenes. En ese escenario, donde protestar abiertamente
equivalia a firmar una partida de defuncion, a los artistas
independientes no les qued6 otra que partir al exilio o re-
currir a sutiles metaforas, al teatro del absurdo, a cancio-
nes de protesta y a la secreta complicidad del publico para
manifestarse en contra del régimen que habia cercenado
cualquier intento de libertad de expresion.

Para el artista plastico Fernando Alvarez Cozzi, que por
aquel entonces formaba parte de Teatro-danza de Monte-
video y comenzaba a experimentar en el area del videoar-
te, “la danza no era vista como peligrosa porque no tenia
palabras y no era multitudinaria. De todas formas, si habia
algo politico era muy velado para que solo lo entendiera
el pablico que seguia a ese grupo y las autoridades no se

percataran”.®

28 “Soldado asi no he de ser” de Cantos para soldados y sones para
turistas (1937).

29 Teresa Trujillo, ob. cit.
30 Entrevista personal realizada a Fernando Alvarez Cozzi, afio 2013.
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En clave similar, la creadora e investigadora Lucia Naser,
docente de Historia de la Danza y Metodologia de la Investi-
gacién en la Escuela Nacional de Danza (END), sefial6 que “en
el marco disciplinante y moralizador del cuerpo propuesto
por la dictadura la danza contemporanea no era vista como
amenazante para el régimen, sin embargo esta presenté un
discurso coreografico tendiente a la emancipacion de los
cuerpos desde un punto de vista politico y social”*!

Piezas de danza filmadas en 16mm como Hoy estuve
en el Centro (1978) de Julia Gadé, José Claudio Sanguinetti
y Alvarez Cozzi, un monélogo a dos voces escrito por el
escritor uruguayo Mario Levrero para Gadé y Sanguinetti
y EI Patio (1975), que presentaron en un festival de danza
de Estocolmo, se animaron a burlar la censura y esgri-
mir un voto de condena a lo que estaba pasando. La pri-
mera era una suerte de humorada sobre la idiosincrasia
montevideana que tocaba el tema del fascismo y la tortura
con una protagonista que aun estando al aire libre repetia
incansablemente: “no hay ventanas”. La segunda exponia
sutilmente (mediante escenas filmadas en un patio tipo ca-
labozo y entre troncos de arboles quemados que asemeja-
ban barrotes) el encarcelamiento, la prisién y el encierro.
Por otra parte, en todas las performances que realizaron
entre 1981 y 1984 incluian un tanque de guerra a control
remoto que interferia con el baile de Julia sobre musica de
Las cuatro estaciones de Vivaldi, o bien apuntaba hacia su
cuello o se deslizaba por una nalga de José Claudio.

Por su parte Mouret, convocada por el entrafia-
ble Atilio Costa —por entonces al frente del teatro
La Mascara®*— se animé con una coreografia para la
obra de teatro Si, Miguel, sobre poemas del poeta es-
pafiol Miguel Hernandez, que llevaba a escena el pe-

31 Entrevista personal realizada a Lucia Naser, ano 2013.

32 El teatro La Mascara (hoy llamado Ateneo Popular), ubicado en
la calle Rio Negro 1180, llegd a tener un Departamento de Ballet y a
convocar un selecto grupo de artistas como Hebe Rosa, Fernando
Vieytes y Manolo Lima, entre otros.

liagudo tema de la dictadura de Franco, la tortura y la
injusticia social. “Si hubieran visto la obra marchaba-
mos todos”, recordé Mouret.

En una época en donde para hacer una fiesta habia que
pedir permiso en la comisaria del barrio y usar barba ge-
neraba sospechas de “terrorismo” sucedieron, no obstan-
te, cosas extraordinarias. Como las performances —mezcla
entre danza y teatro— orquestadas por Graciela Figueroa,
Pepe Vazquez, Delfi Galbiati y Jorge Denevi en plena feria
de Tristan Narvaja, movidas que llegaron a su fin cuando
comenzaron a llamar demasiado la atencién, motivando
que tarde o temprano llegaran “las chanchitas”. Otra de las
presentaciones de Figueroa, en Canal 5 junto a la bailarina
Mary Minetti, acabé antes de lo previsto cuando empe-
zaron a llegar militares al canal con la sospecha de que
estaban enviando “mensajes codificados”.

Graciela se formé con Elsa Vallarino, estuvo presente
en Nueva York —cuna de la experimentacion y la danza
de vanguardia—, bailando junto a Lucas Hoving y Twyla
Tharp, y regresé a Uruguay para generar su propia movida.
En su casa, donde hoy funciona el Espacio de Desarrollo
Armoénico, se vivia en comunidad y se mantenia un espacio
de libertad frecuentado por gente de teatro, artistas plasticos
y misicos como el Pdjaro Canzani y Eduardo Mateo.

La cenicienta de las artes va al teatro

Como contrapartida al desestimulo general de las artes
condicionado por la dictadura, las expresiones artisticas
se desarrollaron fundamentalmente en las instituciones
culturales extranjeras que tenian teatro, como el Instituto
Cultural Anglo-Uruguayo, la Alianza Francesa, la Alian-
za Cultural-Uruguay Estados Unidos y el Instituto Goethe.

