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Resumen

Este proyecto busca realizar una contribuciéon al disefio teatral uruguayo. La memoria es
considerada como elemento simbdlico de una época, de un pais, que configura parte de la
identidad colectiva. El binomio Vila-Carvalho contextualiza a dos referentes artisticos en la
historia de la escenografia y vestuario uruguayo.

El objetivo es estudiar la obra, los aportes y la incidencia de ambos en el periodo
comprendido entre 1958 y 1960. Este trabajo acotado en el tiempo recopila, analiza e
identifica el comienzo de la dupla y el enriquecimiento de trazos, materiales, texturas, que
aportan desde el universo pictdrico, al teatro nacional. El proceso metodologico que se
utilizard serd cualitativo, a través del andlisis de documentos, entrevistas y material
audiovisual. Se trabajard con instituciones como el CIDDAE (Centro de Investigacion,
Documentacion y Difusion de las Artes Escénicas) y el SODRE (Servicio Oficial de
Difusion, Representaciones y Espectaculos) que poseen insumos significativos para esta
investigacion. También se dispone de archivos periodisticos y adicionalmente se realizaran
entrevistas. Con este proyecto de investigacion, se espera divulgar el trabajo del binomio,
quienes fueron pioneros de una época. Dar cuenta de la trayectoria del duo y su aporte al
teatro nacional, generando informacién accesible que visibilice aspectos y estilos estéticos,

asi como tendencias, caracteristicos de un tiempo y espacio creativo.

Palabras clave: Disefio teatral; Cultura uruguaya; Escenografia y vestuario; Teresa Vila;

Carlos Carvalho.



1. Descripcion y fundamentacion de la propuesta

Este proyecto de investigacion propone rescatar las primeras experiencias teatrales de la
dupla Vila-Carvalho, quienes desempenaron un valioso papel en la vida artistica y por lo
tanto cultural del Uruguay. Busca reconocer la participaciéon de ambos, como parte de un
conjunto de individuos que crearon un suceso sustancial para la cultura uruguaya. El dueto
obtuvo un lugar relevante en el teatro nacional, alcanzando un nivel de importancia en areas

como la escenografia y el vestuario.

“El disefio escenografico integra cuatro aspectos: el de la creacion, el de su forma de
expresion, el estudio de los recursos técnicos y el de la realizacién o materializacion” (Vera,
A., Sciascia, G., Fertitta, 2014, p. 33). Este trabajo propone analizar como fueron orientadas
las propuestas escenograficas, qué materialidades utilizaron, como trabajaban el espacio y
cudl era el caracter simbdlico de los elementos plasticos. En un pasaje del libro Memorandum
el tormento mas querido, Laura Escalante comenta: “la version estd impecable en lo formal,
enmarcada en escenografias sabrosamente evocativas de Vila-Carvalho y vestida con gran
fineza de color por los mismos y Guma Zorrilla, hasta el punto de recrear perfectamente ese
comienzo de siglo que es una época plasticamente deliciosa” (1983, p. 44). Ademas este
proyecto, analiza el vestuario que esta dupla encar6 con creatividad, donde intervienen
plasticamente las prendas, inventan disefios para determinadas lineas de época siendo
admirados por los criticos. Por tltimo, indagar si existen signos de una estética determinada
que denote el estilo propio del binomio (expresion utilizada por Abbondanza para dirigirse al

duo Vila-Carvalho) (2012, p. 36).

He podido constatar que en el pais no hay muchos estudios sobre esta tematica. Abordarla
serd una contribucion al ambito teatral uruguayo para que nuevas generaciones de estudiantes
de arte, disefio teatral o disefio textil puedan hacer uso de esta investigacion como un

elemento mas de informacion para nutrir sus conocimientos técnicos.

Por ello siempre he concebido la tarea del historiador y de la investigacion sobre artes

escénicas como un ejercicio de didlogos muy directo con los creadores. El historiador es aquel



que facilita que un creador del pasado y otro del presente se conozcan para después dejarles
solos y que dialoguen. [...] Y a continuacion se retira, nuevamente, y permite que los otros se
acerquen a los creadores, y hablen con ellos. Lo mas importante entonces es la relacion,

aquello que acontece, lo efimero (Vicci et al. 2011, pp. 53-54).

También investigadores de diferentes ambitos de la cultura asi como personas vinculadas a la
ilustracion grafica, dibujantes, pintores e historiadores. “Cada disciplina y cada arte busca su
forma de comunicarse, de trascender y de narrar historias con su propio lenguaje y sus
paradigmas, y todas, han tenido mas o menos conscientemente, una implicancia en la

construccion de la identidad nacional, en la forma de relatarnos.” (Vicci et al. 2011, p. 48).

Este analisis se construye buscando identificar, apreciar y reconocer la participacion de estos
artistas nacionales, como parte de un conjunto de individuos que crearon un suceso
fundamental para la cultura uruguaya. En la introduccion del libro Disefio teatral en Uruguay

Bouret y Vicci comentan sobre la publicacion,

“Es una opera prima de la historia de la escenografia en Uruguay, aunque es a la vez y
necesariamente, un work in progress. Porque son unas paginas de una historia mas amplia,
que debe avanzar con el rescate de quienes ya no estan y con quienes continuamente siguen
creando. Es una herramienta para que nuevas generaciones conozcan, es una lectura
entrafiable, es parte de nuestra historia en construccion que busca provocar que otros y otras la

contintien” (INAE, Ciddae, Solis, & MEC, 2016, p. 13).

Esta investigacion procura contribuir a ese “trabajo en progreso” que tanto necesita nuestra
cultura. También toma en consideracion que trabajar la memoria como elemento simbodlico de
una época, de un pais, configura parte de nuestra identidad colectiva. Daniela Bouret en el

texto Cité Solis expone:

—segun Carlos Fuentes—, la identidad es lo que somos ahora, es decir, la forma de vida que
nos hemos creado desde lo fisico y lo emocional para dar sentido a nuestra existencia. Y es a
través de la cultura por donde construimos los imaginarios colectivos, por donde se transmiten
comportamientos y donde se originan los cambios. Y son los intelectuales y los artistas, los
que imaginan y modifican con su obra las creencias y carencias del mundo circundante,
operando sobre la sensibilidad, proponiendo nuevos modelos, quebrando lo vigente y

proporcionando el material de los suefios (Vicci et al. 2011, p. 48).



El periodo a estudiar abarca los afios 1958 y 1960, época en la que el binomio cre6 varias
piezas teatrales (Pignataro, Carbajal, 2010, pags. 272 y 114). Su participacién como dueto se
vio desarrollada principalmente en esos afos. Luego de ese tiempo, Teresa Vila abandono el
camino de la escenografia y el vestuario, pero continu6 trabajando en las artes plasticas y
performadticas. Por el contrario, Carlos Carvalho reafirm6 su rumbo como escenografo y
vestuarista en teatros nacionales e internacionales, mientras que su faceta plastica persiste en

su ambito privado y casi oculto.

El leitmotiv de las artes escénicas no esta constituido para perdurar, sino que trabaja sobre lo
transitorio, lo fugaz. Est4 destinada a desaparecer, como elabora Jorge Lavelli: “la puesta en
escena, arte del instante y de lo efimero, lleva en si mismo la carga inevitable de la muerte”
(Escalante, 1984, p. 5). Se apela a la experiencia artistica que se produce entre la puesta en
escena y el publico. Sergio Marcelo De los Santos en un texto publicado en la revista

Sinfoénica en el afio 2021, elabora esta idea:

LY después de cada funcion? ;Qué queda? ;Qué nos queda? Solo permanecen remanentes de
esa vivencia compartida, impresiones, registros inasibles de la memoria individual de artistas
o espectadores y también huellas en algunos restos tangibles (bocetos, objetos escénicos,
fotografias, programas de mano, grabaciones, articulos de prensa, criticas) que se transforman

en parte del legado cultural de una comunidad (p. 32).

Esta exploracion aspira a atrapar lo efimero y serd a través del estudio de esos “restos
tangibles” que sustentaré estd investigacion. El grado de parentesco con Carlos Carvalho,
hija, posiciona a esta indagacion en un lugar diferente a cualquier otro. No obstante,
examinado el grado de familiaridad e involucramiento con el objeto de estudio (aunque el
investigador también llega a su objeto de estudio porque algo lo enlaza, apasiona o involucra)
se debera reflexionar con permanencia el como y lo qué se estd elaborando para lograr una

coherencia.

Como sostiene Kossoy: «Segunda vida perenne e inmoévil, preservando la imagen-miniaturas
de su referente: reflejos de existencias/ocurrencias, conservados congelados por el registro
fotografico. Contenidos que despiertan sentimientos profundos de afecto, odio y nostalgia en
algunos; y exclusivamente medios de conocimiento e informacion para otros que los observan

libres de pasiones, estén proximos o apartados del lugar y de la época en que aquellas



imagenes tuvieron su origen. Desaparecidos los escenarios, los personajes y los monumentos,

a veces sobreviven los documentos» (Vicci et al. 2011, p. 19).