Particularmente el Anglo era como “la casa de la danza”®

33 Entrevista personal realizada a Susana Duhart, afio 2013.



1 Santiago Barreiro

Otros escenarios que suplieron en parte el eterno proble-
ma de la falta de salas para la danza fueron la Asociacion
Cristiana de Jovenes, el Teatro del Notariado, el Teatro
Odeon, AEBU, el Stella D'ltalia y el Circular.

La troupe estatal tardaria afios en recuperarse de la tra-
gica jornada del 18 de setiembre de 1971 cuando una densa
columna de humo surgié de las instalaciones centrales del
SODRE. “El fuego destruyé el Estudio Auditorio pero no
pudo quebrar la firme tradicién cultural de un pueblo que
cultiva las mas excelsas expresiones de la vida artistica”,
escribio un reportero optimista en 1979 en un fasciculo
dedicado a los 50 afios del SODRE.* No se pensaba lo mis-

34 El SODRE. 50 Arios de aplausos 1929-1979, Publicacién quincenal

h
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El Lago de los Cisnes. Ballet Nacional Sodre (BNS) 2013

mo en 2001 cuando la situacién seguia siendo un desastre:
“el incendio destruy6 materialmente el edificio, pero peor
aiin, destruyo6 el poder cultural del Uruguay. Rompié la co-
rriente y el contacto de los artistas académicos mas célebres
del mundo, los vinculos con el exterior y el concepto que
se tenia de nuestro pais como uno de los mas cultos de
América™, se lee en un trabajo realizado por la Asociacién
de Amigos del SODRE que eché demasiadas culpas al fuego.

El ballet continuaria sus funciones en el Teatro Solis,
el Teatro Odedn y en la Sala 18 de Mayo. Otra nota pu-

del Servicio Oficial de Difusion Radioeléctrica.

35 Asociacion Amigos del SODRE, Grupo de apoyo al SODRE, “SODRE
1929-2001, Sintesis de su historia” trabajo informativo.




blicada en el fasciculo anteriormente citado confirmaba
la ductilidad y capacidad realizadora de Eduardo Ramirez,
“respaldado por un armonioso elenco de primeros baila-
rines de la talla de Margaret Graham, Sarita Nieto, Tola
Leff, Olga Bérgolo, Tito Barbon, Ratl Severo y Mischa Di-
mitrievich”.

De aquellos afios oscuros son obras como Luz (1975)
de Jurek Shabelewski, que versaba sobre “el hombre que
siempre a través de todos los tiempos persigue una luz
sublime” y Pasiones Rebeldes (1975). Il Quatrocento (1974)
y Capricho espafiol (1974) de Ramirez. Piezas del reperto-
rio clasico como Cascanueces, Coppelia. También Concierto
(1977) de William Dollar y puestas en escena mas moder-
nas como Satori (1977), La silla (1980) y Retrato In Memo-
rian Edith Piaf (1985) de Domingo Vera, El Ciclo de los ciclos
(1980) y la 6pera ballet Carmina Burana (1979) de Adriana
Coll.* En los programas de mano se pueden ver croquis
de los magnificos decorados obra del escenégrafo Carlos
Carvalho y otros del artista plastico Miguel Battegazzore.

En 1975 —“Afio de la Orientalidad”~ se creé en la 6rbi-
ta del Ministerio de Cultura la Escuela Nacional de Danza
(END) con su Divisién Ballet dirigida por la primera bai-
larina Margaret Graham y su Divisién Folclore a cargo de
Flor de Maria Ayestaran.

Durante mucho tiempo, cuando se hablaba de arte no
se incluia a la danza, incluso era considerada un subgé-
nero del teatro o de la mdsica. Para paliar un poco esa
situacién, en 1973 la pianista uruguaya Susana Frugone
cre6 la filial Danza en el seno mismo de la UNESCO en
Francia y luego fundé en Uruguay junto a Socorrito Vi-
llegas el Consejo Uruguayo de la Danza (cUD). Frugone
consigui6 apoyo de bailarines y coreégrafos, pero también
de cineastas de distintas partes del mundo para lograr su
proposito de que la danza fuera vista como un arte en

36 Programas de mano de 1974 a 1985. Oficina de Redaccion de Pro-
gramas del SODRE.

si mismo. “Nunca olvidaré lo que me contesté [Federico]
Fellini antes de firmar el apoyo al proyecto: ‘todas mis
peliculas tienen coreografias’”, recordé. Franco Zeffirelli,
Pablo Neruda, Julio Cortazar y Alejo Carpentier también le
dieron su aval al proyecto.’” Entre los logros del cuD (que
en 1999 seria reflotado por Tito Barbén, Jeannie Fontaina y
Mary Minetti, entre otros) cabe mencionar la publicacién
en 2001 del libro La Danza en el Uruguay y la realizacién
en 2003 de un congreso sobre la influencia de las raices

africanas en la danza de América.

También la Asociacién de Amigos del Ballet, fundada
en 1990 ayudaria a divulgar todo tipo de danza y promover
los valores jovenes mediante el otorgamiento de becas.
Entre sus actividades Nora Farifia destacé las funciones
de Maximiliano Guerra, de la bailaora flamenca Cristina
Hoyos y el Bolshoi de Joinville (Santa Catalina, Brasil), la
realizacién del Primer Encuentro y Certamen de Danza
Ciudad de Montevideo (1998) y los ciclos en Cinemateca
Uruguaya, Cine Universitario y Cine Arte del SODRE.*®

Nuevos paradigmas, sirenas
y hombres rana

La transicion a la democracia inauguré nuevos y fer-
mentales espacios para la danza que, junto a la musica
y el teatro, pas6é a integrar una movida centrada en
levar el arte a los barrios a través de los circuitos de la
Intendencia de Montevideo (IM). El clima de apertura,
el regreso de varias personalidades que estaban exilia-
das o simplemente se encontraban en el extranjero y
se animaron a regresar, seria decisivo para las nuevas
generaciones de la danza independiente local, que de

37 Entrevista personal a Susana Frugone de Basualdo, publicada en
revista Paula del diario El Pais.

38 Entrevista personal a Nora Farifa, presidenta de la Asociacion
Amigos del Ballet, ano 2013.



Molto vivace, Grupo Espacio. Direccién Graciela Figueroa

esa forma se alimentarian de nuevos intercambios ar-
tisticos. En este contexto fue particularmente relevante
la llegada de Florencia Varela, formada en técnica Gra-
ham y Alvin Ailey, que habia pasado buena parte de su
vida en Estados Unidos y Europa.

También decisivo seria el regreso de Alemania de Ve-
ronica Steffen, que formé parte de Babinka, una agrupa-
cién que funcionaba como una cooperativa y era dirigida
en forma colectiva, y de Contradanza fundada por Floren-
cia Varela. Segiin Steffen, Babinka fue un colectivo fres-
co, espontaneo, de estructura anarquica, un experimento
social y artistico, mientras que Contradanza era un grupo
con una manera mas profesional de trabajar que todos los
afios estrenaba un especticulo.”

39 Entrevista personal a Verdnica Steffen (realizada junto a Elisa Pé-
rez Buchelli) en el marco de la investigacion Danza Moderna y Contem-
pordanea en Uruguay 1955-2000, Comision Sectorial de Investigacion
Cientifica (CSIC), afio 2011.

Contradanza, fundado en 1986 y dirigido por Floren-
cia junto a Malena Brenes y Mariana Di Paula, y poste-
riormente integrado por Carolina Besuievsky, Steffen,
Andrea Arobba, Florencia Martinelli y Rodolfo Vidal, se
mantuvo activo hasta fines de los 90, y fue relevante en
el medio por desarrollar un estilo vinculado a la danza-
teatro, fundar una academia, fomentar la investigacion
del movimiento y estrenar varios espectaculos con los
que el espectador podia facilmente identificarse. Crea-
ban coreografias sencillas, creativas y bien orquestadas,
que partian de la gestualidad cotidiana para provocar
un sinfin de significados. La irrupcién de esta agrupa-
cién en el medio fue vista por el critico Egon Friedler
como “lo mas interesante, innovador y valioso visto en

el pais en mucho tiempo”.*°

En los 90, la propuesta del grupo se torn6 mas arries-
gada y ambiciosa en parte gracias al aporte de la bailari-

40 Assuncao, Fernando (y otros) La Danza en el Uruguay, 2001.
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na britanica Joan Barret que estaba viviendo en Uruguay
y acercé una corriente mds abstracta de la danza. También
en esa época comenzaron a introducir técnicas somaticas y
Florencia empez6 su formacién en método Feldenkrais y a
interesarse por “despertar la anatomia en la creacion”.*' En-
tre las obras de Contradanza figuran Texturas (1987), Vestidos
¥ Mascotas (1988), Entre suefios (1990), Gusanos de Seda (1992),
Escuchando a Mozart (1994), Trozos del Mosaico (1995).

También Graciela Figueroa habia logrado hacer escue-
la y mantener una compafiia de danza, el Grupo Espacio.
Algunos de sus espectaculos fueron: Tacafacatan, Sénsere,
Intento Cero, Masculino- Femenino y Molto Vivace. Resulta in-
teresante la definicion que hizo Rolddn de su propuesta:
“Con ella los moldes se rompen... ese camino es totalmente
informal, bastante loco, una mezcla de elementos dispares
entre el teatro, la pantomima, la danza, la improvisacién,
la expresién corporal, el atletismo, el baile callejero, la
magia folclorica, los rituales primitivos, la murga criolla,
los carnavales cariocas, el afro condimentador del ritmo
(-..) su danza es esencialmente fraternal, popular...”.*?

Nuevamente los institutos culturales extranjeros ju-
garon un papel decisivo, acercaron compafiias de distin-
tas partes del mundo (por ejemplo el Goethe propicié las
actuaciones de Susanne Linke y Urs Dietrich, y la Alian-
za Francesa el desembarco de la Compafiia de Philippe
Decouflé) y pusieron a disposicion de socios y periodistas
preciados libros, videos y revistas. También el Centro Cul-
tural de Musica se anot6 varios triunfos danzantes, uno de
ellos trayendo al Ballet Théatre Francaise de Nancy y su
solista Rudolf Nureyev.