2. Antecedentes

El SODRE fue creado el 18 de diciembre de 1929, mediante la ley N° 8557 como Servicio
Oficial de Difusion Radio Eléctrica. Se plantea como objetivo, realizar “espectaculos o
audiciones de caracter artistico, cientifico, ilustrativo o ameno con fines de mejoramiento
espiritual de los habitantes del pais”, otorgdndo la gestion y operacion del Servicio de
Radiodifusion Nacional. En su articulo 1 la ley establece “con fines de informacion y cultura
general créase el "Servicio Oficial de Difusion Radio-Eléctrica", dependiente del Ministerio
de Instruccion Publica (hoy Ministerio de Educacion y Cultura). En la misma ley, siendo su
primer presidente el Dr. Francisco Ghigliani, también se le encomendd crear escuelas y
conservatorios, adquirir y arrendar material fonografico, teatral, cinematografico, musical
impreso o cualquier otro que se relacione con sus actividades. Afios después se fueron
creando los elencos estables de la institucion Orquesta Sinfonica (Ossodre), Conjunto de
Musica de Camara, Coro Nacional, Ballet Nacional. El edificio ubicado en Mercedes y Andes
“reunia salas de ensayo y de clases, camarines, talleres de confeccion de vestuario y
escenografia, ademds de oficinas administrativas y el archivo de la institucion” (Porley,

20-01-2017).

En 1947 por iniciativa de Justino Zavala Muniz, fue creada la Comedia Nacional que viene a
estimular la presencia de artistas plasticos en torno al &mbito teatral (CIDDAE, 2004, p. 36).
Para Angel Rama la creacion de la Comedia Nacional “era el punto de partida para una
reelaboracion del arte escénico, previo e indispensable, a la creacion dramatica nueva” (1972,
p. 146). Es en este contexto que Vila y Carvalho incursionaron en la escenografia y vestuario
teatral, siendo estos elementos plasticos, fundamentales para lograr trascender. Segin Claudio
Goeckler, “en su mayoria los escenografos de esa época eran, ademads, pintores, y aca
también sucede: Hugo Mazza es pintor, Teresa Vila y Carlos Carvalho también eran pintores,
José Echave lo era. Entonces, se utilizaba el criterio de los pintores” (INAE, Ciddae, Solis, &
MEC, 2016, p. 98). En la misma publicacion Hugo Mazza comenta “aparecié mucha gente
trabajando como escendgrafo. Compaiieros de la Escuela de Bellas Artes como Carvalho. El

trabaj6 en el Teatro del Pueblo junto con Teresa Vila durante muchos afos. Fue un



escendgrafo bueno, muy bueno” (INAE, Ciddae, Solis, & MEC, 2016, p. 115).

Se debe tener en consideraciéon que tanto Vila como Carvalho al igual que sus colegas
plasticos debieron indagar, descubrir y descifrar la traslacion de la obra en el plano, hacia la
tridimensionalidad de la escenografia y el vestuario. Esto ocasiond desafios y dificultades,
originando plasticidad y creatividad frente a un nuevo contexto. Citando a Murga Castro “el
hecho de poder explorar un nuevo medio como el teatral suponia grandes retos: proyectar
decorados de enormes proporciones, jugar con las tres dimensiones y el movimiento en los
trajes que vestirian los bailarines, dialogar con una determinada musica y experimentar con la
luminotecnia” (s.f.). También Pavis narra sobre la escritura en el espacio, explica que
“mientras un decorado se situa en un espacio bidimensional, materializado por el telon

pintado, la escenografia es una escritura en un espacio de tres dimensiones” (2008, p. 164).

En Uruguay existen solo cuatro textos especificos sobre el disefio teatral. Uno titulado
Plasticos en escena. Artes plasticas y artes escénicas del Teatro Solis 1947-1970, realizado
por el Centro de Investigacion, Documentacion y Difusion de las Artes Escénicas (CIDDAE)
en el afio 2004. Otro llevado a cabo en el afio 2010, llamado Dibujar el escenario. Miradas en
torno a bocetos de escenografias de la Comedia Nacional, editado por el CIDDAE. También
hay un catdlogo, Coleccion de bocetos de vestuario y escenografia del SODRE (1974-1989)
llevado adelante por el SODRE con apoyo de la Agencia Espafiola de Cooperacion para el
Desarrollo (véase anexo 6 y 9). Y por ultimo, Disefio teatral en Uruguay: la escenografia
desde la experiencia, ejecutado en conjunto por el Instituto Nacional de Artes Escénicas,
CIDDAE, el Teatro Solis y el Ministerio de Educacion y Cultura producido en el afio 2015.

El texto recaba entrevistas a escenodgrafos contemporaneos.

La mayoria de estas fuentes deben su existencia a los bocetos, prendas, maquetas y apuntes
de quienes formaron parte del ambito teatral. Estos insumos cargan simbologia, técnicas de
trabajo y la naturaleza de su expresion plastica, son documentos con valor cultural que asisten

y dan apoyo a la investigacion.

Se trata de elementos que al haber atravesado el tiempo pasan a cumplir la funcidon de
documentos porque nos informan del pasado y “ensanchan la base de la memoria colectiva”;
son vestigio de un pasado para cuya narracidon se presentan como sefiales o rastros en el
presente, que pueden y deben ser utilizados como instrumentos de memoria (De los Santos,

2021, p. 32).



La creacion de estas dos instituciones, SODRE y Comedia Nacional, permitieron que
produjera un conocimiento propio en las artes escénicas. Lo mismo sucedié con la promocion
de los teatros independientes. Como consecuencia, posibilitod la creacion de una “dramatica
nueva” que albergd a jovenes artistas plasticos como Vila y Carvalho. Estos antecedentes,
reafirman la necesidad de un aporte como el propuesto en este proyecto, a través de la
exploracion de las huellas tangibles, de este dueto para la cultura nacional y especificamente

dentro del disefio teatral.

3. Resumen biografico de Teresa Vila y Carlos Carvalho

Teresa Vila naci6 en Montevideo en el afio 1931. Se formd en la Escuela Nacional de Bellas
Artes (ENBA), realizo estudios de pintura con Domingo Bazurro y egresé en 1953 con
medalla al mérito. Realizé cursos con Adolfo Pastor e Iberé Camargo (ArteActivo). Llevo a
cabo visitas regulares a las bienales de San Pablo tomando contacto con el arte
contemporaneo. En el ano 1955 comenz6 a exponer junto a otras egresadas de ENBA.
Paralelamente a su participacion en la tercera y cuarta Bienal de Arte de San Pablo, su obra
estuvo representada en la exposicion “19 artistas de hoy” realizada en 1955 en el Subte

municipal, en la que participd con su obra "La percha”.

En 1957 realiz6 en el Club de Teatro una pequefia muestra individual. Algunos afios después

expuso en Amigos del Arte y en el Instituto General Electric.

Entre los afios 1958 y 1960 trabajo junto a Carlos Carvalho como disefiadora teatral,
realizando disefios escenograficos y de vestuario para piezas teatrales, de 6pera y ballet en el
SODRE, la Comedia Nacional y el teatro independiente (Di Maggio, 2004) (véase anexo).
Esta experiencia por escenarios variados la condujeron a elaborar los primeros happenings
realizados por un artista uruguayo, Vila los denomina ‘“acciones con tema". Fue pionera de

las artes de accion y la performance en Uruguay (Di Maggio, 2013, p. 251).

A partir de 1964 investigd en museos y bibliotecas, en una apasionada busqueda de

documentacion.

Utilizo la técnica del collage en las obras con soporte de papel como también sobre tela,



incluyendo esta materialidad. Dentro de esta tltima serie de pinturas vinilicas y collage sobre
tela se destaca la obra Maquina vital realizada en 1964, premiada y adquirida en el XV Salén

Municipal de Artes Plasticas de 1967.

Sus obras futuras fueron austeras y sin color. En 1971 realiz6 su serie de litografias "Las
veredas de la Patria Chica", una recopilacion critica de divisas y textos de la época artiguista
que actualizo desde el punto de vista politico la cuestion de la identidad nacional. Participd en
salones nacionales y municipales; en el Museo de Bellas Artes de México, en Galeria
Sudamericana de Nueva York, en el Ateneo de Caracas, el Museo Guggenheim de Nueva

York, III y IV Bienales de San Pablo; y I y II Bienales Interamericanas de México.

A partir de 1974 se aisld totalmente del ambiente y la actividad artistica. Fallecié en
Montevideo el 2 de julio de 2009. Elisa Pérez Buchelli (Museo Blanes, 2019, p. 6) la describe
como una de las creadoras mas activas y renovadoras de la escena artistica en Uruguay en los

afos cincuenta, sesenta y tempranos setenta.