Tal como lo mencioné la bailarina y creadora Danie-
lla Passaro, “en ese momento se empezd a asentar un
movimiento de danza mas fuerte y con mayor repercu-

41 Entrevista realizada a Florencia Varela en el marco de una inves-
tigacion para €sIc, ano 2011.

42 Washington Roldan, El Pais, 1985.

si6n a nivel de pablico. En ese contexto creamos Allez
Hop!, con Adriana Belbussi y planteamos una propuesta
estética diferente a lo que se venia viendo en general. Era
una propuesta divertida, colorida, un poco loca y desfa-
chatada. Allez Hop!, una expresion circense que utilizaba
Graciela Figueroa en los ensayos para alentarnos, ha-
bia dado nombre en 1993 a una performance habitada por
sirenas, hombres rana y piratas realizada en el centro

cultural Amarillo”.#?

El cisne en el pais de los expedientes

Los 90 fueron especialmente dificiles para el Cuerpo de
Baile del SODRE que languidecia y amenazaba extinguir-
se por inanicién. Al elenco estatal le resultaba imposible
planificar sus temporadas, y no contaba con la infraes-
tructura minima adecuada para mantenerse en forma.
Los bailarines, que aun asi se las ingeniaron para llevar a
escena algunas producciones remarcables, se quejaban de
sus sueldos, de las condiciones en las que tenian que tomar
clases, de que los estrenos se producian sin propaganda y
ni siquiera eran anunciados en las marquesinas del teatro.
Ante ese panorama, no resulté extrafio que el ptblico es-
caseara en las butacas.

Tal vez lo mas dailino fue que rara vez se hacian audi-
ciones o concursos. La imposibilidad de renovarse no solo
perjudicaba a la compaiiia sino a los jévenes egresados de
la END que, una vez finalizados sus ocho afios de estudios,
no tenian cabida en el ambiente artistico local. Como las
temporadas del SODRE no eran todo lo fecundas que son
ahora y no habia muchas posibilidades de bailar para los
bailarines, en 1986 Edgardo March fundé el Ballet del Pla-
ta.* Veinte afios después, las cosas seguian mas o menos

43 Entrevista personal a Daniella Passaro, ano 2013.

44 Entrevista de Ana Rosa Rodriguez Cravanzola a Edgardo March pu-
blicada en el diario La Mariana en la edicion del 3 de agosto de 1993.



igual y para revertir esa situacién Hebert Loza, por aquel
entonces director de la END, creé en 2006 el Joven Ballet.

En 2005 las obras de reconstruccién del Estudio Audito-
rio, que habian comenzado en 1985, todavia estaban por con-
cretarse y las denuncias de esa situacién se escuchaban desde
distintos ambitos: “Uruguay no siempre carecié de espacios
propicios para enriquecerse en las esferas artisticas. Le suce-
de algo peor: tuvo esos espacios y luego los perdi6, como ha
ocurrido con la sala del SODRE, lo cual demuestra que quienes
gobiernan el pais consideran que los centros de irradiacién
cultural no contribuyen a fortalecer el sentido de identidad,
no son un derecho natural de la ciudadania, ni figuran en una
lista de necesidades colectivas a tener en cuenta”.®

La nave insignia en velocidad crucero

Poco a poco, algunas cosas comenzaron a cambiar para
bien entrado el tercer milenio y la tendencia se mantiene
hasta el presente. En 2005 se crearon por Ley de Presu-
puesto Nacional 17.930 los Fondos Concursables para la
Cultura y la danza se incluy6 entre los sectores a ser revi-
talizados a través de esos fondos. En 2008 se creé la Comi-
sion Montevideo Danza Contemporanea en la Intendencia
de Montevideo (IM) que subvenciona espectaculos con un
fondo de $300.000 al afio. En 2009 entré en vigencia la
Ley Ne. 18.384, Estatuto del Artista y Oficios Conexos que
regula la actividad y crea un sistema de seguridad social
para artistas. Por otra parte, la Ley N°. 18.719 del Presu-
puesto Nacional para el periodo 2010-2014, en el articu-
lo 518 aprobé un monto de 20 millones de pesos anuales
destinados Ginicamente para el Ballet Nacional SODRE (BNS).
Los creadores en danza también pueden aplicar a los Fon-
dos de Incentivo Cultural (FIC), al programa de ayudas a las
artes escénicas Iberescena, y las escuelas de danza a las
becas que anualmente otorga la IM.

45 Jorge Abbondanza, diario El Pais, 24 de setiembre de 2005.

El elenco estatal, que el primero de junio pasado ce-
lebré sus tres afios de vida luego de que el maestro Julio
Bocca asumiera su direccién, y se dispone a festejar sus
80 afios de existencia en 2015, brind6 en el flamante Au-
ditorio Nacional Adela Reta 237 funciones de 22 obras que
convocaron mas de 300.000 espectadores. Estrend Giselle,
Raymonda, Nuestros walses, Doble corchea, El lago de los cis-
nes, Un tranvia llamado Deseo, Donizetti Variations, Adagietto,
Percusion para seis hombres, Tango & Candombe, El Corsario,
El Cascanueces (creacion), La Bayadera, The Leaves Are Fading,
Without Words, Tres Hologramas (creacién), La viuda alegre,
Instantineas (creacién), La Silfide, Sinfonieta, In The Middle
Somewhat Elewted y La consagracion de la primavera.®

Bocca puso en forma al Cuerpo de Baile con mas horas
de entrenamiento, clases y montaje de obras a cargo de
prestigiosos maestros, mas funciones, giras nacionales e
internacionales y una cuidadosa programacion de las tem-
poradas. A esto hay que sumar una importante inversion
en imagen y comunicacién. El notable desempefio del BNS
en una obra de gran complejidad técnica e interpretativa
como In The Middle Somewhat Elewated del genial coreégra-
fo estadounidense William Forsythe ubica a la compafiia
entre las mas destacadas de Ameérica Latina, sin mucho
que envidiar a otros elencos internacionales.