Carlos Carvalho nacio en Melo en 1934. Se formo en la Escuela Nacional de Bellas Artes en
el Taller de pintura de Miguel Angel Pareja, realizé cursos de litografia con Adolfo Pastor (Di
Maggio, 2013, p. 61) y de grabado con Iberé Camargo. Como pintor, en el afio 1954, hizo su
primera exposicion en la Galeria Salamanca. Durante el mismo afio participo6 representando a
Uruguay en la IV Bienal de San Pablo. Obtuvo premios en salones nacionales y municipales,
uno de los primeros que recibi6 fue en el XXIV Salon Nacional, Medalla de Oro por la obra

de tinta acuarelada “Paisaje Nocturno” en 1960.

Pertenecio a la Comunidad del Sur. A mediados de los afios cincuenta decide experimentar en
el teatro. En esos afos fermentales, se incorpora al movimiento del teatro independiente
(Teatro del Pueblo) (véase anexo) y al Teatro Universitario. En los afios 1967 y 1968 es
becado por el gobierno francés para estudiar escenografia (Di Maggio, 2013, p. 61) en el
Teatro Nacional Popular del Palais de Chaillot (TNP). Al regreso es llamado por instituciones

estatales como la Comedia Nacional y el SODRE (véase anexo).

Obtuvo, otorgados por la Asociacion de Criticos Teatrales del Uruguay, tres Premios
Florencio. Su obra incluye mas de 600 bocetos escenograficos y 3000 disefios de vestuarios,
que fueron montados en teatros nacionales y extranjeros. Algunos en ciudades como Madrid,
Paris, Rio de Janeiro, Porto Alegre y Buenos Aires. También realizd escenografias y

vestuario para la temporadas de Opera, Escuela Nacional de Danza y el Ballet Nacional del
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SODRE.

Fue, simultdneamente a su actividad artistica, profesor de Ensefianza Secundaria en varios
liceos del interior y también de Montevideo. Se present6 al llamado para cubrir el cargo de
Profesor de Artes Visuales en el Instituto de Profesores Artigas (IPA). Durante la dictadura
militar fue destituido y apartado de la docencia, siendo identificado con la categoria C por lo
que tuvo que emprender otro rumbo. En palabras de Angel Rama “comienza a parecer
justificada la irrisoria acusacion que durante afios se dirigid a los profesores, pensadores,
artistas del pais culpandolos de "pervertir" -férmula eterna- a los jovenes. Es verdad, si se

"9

sustituye el término por: "ilustrar"” (1972, p. 12). Se unio6 al Estudio Testoni, como creativo

audiovisual en el disefio de los primeros cortos publicitarios.

Es convocado, en el afio 1982, para crear los bocetos de escenografia y vestuario de La Bella
Durmiente en el Teatro Municipal de Santiago de Chile. En 1983 es invitado a participar del
Festival Cervantino de Guadalajara, México, realizando un gran telon sobre la alegoria de la
obra maxima de Cervantes, Don Quijote de la Mancha. Durante el mismo afio se abre un
concurso de oposicion y méritos para el cargo de Director de Espectaculos en el SODRE.
Obtuvo el primer lugar pero al ser un ciudadano con categoria C, no le fue reconocido.
Recién en el afio 1985, con el advenimiento de la democracia, solicita que sea reparado el
concurso ganado. La Dra. Adela Reta, presidenta en ese momento de la institucion, crea el

cargo de director de escena y le reconoce su puesto.

En 1989 fue becado nuevamente en Paris. Pero esta vez por la Radiodifusion y Television
Francesa (ORTF). Se especializé en la produccion de videos educativos que luego desarrolld
en Television Educativa de Ensefanza Secundaria. En los ultimos diez afios de su vida
artistica continué trabajando como Director de Escena del SODRE, sin dejar de ejercer su
profesion multifacética. Contintio realizando y creando numerosas producciones de teatro,
ballet, opera y videos educativos como La intimidad de la creacion sobre Pablo Picasso,

producido por H. George Clouzot, donde explica a la teleaudiencia el concepto del cubismo.

Fallecié en el ano 1999 dejando un acervo significativo en el que figuran mas de cien
pinturas, grabados, ilustraciones y bocetos. Incluidas maquetas de escenografias, telones,

figurines y vestuario para obras clasicas de teatro, Opera y ballet.

“Inquieto y dedicado a la profesion, se consagrd extensamente a la Comedia Nacional (al

principio con Teresa Vila) y al Sodre, realizando numerosos trabajos como disefiador de trajes
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y escenografias, recibiendo varios premios. Su obra pintada y dibujada no tuvo la misma

difusion” (D1 Maggio, 2013, p. 61).

4. Preguntas de investigacion

A medida que se investiga, las interrogantes crecen y se multiplican. Meditar sobre la
cantidad de creaciones que realizaron o en qué compaiiias habran desarrollado su expresion
artistica, son cuestionamientos inexorables. Las preguntas que orientan este trabajo buscan
conocer qué instituciones disponen de materiales del dueto y conocer los materiales
utilizados. Estos elementos permiten indagar qué tipos de escenografias realizaban y la
expresion artistica de sus piezas. No hay que perder de vista la incidencia de la critica sobre
la obra. Y finalmente concluir, de ser posible, cuales fueron los aportes del binomio en el area

de la escenografia y el vestuario.

(Cudl fue la incidencia del binomio Vila-Carvalho en el dmbito de la escenografia y el
vestuario nacional? ;Donde y en qué estado se encuentran bocetos, maquetas y vestuario del
binomio? ;Qué tipo de escenografia-vestuario realizaron, realista, abstracta, funcional o

minimalista?

(Qué interpretacion hicieron los criticos y medios de la época sobre su trabajo?
(Cuales fueron sus aportes al disefio teatral uruguayo?

(Podemos encontrar signos de una estética determinada que denoten la linea del binomio?

5. Marco teorico

Este trabajo de investigacion transversaliza varias categorias de analisis: la cultura uruguaya,
las artes escénicas y el disefio teatral. Con el aporte de Angel Rama y Rodriguez Monegal se
busca realizar un recorrido historico para comprender como surge la “Generacion Critica", y
como sus antecesores condujeron ese trayecto. Qué movimientos politicos e historicos
delinearon el camino del Uruguay para que pudiera surgir este binomio y otros tantos artistas

teatrales que enriquecieron las Artes Escénicas nacionales.
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Podriamos enunciarlos como: la imaginacién creadora y la conciencia critica’

El primer teatro independiente, Teatro del Pueblo, se crea en 1937. Un lugar pensado para el
pueblo. Acontecimiento enmarcado en la dictadura de Terra, en tanto que en Europa se

gestaba el principio de la segunda guerra mundial y los fascismos.

Uno de los aportes que caracterizo a los artistas de esta época, fue la adquisicion de diferentes
matrices culturales. En el afio 1939 se originaron profundos cambios en la cultura uruguaya e

hispanoamérica. Cuenta Rodriguez Monegal (1966):

El mestizo Rubén Dario estaba orgulloso de sus manos de marqués versallesco y aunque
reconocia que su esposa era espafiola, su querida venia de Paris. Hasta el gran Neruda, que
se ha buscado presentar despistadamente como el prototipo del poeta arraigado en América,
reconoce en sus versos la influencia de los liricos ingleses (de Blake a Eliot,) de los
franceses (Baudelaire y Maeterlinck), de los norteamericanos (sobre todo Whitman). El ledn

estd hecho de ciervo digerido (p. 58).

Durante el mismo afio, nace el semanario Marcha, creado y dirigido por Carlos Quijano, un
hombre culto y afrancesado como muchos de la generacion del 900. Contrata como cronistas,
a escritores jovenes, como Carlos Maggi, Juan Carlos Onetti, Manuel Flores Mora, Emir
Rodriguez Monegal, Idea Vilariio, Ida Vitale, Amanda Berenguer, Armonia Sommers, Mario
Benedetti, quienes produjeron un “giro copernicano” en las secciones de arte. Fueron
introduciendo, con una presencia constante, a autores latinoamericanos como Alejo
Carpentier, Jorge Luis Borges, Ernesto Sébato, Juan Rulfo y Nicolas Guillén entre otros
(Rodriguez Monegal, 1966). Por otra parte, cambian los lineamientos culturales. Se deja de
mirar hacia Europa, particularmente a Francia que habia caido en manos de los nazis. En esa
coyuntura politica, no era sencillo acceder a insumos culturales. La lengua anglosajona,
proveniente de Estados Unidos e Inglaterra, ve con buenos ojos poder llegar al mercado de
hispanoamérica a través de editoriales, que seran ubicadas en Buenos Aires y en México para

lograr traducir sus cléasicos o bestsellers a la lengua espafola.