Por altimo, resulta significativa como actitud de “no
dormirse en los laureles” la gestion realizada por el geren-
te del BNS, Gerardo Bugarin, para lograr que en Montevideo
exista una filial del Ballet de la Opera de Parfs, asi como
en Brasil hay una del Bolshoi. Tal como lo mencionan
desde el propio BNS, comienza una nueva etapa de consoli-
dacion y “el objetivo estd puesto en alcanzar una velocidad
crucero, estable en el rumbo, cuidadosa y exigente con su
tripulacion sin perder nunca de vista sus pasajeros que
son, nada menos y nada mas, que todos los ciudadanos”.*’

46 Informacion proporcionada en 2013 por el Ballet Nacional SODRE
(BNS).

47 Entrevista personal a Gerardo Bugarin, afio 2013.
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Ecos contemporaneos

No solo la cultura balletistica ha sido restituida en los alti-
mos afios: desde que el Solis y luego el Auditorio Nacional
Adela Reta reabrieron sus puertas, los uruguayos han
tenido la posibilidad de disfrutar de una gran variedad de
propuestas dancisticas. La danza es uno de los consumos
culturales que ha crecido mas en el periodo 2002-2009.
La asistencia a espectaculos de danza se increment6
casi 10 puntos porcentuales entre esos afios. En 2009, el
24,9% de la poblacién —un cuarto- asistio durante el dl-
timo afio a espectaculos de danza. También crecieron las
frecuencias de asistencia: 4,2% de los encuestados asiste
mas de tres veces, 10% entre dos y tres veces, 10,5% una
vez al afio. La mitad de las personas vio folclore, una
cuarta parte ballet, un porcentaje similar danza moder-
na, 16,5% tango, 5,7% salsa.*®

Por ejemplo, el ciclo Montevideo Danza (auspiciado
por Fundacién Itad) ha realizado en los tres tltimos afios
un total de 77 funciones de 27 espectaculos que llevaron
algo mas de 7.000 espectadores, segtn cifras proporciona-
das por su organizador, Leonardo Duran.*

Entre los principales elencos que recalaron en Monte-
video en los altimos afios provenientes de la galaxia de la
danza contemporanea de vanguardia, hay que destacar las
presentaciones del grupo Corpo de Minas Gerais, la Cia.
de Danga Deborah Colker de Rio de Janeiro, Cisne Negro
de San Pablo, el Nederlands Dans Theater II (NDT 11) la
compafiia joven dirigida por el legendario Jiri Kylian, y
la compafiia estadounidense Pilobolus. El comtin deno-
minador de estos elencos es que sus bailarines pertene-
cen al “Olimpo de la danza”, son capaces de desplegar un
rico andamiaje de formas milimétricamente disefiadas, de

48 Susana Dominzain, Sandra Rapetti, Rosario Radakovich, Imagi-
narios y Consumo Cultural. Segundo Informe Nacional sobre Consumo y
Comportamiento Cultural, Uruguay 2009.

49 Entrevista personal a Leonardo Duran, afo 2013.

realizar toda clase de proezas fisicas y de transmitir toda
la belleza de este arte.

Asimismo, las presentaciones del Ballet Nacional de
Chile (BANCH), dirigido por Gigi Caciuleanu, de la Compa-
fifa Nacional de Danza de Espafia (entonces dirigida por
Nacho Duato) y del Ballet Contemporaneo del Teatro San
Martin, que dirige Mauricio Wainrot, pusieron de relieve
lo estrechamente que puede trabajar la danza en colabora-
cién con la musica y brindaron tres espectaculos memora-
bles. También remarcables fueron las presentaciones de la
compafiia colombiana L’Explose que dirige Tino Ramirez.

Por fuera del radar pero marcando tendencias a nivel
internacional, cabe destacar las actuaciones de la bailarina
Vicky P. Miranda, Provisional Danza (en el marco del Festi-
val Montevideo Sitiada), Jeremy Wade con su espectaculo
Glory que investiga la descomposicién y descoordinacién
del movimiento, la brasilefia Marcela Levi con In-Organic,
una pieza de fuerte poderio visual, Maria Ribot con Lld-
mame Mariachi y Laughing Hole, dos obras que invitaron a
la reflexién y a las risas por igual, y Francisco Camacho
con El rey en el exilio, con musica de Nick Cave “sobre la
composicion del poder centralizado en el cuerpo”, al decir
del tedrico de la danza André Lepecki.