Al nutrirse de otros autores ya consolidados, como por ejemplo Virginia Woolf, Ernest

Hemingway y James Joyce, traducidos en Argentina por Jorge Luis Borges y accesibles en la

Frase tomada del texto de Angel Rama, La Generacion Critica 1939-1969.1. Panoramas. Arca (1972, p. 15).
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region, provoca que a partir del aflo cuarenta surja un modernismo hispanoamericano. Y
aunque la cultura anglosajona generaba renuencia, estos textos fueron ganando adeptos
muchos de ellos los de la “generacion del 457, bautizada asi por el critico literario y ensayista
Emir Rodriguez Monegal. Este término, gener6 cierta contienda con otro critico literario de la
época, Angel Rama, quien bautiz6 al movimiento como “generacion critica” porque para él,

“las designaciones numéricas poco dicen sobre los procesos socioculturales” (1972, p. 19).

En un pasaje del libro Literatura uruguaya del medio siglo (Rodriguez Monegal, 1966) se
observa como Montevideo, con esfuerzo, aspira a tener un teatro propio. Hasta ese momento,
salvo el Teatro Solis que fue comprado por la Intendencia de Montevideo en el afio 1937, los
teatros eran entidades privadas, que buscaban beneficios econdmicos. Traian elencos de
Buenos Aires para que llenaran los teatros montevideanos y les fuera rentable
econdOmicamente. Variaciones politicas de la vecina orilla colaboraron, sin quererlo, a

modificar esto.

El triunfo del general Perén y esa cortina de lata ostentosamente arrojada sobre el rio,
fomentaron indirectamente el desarrollo del teatro uruguayo a partir de 1945. La plaza se
libré de las invasiones periodicas de elencos crasamente comerciales, aunque también perdio
la oportunidad de ver buen teatro argentino. Es cierto que la rivalidad de Eva Peron con
algunos ex-compaiieros de trabajo, y la persecucion de muchos de los mas distinguidos
actores y directores por su escasa adhesion al régimen, fomentaron el discreto traslado de
algunos hasta esta orilla. Por eso, con elementos locales y con algunos importados (como
Orestes Caviglia o Armando Discépolo) el teatro empieza a existir en Montevideo
precisamente cuando la generacion del 45 inicia su etapa de mayor actividad. Esta es la
situacion a partir de 1930, la situacion que habra de heredar la generacion del 45 y en la que
es necesario situar su esfuerzo por la restauracion del teatro en el Uruguay. En ese esfuerzo
la preceden hombres algo mayores. Uno de los mdas tenaces fue entonces Manuel
Dominguez Santamaria, que con un grupo de compaiieros funda Teatro del Pueblo en 1937;
de una asociacion fugaz de este grupo con otro dedicado sobre todo al teatro infantil

(Rodriguez Monegal, 1966, pp. 317- 318).

En el afio 1945, luego de finalizar la segunda guerra mundial y en un Uruguay con un
aparente periodo de prosperidad, los poderes publicos deciden invertir en cultura. Rodriguez

Monegal cita:
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Como los poderes publicos disponen de dinero, hasta sobra para la cultura. La generacion
anterior aprovecha esa prosperidad para fomentar una alegre connivencia con el oficialismo
colorado: se gestionan apoyos a Instituciones como la AUDE (Asociacion Uruguaya de
Escritores); se busca aumentar los premios estimulo del Ministerio de Instruccion Publica;
se prepara la creacion de la Facultad de Humanidades (1946) y la fundacion de la Comedia
Nacional (1947). Desde la Biblioteca Nacional (dirigida a partir de 1948 por un escritor
vinculado a la nueva generacién aunque algo mayor) se fomenta discretamente el libro
nacional por medio de compras que constituyen homeopaticas contribuciones. Casi todas
estas iniciativas y realizaciones tienen su origen en hombres de la generacion anterior (como
Justino Zabala Muniz creador de la Comedia Nacional) o aun mas viejos (como Vaz

Ferreira, inspirador y orientador de la Facultad de Humanidades) (1966, p. 36).

Paralelamente Rama en su texto Generacion critica, toma en cuenta otro hito que continuta el
camino del progreso cultural. En 1948 se inaugura, gracias a Antonio Grompone, el Instituto
de Profesores Artigas. Una institucion pedagogica para la formacion de profesores de
secundaria donde “tendra su primera encomienda magistral una parte considerable de la
generacion critica” (1972, p. 23). Al mismo tiempo, bajo el rectorado de Cassinoni nace la

Escuela Nacional de Bellas Artes, otro lugar fermental para generar cambios culturales.

Aparece una nocién clave para la construccion de un teatro nacional: el equipo. Como no se
disponia de un teatro estable se veia impedida la existencia de profesionales de la materia.

Esto sucedia en el area de la direccion pero también en la técnica.

No hay directores hasta la aparicion de extranjeros: Margarita Xirgu, luego Orestes Caviglia,
por un corto lapso Armando Discépolo. No hay técnicos.

Es explicable: el Uruguay carecia de teatro estable y el unico modo de hacerlo era juntar lo
que sabian todos y con eso poner a andar la maquina. Es asombroso en cambio lo
muchisimo que se avanzo, testimoniando asi la calidad humana y artistica de quienes
pusieron su empefo en esta tarea y a quienes la cultura del pais debe estar agradecida con
mas fervor del que esta simple palabra puede demostrar. Porque no se tratd de un simple
trabajo, sino que en ¢l hubo entusiasmo y noble afan, y ademas se hizo sin la ayuda de los
extranjeros que en otros paises latinoamericanos fueron indispensables para el surgimiento

de este instrumento perdido: el teatro (Rama, 1972, pp. 151-152).

Los teatros independientes vuelven a tomar fuerza a partir de los afios cincuenta. Directores
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como Laura Escalante y Jos¢ Estrauch lo vuelven un teatro de mucha valia. La nocion de
equipo sigue presente y sin importar los roles, todos trabajan en conjunto para lograr el
resultado final: la pieza teatral. Ahi no hay jerarquias, todos trabajan a la par. Cito a

Rodriguez Monegal (1966),

Hay una época heroica en que se trabaja en la noche, después de abandonar cada integrante
sus empleos, hasta las altas horas de la madrugada para preparar minuciosamente un
espectaculo que se presentara una o dos veces apenas. Cada miembro de una institucion
independiente, por mas que ambicione llegar a ser divo, barre el escenario, pinta telones,

vende entradas a sus familiares, antes de aspirar a un papel, por pequefio que sea (p. 320).

El Teatro del Pueblo, fue un movimiento con conciencia, en el cual, se formaron hombres y
mujeres que luego serian pilares fundamentales para la cultura uruguaya. Eran en su mayoria
jovenes y unos cuantos también ejercian de profesores de Educacion secundaria. Convergen
las ganas de aprender y el compromiso con su época. Obligados a tener un trabajo paralelo,
en esa €época (y en ésta también) no se podia vivir del teatro. Ejercian la tarea con pasion y
compromiso por la cultura y por el pueblo. En el programa de mano de la obra “Woyzeck”

(véase anexo 3) de Georg Buchner realizada en el Teatro del Pueblo (1958) se lee:

Primera e inexcusable misién de un conjunto independiente, en nuestro medio y en esta
hora: popularizar el teatro. Ello significa antes que nada -y hay que insistir en esto tan
simple- hacer teatro al alcance de todos; que todos nos entiendan; no confundir, no
desorientar, no desinteresar a ese pueblo nuestro que se estd empezando a acercar al teatro.

Convencerlo de que este es un arte suyo, del que jamas se vera excluido ni rechazado.

Uno de los desafios del teatro independiente era mantenerse atento y evolucionar, renovarse
pero también difundir aspectos mas especializados de la cultura. Fueron conscientes de que
este campo de conocimiento no iba a ser llamativo para todos los publicos. Porque trabajar en
aspectos nuevos o con una sensibilidad avanzada, inevitablemente produce una ruptura con
los moldes tradicionales. La renovacién de tematicas, lenguaje escénico o algunos ciclos
culturales podria exigir un previo conocimiento especializado. Entonces ;como resolvid el
Teatro del Pueblo este entuerto? Trabajaron con dos repertorios paralelos. Uno eran las
funciones de Extension Teatral (incluidas obras experimentales, de vanguardia o con intereses
especializados) que se realizaban los jueves por la noche. Y otras las funciones de Difusion

Popular que se desarrollaban los sdbados y domingos, dias de intenso flujo popular.
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Igualmente, las piezas brindadas en las funciones populares no dejaban de tener su propdsito
cultural. Ese era un bastion para esta asociacion “no hay auténtica creacion de obras teatrales

si no existe una cultura teatral, un funcionamiento regular de los teatros” (Rama, 1971, p.

144).