También imborrables fueron las actuaciones que rea-
liz6 Julio Bocca antes de colgar las zapatillas, las disqui-
siciones en torno al negocio del arte de EI Hombre de la
corbata roja (2006), la divertidisima parodia de EI Lago de
los Cisnes, titulada El Lago encantado con misica de Les
Luthiers, y Adids hermano cruel (2007) con la que se despi-
di6 como bailarin del pablico uruguayo. En el marco del
Festival Internacional de Artes Escénicas (FIDAE) realizado
en 2011, se destacé la Compaifiia Inbal Pinto & Aushalom
de Israel, con su wudeville surrealista Opster.



Discontinua Animalidad (2012). Direccion Lucia Naser.

Ayara Hernandez, Blurry (2006)

I dont’t feel like dancing
(No siento ganas de bailar)

En la actualidad, como revisitando los fermentales afios 60
neoyorquinos, pero con fuerte influencia de los coreégrafos
faro europeos, hay obras de danza contemporanea que desa-
fian el apelativo de danza y cuestionan todos y cada uno de
los aspectos que hacen a la “danza espectaculo” en procura
de renovados discursos escénicos. La pregunta en relacion
a la naturaleza de la danza (¢qué es danza?) ha desviado su
historia hacia la filosofia y ha demandado nuevas miradas
por parte de los espectadores que no siempre la tienen facil
a la hora de ver por dénde van los hilos de la madeja.

En el pujante colectivo de la danza independiente local
conviven toda clase de tendencias y estéticas, emparenta-
das con el teatro, la performance, las instalaciones, el arte
conceptual, y la expresion corporal. Es frecuente encontrar
en las producciones nacionales un uso excesivo de recursos
que podrian ser considerados no dancisticos: existe la idea
de que bailar es elaborar teorias sobre el propio hacer, que
hay movimiento en la inmovilidad, que no es preciso bailar
en el sentido tradicional del término, e incluso se tiende a
la decodificacion de los cuerpos, a la no espectacularidad del

movimiento en el entendido de que las disciplinas generan
cuerpos sometidos, ejercitados, cuerpos dociles y se procura
una tendencia mas natural del movimiento.

La imagen del coredgrafo y performer aleman Félix
Marchand parado en el proscenio del Teatro Victoria re-
bobinando un casete o recostado escuchando misica, en el
marco del mini recital de danza Berlin Va, da una idea de
lo anteriormente expuesto.

En términos generales, suele suceder que, mientras el
reducido ndcleo de la danza independiente ve con buenos
ojos las bisquedas de lenguajes personales y propios, el
grueso del puablico suele experimentar cierta desconfianza
ante el generoso margen de significados que permite el
término danza contempordnea porque no queda claro qué
limites estéticos admite y qué clase de contemporaneidad
depara. El problema, como se sabe, no radica en las distin-
tas tendencias estéticas sino en que existen buenas y malas
obras de danza contemporanea.

Ahora bien, los nuevos postulados no surgieron a la vuel-
ta de la esquina. Hace alrededor de veinte afios, una serie de
coreégrafos estadounidenses y europeos comenzaron a des-
mantelar la asociacién entre danza y movimiento fluido o



“gente que da saltos”. Para estos creadores, la danza no
tiene por qué ser una exhibicién espectacular de movi-
miento, ni pasa por un ideal de “motilidad constante” y el
bailarin no tiene por qué ser “ese extrafio ser hipercinéti-
co” desarrollado por la modernidad.*

Este grupo de artistas esta en constante dialogo con fi-
l6sofos contemporaneos como Foucault, Derrida, Deleuze,
Guattari y Barthes, entre otros, y conciben el cuerpo como
un sistema abierto y dindmico de intercambio, un cuerpo
sin 6rganos, un cuerpo rizomatico.

Precisamente Discontinua Animalidad (2012) de Naser tuvo
como punto de partida el pensamiento de los filésofos posestruc-
turalistas. La obra se estrend en la sala pequefia del Subte Mu-
nicipal, indagé en los binomios masculino-femenino, humano-
animal, cuerpo-mente, lo que define a un cuerpo vivo o muerto
y, si bien no tiene intenciones de ser una “obra tesis”, intenta
“desestabilizar los marcos de percepci6n del espectador”>*

Otra tendencia tiene que ver con la revision de las
concepciones en torno a la presencia y la representacion.
En ese sentido, la coreografia es vista como algo que re-
quiere la entrega a las voces dominantes de los maestros
(vivos o muertos), algo que implica someter el cuerpo a
regimenes disciplinarios. Como “una méquina asediante,
una ladrona de cuerpos”*?

Un ejemplo de esos cuestionamientos puede ser la
obra Blurry (2007) de Ayara Hernandez —integrante junto
a Marchand del colectivo Lupita Pulpo— que explora los
movimientos que surgen cuando uno trata de desaparecer,
no de aparecer en escena.

Ahora bien, Lepecki explica en su obra que en 1992
dos coredgrafos que se encontraban en un Festival en
Francia, declararon que los acontecimientos politicos

50 André Lepecki, Agotar la danza, 2006.

51 Entrevista realizada a Lucia Naser en 2012, publicada en el perio-
dico La diaria.

52 André Lepecki, ob. cit..

del mundo eran de tal naturaleza que no podian bai-
lar. Se referian a la Guerra del Golfo y a la guerra civil
en Bosnia-Herzegovina. Fue alli que Meg Stuart coreo-
grafi6 una danza inmévil, un acto que, segin Lepecki,
“planteé un reordenamiento del concepto mismo de
danza y expuso la crisis de la imagen de la presencia
del bailarin tanto en el escenario como en el mundo,
como una presencia siempre al servicio del movimien-
to”. En escenarios mas préximos, suele suceder que, sin
un contexto claro, los espectadores quedan a afios luz del
pensamiento de los creadores, o de lo que estd pasando.
En ese sentido, una experiencia remarcable fue Didlogos,
propiciada en 2007 por la Red Sudamericana de Danza
y Plataforma, con direccién de Paula Giuria y Claudia
Pisani, que abrié un interesante espacio para la muestra
de un work in progress pero centrado en la reflexién en
torno a la creacién. En aquel entonces, el critico Walter
Veneziani apunté que hubo escaso analisis de los temas
mas reiterados en nuestro medio (introspeccién, depre-
sion, soledad, duda) asi como de los problemas de for-
mato (exceso de solos). Personalmente recuerdo que el
gran leitmotiv del encuentro fue cémo aprender a crear,
c6mo hacer de la danza un espacio de seduccién para el
espectador, y la sentencia del critico cubano Noel Boni-
lla: “el santo patrén de los artistas es Satanas, los artistas
habitan el espacio de la mentira, de la ficcién, precisan

trampa, trasiego, traicién: invencion”.>

La puesta en escena en el Teatro Victoria de la
obra Pregunta (2006), resultado de un taller dictado por
Thomas Lehmen en Uruguay, resulté particularmente
atractiva en cuanto a exposicion de un método creativo
basado en la formulacién de preguntas y en las carac-
teristicas de los propios bailarines. Este tipo de aportes,
mas que una técnica determinada, son los de mayor
influencia en el medio.

53 Articulos publicados en folleto de Plataforma, Centros Culturales
del MEC, Junio 2007.



1 Carlos Contrera

Resulta elocuente el texto elaborado por Naser y Ta-
mara Cubas: “En Sefial, los creadores han optado por el
movimiento minimo que enfatiza el caracter de aconteci-
miento del material presentado, y donde identificamos una
clara intencion de alejarse de la representacién. Santiago
[Turenne] y Miguel [Jaime] inician su proceso a partir de
la pregunta ¢qué es lo que no queremos hacer?"*

Otros coredgrafos que han influenciado a los creado-
res uruguayos han sido Marcelo Evelin (un creador in-

54 Autores varios, Plataforma, Transito/ Movimiento 2008.
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Multitud (2013). Direccion: Tamara Cubas.

teresado en alejarse de las logicas escénicas, en sustituir
el hacer y mostrar de la danza por el sery estar del cuerpo)
con la idea de que cada uno tiene su propia danza y no
existe un modelo especifico sino que hay que trabajar
desde lo que uno es y uno trae, y David Zambrano con su
método flying low que procura una relacién con la Tierra
(el piso) mas amigable.

Tres obras reflexionaron sobre la dictadura: Rever-
sible (2007) de Moénica Secco en interesante cruce con
imagenes audiovisuales de archivo, Las hijas de Ulises
(2010) de Leticia Ehrlich a partir de interrogantes como




¢donde esta su Tierra?, ¢donde residen sus origenes?,
y Actos de amor perdidos (2010) de Tamara Cubas. Esta
altima, en la que Cubas junto a algunos de sus familiares
hacen vibrar la retérica de la memoria en torno a la
tortura, la carcel, el exilio, sin golpes bajos y con inte-
resantes recursos expresivos, es posiblemente la mejor
creacién de danza contemporanea de los Gltimos tiempos.

En términos generales, entre los creadores locales si-
gue habiendo una fuerte tendencia a la hibridacién de las
artes, una precipitaciéon hacia el teatro y la performance.
Creadores como Martin Inthamousst, integrante junto al
dramaturgo Gabriel Calderén de la Compafifa Complot, y
Carolina Silveira que cursé estudios en el Teatro Circular,
en la Escuela de Accién Teatral Alambique y en Contra-
danza, presentaron obras de fuerte impronta teatral.

Entre las creadoras que mas rédito han sacado del hu-
mor y la basqueda de nuevos lenguajes figuran las inte-
grantes de la compafiia Trust Me, Andrea Arobba, Paula
Giuria y Florencia Martinelli. El critico de teatro Emilio
Irigoyen ubicé la creacién de este colectivo Una semana

(2007) “entre lo mas fino y original de esta temporada”>®

También los trabajos de Arobba junto a Celia Hope
Simpson, como 504 Semanas, transitan el refrescante ca-
mino del humor y el baile. En 2009 El azar y la necesidad,
marcé el debut de una nueva generacién de bailarinas
versatiles, bien entrenadas y comprometidas con la danza,
formadas bajo al ala de Arobba, entre las que figuran Li-
lén Halty, Cecilia Ivanier, Oriana Irisity, Sofia Dibarbure,
Catalina Lans, Catalina Di Candia, Mikaela Pisani y Elisa
Sassi, a las que conviene seguir los pasos.

Con Titin (solo no danza) 2008 en donde la danza tiene un in-
usual cruce con la fotografia, Federica Folco empez6 a perfilarse
como una creadora a tener en cuenta, capaz de crear delicadas
imagenes visuales con austeros elementos (No tarn solo, 2006) y de

55 Resefna publicada en la revista Dossier N° 5, Noviembre-Diciem-
bre 2007.

investigar en el lenguaje (Periférico Proyecto Tango, 2010) partien-
do del abrazo igneo del tango para desestructurarlo.