En una entrevista realizada a Ruben Yafiez, en el ciclo llamado A escena con los maestros
realizado por el Instituto Nacional de Artes Escénicas (INAE), éste coloca el énfasis en lo
mismo que sefiala Rodriguez Monegal. El teatro independiente se sostenia por socios y cada
integrante del elenco realizaba mas de una tarea. En su caso, ademas de director era
iluminador. Yafiez también recuerda a su maestro y director Atahualpa Del Cioppo quien le
enuncia, “el teatro es la universidad del hombre, porque el hombre se enriquece yendo al

teatro”.

Los independientes crecen, fundan salas o rescatan del abandono algunos teatros, se
organizan como clubes, practican un agresivo gremialismo, fundan la Federacion de Teatros
Independientes, obtienen algiin apoyo municipal, crean publico. Sobre todo, crean publico.
Esa es la época dorada en que todos trabajan con increible sentido de equipo y amor a la
camiseta; en que hasta las rivalidades y las escisiones (Teatro del Pueblo conoce varias, el
Teatro Circular genera un Nuevo Teatro Circular) son casi siempre estimulo para mejores y
mas audaces empresas; en que va apareciendo toda una constelacion de actores, directores,
artistas, técnicos. Los une el participar activamente en la misma renovacion generacional
aunque a veces los separen algunos afios; los une el creer en un teatro actual, comprometido
con el mundo en que vivimos, experimental en el sentido mas ambicioso de la palabra

(Rodriguez Monegal, 1966, p. 321).

La mayoria de los integrantes del Teatro del Pueblo ademas de “llevar la camiseta” en pro de
la cultura nacional y su compromiso con las artes escénicas, eran pedagogos. Suscitaban
compromiso y reflexion en las nuevas generaciones. Provocan en los estudiantes el
pensamiento critico, siguiendo la tradicion de sus maestros. Brindando lo que les habia sido
heredado. Cémo dice Rodriguez Monegal “no puede haber trasmision responsable de cultura

sin critica” (1966, p. 53).

Tanto Teresa Vila como Carlos Carvalho fueron “hijos” de ese tiempo, pero a la vez formaron
parte activa de esta generacion critica. Persiguiendo siempre como un faro, la busqueda de un

hacer creativo, critico y responsable. Ambos dejaron numerosa obra creadora.
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En muy pocas transformaciones sociales, como la sufrida por la sociedad uruguaya, ha sido
tan notoria y rectora la funcion intelectual, tan rica la contribucion del saber, del arte, de las
letras, al esclarecimiento de las conciencias, a la explicacion de la realidad, a la formacion
de las nuevas promociones, al adiestramiento para el cambio, a la consecucion de valores
morales indispensables para enfrentar la degradacion politica y economica (Rama, 1971, p.

326).

El arte de representar

Las artes escénicas se remontan a la época griega, pero también habitd en las culturas
orientales. De la mano de instrumentos, cantos o bailes se contaban historias de héroes y
dioses. El periodo clasico de las artes escénicas, se da a partir del siglo V antes de Cristo,
cuyos poetas fundamentales fueron Sofocles y Euripides.

En el siglo XV con la llegada del Renacimiento, el teatro y las artes en general sufren un
resurgimiento, una renovacion. En algunas obras se incorpora la danza. A finales del siglo
XVI aparece la opera y durante el siglo XVII Italia introduce elementos que continuan
utilizandose hasta el dia de hoy. En particular el arco de proscenio, un tipo de abertura que
permite que el publico tenga una adecuada vision sin importar en qué lugar del teatro esté

ubicado.

En su libro Ensayos criticos, Ronald Barthes enuncia:

(Qué es el teatro? Una especie de maquina cibernética. Cuando descansa, esta maquina esta
oculta detras del telon. Pero a partir del momento en que se descubre, empieza a enviarnos un
cierto numero de mensajes. Estos mensajes tienen una caracteristica peculiar: que son
simultaneos, y, sin embargo de ritmo diferente; en un determinado momento del espectaculo,
recibimos al “mismo” tiempo seis o siete informaciones (procedentes del decorado, de los
trajes, de la iluminacion, del lugar de los actores, de sus gestos, de su mimica, de sus
palabras), pero algunas informaciones se mantienen (éste es el caso del decorado), mientras
que otras cambian (las palabras, los gestos); estamos, pues, ante una verdadera polifonia

informacional, y esto es la teatralidad: un espesor de signos (2003, p. 353).

Si hacemos foco en las “informaciones que se mantienen”, el decorado toma un rol presente y

fundamental. El vocablo decorado, resulta inseparable del término escenografia. Desde el
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punto de vista etimologico el inicio de esta palabra, como la mayoria de nuestro lenguaje,
proviene de los griegos. Segun Patrice Pavis, en el libro Diccionario del Teatro, la

skénographia era para los griegos:

el arte de adornar el teatro y el decorado pintado que resultaba de esa técnica. Durante el
Renacimiento, la escenografia es la técnica que consiste en dibujar y pintar un telon de fondo
en perspectiva. En el sentido moderno, es la ciencia y el arte de la organizacion del escenario
y del espacio teatral. También es por metonimia, el decorado en si mismo, el resultado del
trabajo del escenografo. Hoy con mayor frecuencia la palabra ocupa el lugar de decorado,
para superar la nocion de ornamentacion y de envoltorio que a menudo todavia se asocia a la
concepcion antigua del teatro como decoracion. La escenografia sefiala perfectamente su
pretension de ser una escritura en el espacio tridimensional (al que habria que afadir la
dimension temporal) y no aquel arte pictorico de telon pintado que acepto ser hasta la llegada

del naturalismo (2008, p. 164).

Durante la primera mitad del siglo XX los decorados fueron realizados por artistas plasticos,
quienes incorporaron su riqueza expresiva al mundo del teatro. Salvador Dali, fue un
prolifico disenador de vestuario y escendgrafo. En 1927 cred la escenografia y vestuario de la
obra de Garcia Lorca, Mariana Pineda “se trata del figurin que realizo6 para el papel principal
de «Mariana Pineda», la obra con la que Lorca se estrend en el escenario barcelonés del
Teatro Goya” (Fernandez, 20.09.2022). Mas adelante continu6 realizando escenografias y

vestuario para operas, ballet y desde luego teatro. Idoia Murga Castro, profesora de Historia
del Arte en la Universidad Complutense de Madrid, da cuenta que Picasso durante la primera

guerra mundial,

aprovechd una oportunidad unica que se le presentd delante: unirse a la plantilla de los Ballets
Russes de Diaghilev como escenografo. Se trataba de la compaifiia mas famosa de Paris desde
sus escandalosos estrenos de los primeros afios diez, para los que el empresario ruso busco a
los coredgrafos, musicos, literatos y pintores mas modernos y vanguardistas. Con ¢l llegaron a
trabajar artistas como Henri Matisse, Joan Mir6, Georges Braque o Juan Gris y su modelo se

convertiria en referencia para cualquier grupo de danza en adelante (Murga Castro, S/F ).

Rafael Barradas, pintor y dibujante uruguayo, mientras estuvo radicado en Madrid, realiz6
vestuarios y escenografias para la compania espanola de Martinez Sierra en las primeras

décadas del siglo XX (CIDDAE, 2004, p. 34). Esto no s6lo ocurri6 en el mundo sino también
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en Uruguay. Fue Guillermo Laborde, pintor respetado y admirado por Petrona Viera, siendo
su profesor de dibujo y de pintura en sus primeros afos de la juventud, uno de los pioneros,
en dedicarse a hacer visible las distintas escenas de la obra, en teatros municipales e
independientes. Tal como lo expresan Sofia Ferreira e Inés Moreira en un material disponible
en el repositorio Anaforas y realizado para la Biblioteca Digital de Autores del Uruguay “la
muerte lo sorprendid cuando estaba finalizando sus bocetos escenograficos de La
Condenacion de Fausto, 6pera que habia sido programada para la temporada de 1940 en el

Auditorio Nacional del SODRE”.

La escenografia estd formada por un conjunto de elementos visuales que transmiten la
atmosfera donde se desarrollara la accion. Ese espacio se crea en virtud de una triada. En un
pasaje del libro El Espacio Vacio, Peter Brook manifiesta que “la primera relacion es
director-tema-escendgrafo” (2015, p. 140). El realizador debe ser lo suficientemente plastico
para poder conceptualizar una idea pero sin volverla rigida. Debido a que el drea de trabajo es

un proceso en permanente cambio. Segun Peter Brook (2015),

En realidad, lo que se necesita es un boceto incompleto, que tenga claridad sin rigidez, que
pueda calificarse de “abierto”. Esta es la esencia del pensamiento teatral, y un verdadero
escenografo ha de concebir sus bocetos pensando en que deben estar en permanente accion,
movimiento y relacién con lo que el actor aporta a la escena mientras ésta se desarrolla. En
otras palabras, a diferencia del pintor de caballete, que trabaja en dos dimensiones, o del
escultor, que lo hace en tres, el escenografo concibe en funcion de la cuarta dimension, el paso
del tiempo, no el cuadro del escenario, sino el cuadro del escenario en movimiento. Al
contrario de lo que ocurre en el cine, el escenografo parcela en formas el material dindmico
antes de que éste haya cobrado cuerpo. Tanto mejor cuanto mas tarde tome su decision (pp.