Otro estreno significativo fue el solo Frdgil (2010)
de Andrea Lamana, directora del Espacio Jexe!, que ha
desarrollado una técnica tan pulida como personal. Por
otra parte, 2011 marcé el regreso histérico de Contra-
danza que se reunié para la realizaciéon de Bandada. En
tanto que las ocasionales visitas de la creadora urugua-
ya radicada en Nueva York, Luciana Achugar, permitie-
ron ver su trabajo que concibe la danza como ritual y
estado mds pleno del ser.*

Mas recientemente, Agnicion en Movimiento: Pericon (2012)
de la bailarina e investigadora Analia Fontan realizado en
el marco de la muestra “Suite para Figari” con curaduria de
Alexander Laluz, expuso un saludable cruce de danza con-
temporanea y danzas tradicionales, a través de la obra pict6-
rica y literaria de Pedro Figari con misica de Conrado Silva.

Fortalezas, debilidades y desafios

Para Figueroa que, cuando esta en Montevideo no se pier-
de un espectaculo de danza, “si bien ciertos preconceptos
y esnobismo frenan un poco haciendo que la gente no se
anime a bailar o a mover su cuerpo, todo tiene sentido, es
auténtico e importantisimo”. En cambio, para Inthamous-
s, “la danza independiente estd en un momento grave,
peligroso, hay una sobreoferta. Se generé un publico que
estamos a punto de empezar a perder si no mantenemos
ciertos estandares. No todo tiene nivel para ser programa-
ble, hay que cuidar los contenidos”.*’

Entre las principales fortalezas de la danza indepen-
diente, algunas de las creadoras entrevistadas para este tra-

56 Entrevista de Silvana Silveira a Luciana Achugar publicada en la
revista Dossier N° 13, Marzo-Abril 2009.

57 Entrevista personal a Martin Inthamoussa, afio 2013.



bajo mencionaron los “casi 60 afios de historia”, “el tesén
con el que se trabaja”, que se trata de un colectivo “en per-
manente investigacién, crisis, puesta en cuestién, reformu-
lacién”. También “un primer y real intento de teorizacion y
reconstruccién histérica del movimiento de la danza”.

Como debilidades del sector, Fontdn mencioné “la falta
de auto observacién y revisién critica que conduzca posi-
tivamente a su desarrollo”. Florencia Martinelli apunt6 la
falta de formaci6én académica y de espacios fisicos donde
crear obra. “Somos artistas némades, no tenemos —citando
a Virginia Woolf- una habitacién propia.”

Por su parte, Leticia Falkin consideré que “la falta de
recursos muchas veces va en perjuicio de la creacién”. En
eso coincide con Silveira que agregé que eso atenta contra
la profesionalizacion en el area. “De la escasez de recursos
son producto determinadas estéticas y no otras.” Por otra
parte, sefial6 que “seria deshonesto obviar, que nuestra
danza mira permanentemente hacia afuera y que actual-
mente los modelos europeos —como en otro momento el
modelo estadounidense— llevan la batuta. Su influencia es
notoria y no creo que debamos desdefiarla, pero es preciso
observar hasta qué punto hemos asumido sus preguntas
como nuestras, e incluso sus respuestas’”.

También segtn las entrevistadas, los mayores desafios
para el sector pasan por la creacion de una compafiia es-
tatal de danza contemporanea y la creacién de un departa-
mento de Danza en la Facultad de Artes de la UDELAR, algo
por lo que se viene trabajando hace catorce afios. De 2003
a 2005 y a impulsos de la Escuela Nacional de Bellas Artes
se llevo a cabo en la Escuela de Misica del Uruguay el Plan
Piloto de Danza, del cual se suponia que iba a emerger
una licenciatura en danza o algo similar. Las encargadas
de redactarlo fueron Verénica Steffen y Teresa Trujillo. El
vocero de Bellas Artes era Daniel Maggiolo (1956-2004).
Sin embargo, el proyecto no logré alcanzar su objetivo tl-
timo, y desde entonces un grupo de gente que se ha ido pa-
sando la posta continiia tratando de generar una Universidad

Doble corchea (2010).
Gala por los 75 afos del Ballet Nacional Sodre

de la Danza. El complicado ajedrez en el que se encuentra la
danza independiente hoy podria incluir la creencia de que la
danza no posee una etimologia propia para estar en la Uni-
versidad, asi como la disyuntiva sobre si hacer una carrera
volcada a lo tedrico —que serviria fundamentalmente a cri-
ticos y coredgrafos— o si formar bailarines. “Si la formacion
es solo tedrica corres el riesgo de separar mente y cuerpo,
aunarlas requeriria mas dinero”, mencioné Tambutti en una
entrevista que le realicé en 2011.

Contar con una Universidad de la Danza que forme
investigadores, docentes, creadores y bailarines contempo-
raneos, que en un futuro pudieran integrar una compafiia
de danza contemporanea estatal, parece hoy un suefio le-
jano de alcanzar. Pero seguramente es hacia alli adonde la
danza tenga que dirigir sus pasos.

2
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