141-142).

Dentro de la literatura teatral existen varias categorias de escenografia: realista, sugerente,
abstracta y funcional. El andlisis de los “restos tangibles”, bocetos, fotografias, programas de
mano y recortes de prensa permitiran reconocer cual o cuales eran los que realizaba el
binomio. Por otra parte entiendo importante enfatizar, que no es imperativo que quienes
disefien escenografia sean también los encargados de proyectar el vestuario. Son muy pocos
los que desarrollan ambas actividades. En la publicacion la Gumita, Guma Zorrilla. La

Belleza del Vestuario hay un pasaje que constata que ambos también eran creadores de
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indumentaria, ademas de numerosos bocetos, “Guma Zorrilla en 1959 compartié un disefio de
vestuario con Carlos Carvalho y Teresa Vila, responsables de la escenografia de Locos de
verano, obra de Gregorio de Laferrére dirigida por Laura Escalante para Club de Teatro, en el

Teatro Odeon” (INAE, CIDDAE, 2012, p. 55).

El vestuario, retomando el texto de Pavis (2008), desempefia un papel importante
convirtiéndose en la “segunda piel del actor” volviéndose un signo clave del personaje segin
la verosimilitud de una condicion o situacion. Por otro lado, lo efimero del uso de materiales
que seran utilizados por un tiempo finito pero a la vez necesitan perdurar para la totalidad de
las funciones, y en algunos casos reposiciones, obliga a los realizadores a elegir determinado
tipo de materiales y no otros. Llevar a cabo esa busqueda también nos podra dar un perfil

sobre qué materiales habia en estos afios para este cometido.

Héctor Hugo Barbagelata, quien tuviera una destacada actuacion teatral (fue actor, director,
fundador del Teatro Universitario y Director de la Escuela Municipal de Arte Dramatico)

explica:

La totalidad de las experiencias teatrales, (y vamos a limitar ahora nuestra investigacion al
teatro en sentido estricto) significaron, siempre, tentativas por alcanzar o reencontrar el
contacto, y resulta evidente que siendo éste un fenémeno estrictamente social y como tal
estrictamente historico, el éxito o el fracaso de esos esfuerzos estuvo presidido por una
contingencia temporal. Individual o conjuntamente todos los elementos intervinientes en la
gesta del teatro pueden ser decisivos para el nacimiento del contacto. Desde el texto literario
—hasta el publico,— sin omitir, naturalmente, al cuerpo de intérpretes, y los accesorios
materiales, o las condiciones arquitectonicas del ambiente—, inciden en las eventualidades del

triunfo o del fracaso, esto es, del logro o frustracion del contacto (1947, p. 55).

El presente proyecto tiene como objetivo analizar la incidencia del binomio en el terreno del
vestuario y la escenografia nacional. Si bien dentro de la bibliografia uruguaya existen
algunos textos que hacen mencion al dueto son pocos y breves. En el libro de Angel Rama,

La generacion critica (1972) éste explica la importancia de la puesta en escena:

El punto de partida es el realismo; més exactamente lo que en Italia se llamo el verismo. La

escena es un ambiente dado sobre el cual se alza el telon para que descubramos nosotros
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espectadores un lugar real que pertenece al mundo conocido; desde alli se nos ofrecen cosas y
seres con los cuales teniamos de antemano una especie de conocimiento previo. Los actores
parten del principio de la méxima artificiosidad de una interpretacion para de este modo
conseguir la mas aguzada impresion de naturalidad y realismo: el movimiento, la diccion, la
entonacion, se supeditan al esfuerzo de la ilusion escénica en la que puede ser atrapado
comodamente el espectador a quien solo se le exige el abandono y se le prefiere como un
elemento pasivo desde luego sensible pero que no esfuerza sus condiciones intelectuales. El
actor no existe solo, ni por si mismo crea el espacio escénico — tipico caso de la invencion
alemana-; sino que queda sujeto a la trama de artificioso realismo ambiental; de ahi la
importancia que el decorado, los trajes, la utileria, las luces, cobran en esta escena, donde
juegan un papel considerable para aglutinar el suceder dentro de un clima envolvente. El actor
se expresa en el medio tono, aun en los teatros grandes, para permitir el matizado mas sutil, el
juego de inflexiones mas cercanas del habla habitual. El tiempo escénico reconoce una

vivacidad y un dinamismo interior que tiende a la conciencia global (p. 158).

El trabajo del escendgrafo y vestuarista es meticuloso e intervienen varias etapas pero la
principal es la investigacion. Se inicia con el exhaustivo analisis del texto, para determinar el
mensaje de la obra y lo que se busca transmitir. Luego se visualiza el espacio escénico y lo
que va a ser necesario para la puesta en escena. Crea signos y simbolos. “La representacion
teatral consta de signos verbales y no verbales, como la escenografia” (Vera, A. Sciascia, G.,
Fertitta, S., 2014, p. 10). Aunque la obra sea antigua, la creacion de la imagen serd
contemporanea y se adaptard a su tiempo. También es fundamental para el técnico conocer el
espacio escénico, de eso depende las decisiones creativas. No es lo mismo un escenario
semicircular que uno circular. Debe analizar sus posibilidades, recursos y limitaciones.
También tener en cuenta el espacio escénico donde transcurre la acciéon dramatica con
diferentes elementos (actores, escenografia, luces, vestuario, maquillaje) todos ellos se
transforman en signos.

Un escendgrafo y vestuarista debe también investigar la relacion del texto con su época, la
politica, la sociedad. Contextualizar. Esto dara elementos visuales de la época, como la
arquitectura, el mobiliario, textiles, materialidades y disefios caracteristicos de cada tiempo.
Esas referencias visuales seran herramientas para dar origen a su propia creacion. A posteriori
viene la creacion de bocetos, planimetria, maquetas y el desarrollo de cada elemento para su
construccion favoreciendo su durabilidad y el montaje. Seguidamente comienza el camino

hacia la materializacion de la idea, del disefio. Los disefiadores teatrales para concretar el
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proyecto necesitan contar con un equipo de recursos humanos, carpinteros, maquinistas,
plasticos y costureras. Algo fundamental es recordar que debe jugar e invitar al espectador a
sumergirse en ese espacio creado. Para eso su creacion requiere verosimilitud, de lo contrario

el hechizo se rompe.

En el texto El signo en el teatro, Kowzan analiza:

En varios teoricos y directores de teatro, y también escendgrafos emplean el término «signo»
al hablar de elementos artisticos o de medios de expresion teatral, lo que demuestra que la
consciencia o la subconsciencia semioldgica constituye algo real para quienes se ocupan del
espectaculo. Todo esto confirma al mismo tiempo la conveniencia de una apertura
semiologica hacia el arte teatral, y la necesidad de considerar el espectaculo desde el punto de
vista de la semiologia. El arte del espectaculo es, entre todas las artes, y acaso entre todos los
dominios de la actividad humana, aquel donde el signo se manifiesta con mas riqueza,

variedad y densidad (1997, pp. 125-126).

Kowzan delimita los principales sistemas de signos de los que hace uso una representacion
teatral. Y propone clasificarlos, arbitrariamente, en trece sistema de signos: la palabra, el
tono, la mimica del rostro, el gesto, el movimiento escénico del actor, el maquillaje, el
peinado, el vestuario, los accesorios, el decorado, la iluminacién, la musica y los efectos
sonoros. Proporcionando un material para el andlisis cientifico del espectaculo teatral.

Tomaré tres elementos de su clasificacion.

El vestuario para Kowzan (1997, p. 139) “es el medio mas externo, el mas convencional, de
definir al individuo humano. La indumentaria expresa el sexo, la edad, la pertenencia a una
clase social o jerarquica particular (rey, papa), la nacionalidad, la religion; determina, con
frecuencia, una personalidad histdrica o contemporanea”. Expone también que la semantica
del vestuario no sélo define al que lo lleva. La indumentaria también puede ser signo del
clima, una época historica, del tiempo, lugar y hora del dia. Detalla de igual modo, que esta
disciplina logra convertirse en mascara, como signo inmutable que se repite. Ademads de que

pueden operar a la inversa ocultando el verdadero sexo del actor o la posicion social.
Respecto a los accesorios indica que “todo elemento del vestuario puede convertirse en

accesorio, siempre que desempefie un papel especial, independientemente de las funciones

semioldgicas del vestido” (1997, pp. 139-140). Y dependiendo del uso puede asimismo
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volverse un elemento esencial volviendo dificultoso decretar los limites entre decorado y los

accesorios. Sumado a esto el autor indica que estos accesorios:

“si no significan mas que objetos presentes en la vida son signos artificiales de tales objetos,
signos en primer grado. Ademas de esta funcion elemental, pueden, sin embargo, expresar el
lugar, el momento, una circunstancia cualquiera en relacion a los personajes que los usan
(profesion, gusto, intencidn), y este seria su significado en segundo grado (...) No obstante,
hay casos en que los accesorios puede alcanzar un valor semiologico de grado mas elevado.

La gaviota disecada, accesorio en la obra de Chéjov es el signo, en primer grado, de una
gaviota muerta recientemente; la misma gaviota es el signo, en segundo grado (o simbolo, en
el lenguaje mas corriente) de una idea abstracta (aspiracion frustrada de libertad), que es a la
vez el signo del estado de animo de los personajes de la obra. Para ser méas exactos, diremos
que el significado del signo en primer grado se vincula al significado del signo en segundo
grado, y este se vincula al significado en tercer grado, y asi sucesivamente (fenomeno de

connotacion)” (1997, pp. 139-140)

Respecto al decorado, “o sistema de signos que puede llamarse también dispositivo escénico”
(1997, p. 140), se basa en la representacion de un lugar. Que puede ser geografico, social o
ambos. También puede revelar un tiempo y espacio. Nos ubica en época y al mismo tiempo si

es de dia o de noche.

El campo semiologico del decorado teatral es casi tan amplio como el de todas las artes
plasticas: pintura, escultura, arquitectura, artes decorativas. Los medios que usa el decorador
son de una gran diversidad. Su eleccion depende de la tradicion teatral, de la época, de las
corrientes artisticas, de los gustos personales, de las condiciones materiales del espectaculo.
Hay decorados ricos en detalles y decorados que se limitan a algunos elementos esenciales,
incluso a un solo elemento. En un interior burgués recargado, cada mueble y cada objeto
(tridimensional, pintado en carton piedra) es el signo en primer grado de un objeto real, pero
la mayor parte de ellos, no tienen significacion individual en segundo grado; suelen ser la
combinacion de varios signos de primer grado, y a veces su totalidad, lo que constituye un
signo en segundo grado, signo de un interior burgués. En el caso de que un decorado teatral se
limite a un solo elemento, a un solo signo, este se convierte automaticamente en signo de
segundo grado, o incluso de tercer grado. EI valor semiologico de un decorado no depende,
pues, directamente de la cantidad de signos de primer grado que tenga. Un signo aislado

puede tener un contenido semantico mas rico y mas denso que todo un conjunto de signos. La
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funcion semiologica del decorado no queda limitada a los signos implicados en sus elementos.
El movimiento de los decorados, la forma de colocarlos, o de cambiarlos, pueden aportar

valores complementarios o autonomos (1997, p. 141).

6. Objetivos

Objetivo general

] Indagar la incidencia del binomio Vila-Carvalho en el ambito de la escenografia y

vestuario a nivel nacional en el periodo comprendido entre 1958 y 1960.

Objetivos especificos

'] Relevar qué instituciones culturales poseen en su acervo huellas tangibles del binomio

Vila-Carvalho.
" Identificar las obras y producciones del binomio.

"1 Analizar el aporte al teatro nacional.

7. Metodologia

El tema a investigar no ha sido estudiado en profundidad en el ambito académico. La
estrategia metodoldgica que se utilizard serd cualitativa, a través del analisis de documentos,
entrevistas y material audiovisual. Como explica Valles (1999) “los tres ingredientes
metodologicos principales de la investigacion social son la documentacion, la observacion y

la conversacion” (p. 119).

Segtn Ruth Sautu:

No existe una relacion lineal entre teorias, metodologias cuantitativas o cualitativas y uso de
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la biografia, pero su seleccion no es aleatoria, ya que en la practica los ejes tematicos e
intereses disciplinarios han creado procedimientos de aplicacion propios de cada uno de ellos.
Todos los enfoques comparten, sin embargo, por lo menos un nucleo: la existencia de un “yo”
(self) que ha participado de los sucesos o experiencias recogidas de un texto, es una
"biografia, auto-biografia, historia de vida o relato de vida, testimonio, trayectoria, narracion,
carta, diarios personales, etc., que comienza por ubicar al sujeto-protagonista en su contexto
historico y social y despliega el tema o historia que constituye el argumento de la narracion

(1999, pp. 22-23).

Documentos

Existe un extenso acervo familiar con material documental al que se tendra acceso
permanente (véase anexo). Pero conjuntamente se trabajard con instituciones como el
CIDDAE y el SODRE que poseen insumos significativos para esta investigacion (véase

anexo).

Los documentos a analizar son material visual del binomio como bocetos, planimetria,
programas, maquetas, fotografias e ilustraciones. “Las colecciones de un acervo se valoran
por la calidad de su material, por la informacién que contienen, por su origen, por el
momento histdrico, por las condiciones de produccion™ (Vicci et al. 2011, p. 24). Algunos se
ubican en el acervo personal del artista y otros en instituciones donde las obras fueron
representadas. Por ejemplo, la Comedia Nacional cuenta con un acervo de vestuario de
numerosas obras. Dentro de ¢€l, existe un conjunto de prendas que denominan: “Coleccion
Tesoro” prendas que no se reutilizan ni se modifican, sino que son consideradas piezas con
valor patrimonial. Los trajes tienen etiquetas identificatorias con los titulos de las obras y los
actores o actrices. Muchos de los vestuarios realizados por el binomio pertenecen a esta

coleccion.

Asimismo se dispone de archivos periodisticos. Algunos materiales estan digitalizados y los
que no, seran digitalizados. También se registrard qué instituciones tienen piezas y en qué
estado se encuentran. Se trabajard utilizando la clasificacion de documentos que propone

MacDonald y Tipton (Valles, 1999, p. 121):
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A. Documentos Escritos.
A1l. Documentos Oficiales publicos: actas, llamados, concursos y premios.
A2. Prensa escrita: Diarios, revistas y sitios web.

A3. Papeles privados: cartas, memorias, escritos, material biografico o autobiografico

B. Documentos Visuales.
B1. Bocetos de vestuario y escenografia
B2. Maquetas
B3. Vestuario
B4. Programas de mano
BS5. Fotografias

BS5. Material audiovisual

Todos estos documentos que serdn examinados, clasificados y analizados, aportaran

conocimiento y varias narrativas para el trabajo.

De la investigacion del hecho escénico, la fotografia constituye una herramienta de analisis
indispensable, una huella mas para el estudio hermenéutico; constituye un documento que
puesto en relacion con otros (programas, borderaux, fichas técnicas, criticas, comentarios de
prensa, entrevistas a elencos o técnicos, bocetos de escenografia y vestuario), dan cuenta de la

produccion artistica (Vicci et al. 2011, p. 54).

Entrevistas

“Hacer historia oral es mas que un conocimiento de los hechos:

es la lucha tenaz por la supervivencia de lo condenado a muerte”™
Este trabajo se complementara con la realizacion de entrevistas a personas que conocieron o
protagonizaron hechos relevantes de la historia de este dueto. Esta investigacion tendra en
cuenta la historia oral porque permite dar respuesta a cuestionamientos que surgen por la

ausencia de fuentes escritas que refieran a un tiempo o tematica determinada (Folguera, 1994,

p. 6).

Historia Oral. Claves de la entrevista para trabajar recuerdos y olvidos (Bermudez, 2017, p. 100).
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Los testimonios serdn de colegas, artistas plasticos, actores y funcionarios de las instituciones
ya conocidas, quienes constituyen “la posibilidad de recuperar el testimonio de aquellos
sujetos que vivieron y protagonizaron un hecho historico” (Folguera, 1994, pg.7). Cuando se
investiga sobre la historia reciente, los protagonistas pueden narrar a través de sus recuerdos
lo qué pasé y de la manera que ocurri6 el hecho. Correspondiendo al investigador la lucidez y
escucha para capturar las “memorias vivas” antes de que se esfumen. Bermudez hace
hincapié en lo fundamental de las “memorias vivas” para testimoniar los hechos vivenciados.
Asi como también, una vez obtenidas las fuentes orales estas deben compararse con fuentes

escritas, iconograficas, y sonoras (2017, pp. 53-54).

No debemos perder de vista la critica habitual que se les hace a las entrevistas, por los
condicionamientos fisiologicos de los informantes (edad, enfermedad, o pérdida de memoria)
que pueden estimar en una escasa fiabilidad de los hechos narrados, por esto para dar

respuesta al inconveniente de la veracidad y la validez se debe tener en cuenta que:

Una forma de contrastar la veracidad de las fuentes orales es la de situarlas en un relato
histérico de caracter mas amplio, en el que se haya utilizado toda suerte de fuentes
historiograficas existentes: fuentes primarias, censos, fuentes bibliograficas, fuentes
hemerograficas, biografias y en fin todas las posibles fuentes historiograficas a las que debe
recurrir el investigador. En este sentido, la labor previa de documentacion y analisis del marco
contextual donde se desarrollan los hechos que se desean analizar permite verificar en gran
medida las ocultaciones o tergiversaciones de la realidad historica (...) Paralelamente la labor
de documentacion y obtencion de informacion complementaria a partir de la consulta de las
fuentes escritas permite constatar, ratificar o invalidar los testimonios obtenidos en la

entrevista (Folguera, 1994, pp. 20-21).

La entrevista sera del tipo “no estructurada o parcialmente estructurada” dando la
posibilidad de que las personas entrevistadas se expresen con libertad. Se utilizara un
cuestionario base sobre los temas principales a tratar. Sera una conversacion dirigida para
centrar la atencidon en un hecho concreto y formulado a partir de la definicién del objeto de
investigacion y del conocimiento y experiencia de la persona entrevistada. El guion de la

entrevista constituye una guia base para la entrevista (Folguera, 1994, pp. 41- 43).
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Sautu comenta,

El método biografico se caracteriza por su objetivo de reconstruir desde €l actor situaciones,
contextos, comportamientos, asi como percepciones y evaluaciones. El eje es reconstruir un
proceso ubicado histéricamente, es decir esta constituido por una o varias personas ubicadas
histéricamente, que tienen en comun haber sido actores en los sucesos que narran (Sautu,

1999, pp. 30-31).

Las personas seleccionadas para esta instancia son:

Enrique Badaré: escendgrafo, artista plastico, gestor cultural y docente.

Gerardo Bugarin: disenador teatral y docente actual en la EMAD.
Miguel Battegazzore: pintor y escenografo. Estudi6 en la Escuela Nacional de Bellas Artes

con Miguel Angel Pareja.

Levon: destacado actor, director y docente.

Felipe Maqueira: artista textil y docente en la EMAD.

Estela Medina: destacada actriz.

Sara Nieto: bailarina, maestra, coredgrafa y directora de ballet.

Octavio Podesta: escultor y companero en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Vila y
Carvalho.

Osvaldo Reyno: escendgrafo y colega.

Para finalizar apunto esta referencia de Bermudez,

El objetivo principal de la historia oral consiste en preservar esos relatos resultantes de la
entrevista, transformandolos en fuentes orales para que no se desvanezcan junto con la vida de
las personas, y contintien vivos, ltiles para el trabajo historico, reafirmando la identidad de

quienes los construyeron y de quienes lo reciben (2017, p. 47).
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8. Actividades

Detalle

Visualizar el material que pueda ser relevante para la investigacion.

Los que fueron preservados por los artistas e instituciones (SODRE, CIDDAE, SOLIS)

Organizar los materiales y clasificarlos.

Explorar y ordenar los contenidos visuales, escenograficos, graficos y técnicos del duo.

Examinar las prendas. Clasificarlas.

Advertir materiales textiles y explorar intervenciones en los trajes.

Revisar y analizar: fotografias, programas de mano y material audiovisual.

Lectura y analisis de prensa.

Elaboracién del cuestionario para la entrevista.

Aplicacion de las entrevistas.

Transcripcion y analisis.

Escritura del informe de la investigacion

9. Cronograma

La investigacion se llevara adelante en el lapso de dos afios.

PRIMER SEMESTRE

Seleccion y clasificacion del material.

Exploracion y ordenacion de los contenidos visuales,
escenograficos, graficos y técnicos del duo.
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SEGUNDO SEMESTRE Examinacion, seleccion y clasificacion de las
prendas. Advertir materiales textiles y explorar
intervenciones en los trajes.

Revision y andlisis del material fotografico,
audiovisual y programas de mano.

TERCER SEMESTRE Seleccion y clasificacion de archivos de prensa.
Analisis.

Elaboracion del cuestionario y aplicacion de las
entrevistas. Transcripcion y analisis.

CUARTO SEMESTRE Escritura del informe de la investigacion

10. Resultados Esperados

Con este proyecto de investigacion, se espera divulgar el trabajo del binomio, quienes fueron
pioneros de una época. De igual forma, dar valor al proceso artistico que involucra la
creacion, produccion y expresion visual. Tener informacidon sobre cuantas obras realizaron,
para qué instituciones y con qué directores trabajaron, algunos destacados de la “generacion

del 45”.

La memoria oral serd relevante porque es “la huella es aquello que subsiste de lo que ha
pasado, de lo que no es mas. La huella es como una materia prima sin la que no hay Historia”

(Bermudez, 2017, p. 143). De igual forma para entrelazar el conocimiento,

la operacion necesaria requiere el cruzamiento de las fotografias con otras fuentes éditas e
inéditas y con el recurso de la entrevista; la memoria oral se constituye —en los casos que
existan informantes calificados— como fuente de conocimiento sobre ese pasado, no tal como

fue, sino como se recuerda y el valor que tuvo para el entrevistado (Vicci et al. 2011, p. 24).

Dar cuenta de la trayectoria del dio y su aporte al teatro nacional, proporcionando
informacion accesible que visibilice aspectos y estilos estéticos, asi como tendencias,

caracteristicos de un tiempo y espacio creativo.
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Se aspira compartir los bocetos del acervo personal de los artistas con el CIDDAE para que

quién lo desee, pueda disponer de estos documentos.

La fundacion del CIDDAE persiguio, desde entonces, la obsesion de constituirse en
plataforma de encuentro entre investigadores y artistas; una “caja de herramientas” con
fuentes imprescindibles para la investigacion historica, la gestion cultural y el proceso

creativo (Vicci et al. 2011, p. 78).

El acceso de todo este material podra contribuir a los estudiantes de bellas artes, de disefio
teatral o de disefio textil, con el fin de que éste, sea un elemento mas de informacion para
profundizar en sus conocimientos técnicos. También a investigadores de diferentes ambitos
de la cultura asi como personas vinculadas a la ilustracion gréafica, dibujantes, pintores e
historiadores. Con esta investigacion se busca aportar al area del disefo teatral, al teatro

uruguayo y a la cultura nacional.

“..fuentes que habilitan distintos abordajes interdisciplinarios ya sea para la comprension
critica de la escena contemporanea, para realizar analisis de consumos culturales, para
historiar esas diversas artes, para detectar nueva tendencias y sus cambios, para brindar apoyo
a los programadores y, fundamentalmente, como herramienta para los creadores” (Vicci et al.

2011, p. 54).

De igual modo,

las imagenes construyen conocimiento y, a partir de experiencias personales, de pequefias
narrativas y del intercambio de estos elementos con personalidades que hayan estado
vinculadas al teatro, se puede lograr entretejer elementos de analisis que recojan varios relatos

para la re-construccion de las diversas historias institucionales (Vicci et al. 2011, p. 23).
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12. Anexos

Indice de anexos

—

Sembradores

Marta Gruni

Woyzeck

Casa de Viudos

El juglar del Mundo Occidental
Cascanueces

Los Caprichos de Mariana

Maese, Conejin y Blancanieves

A e A o B

Mavra y La Hora Espaiiola
10. Un tal Servando Gomez
11. Los Muertos

12. La noche de los angeles Inciertos
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1. Los Sembradores (1958 - Comedia Nacional) Autor: Jean Giono / Director: José
Strauch’

Bocetos

Cronologia de estrenos teatrales en Uruguay 1945-1958 (Mirza, R. et al. 2018).
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2. Marta Gruni (1958 - Teatro del Pueblo) Autor: Florencio Sanchez / Director:
Ruben Yafiez*

Cronologia de estrenos teatrales en Uruguay 1945-1958 (Mirza, R. et al. 2018).
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G Ta pr

un contraste

os sainetes y  MECHA ORTIZ EN EL ODEON

ALEJANDRO GOENAGA

BANCO COMERCIAL

AUMENTO DE CAPITAL

O S B R T I e R e L

Dos sainetes vy
un conftraste

Teallo dei Pucblo cstreno el sd-
bado 6, “Palrillada™ da Audlés
Castillo y “Marta Gruni” de flo-
renclo Sancheg, obrds de las cla-
les nos ofrecio verslones discreas.
‘Ieatro del Puebio manticne en &
grafica altibajos de titulos y un
ciellco €1 geherai correcto, “Pa-
rrillada™ es una vaga pincelada de
épocd, que ambientada en la ace
tualidad, tiene una cieria remi-
nwe-ncia de principio de  sigly
Tiene una variante: el rutian, vis-
te a la moderna y no se usan los
vestidos de la epoca de los Paseds
del Prado. En cse contraste entre
la idea y la forma de expresarla
se desariolia el sainete, donde
ninguna de las figuras se destaca
con la preponderanicia exigida por
el género, LOs personajes son «
veces de_ posicion contradictoria.
“Parrillada” constituye un esbhozo
de conflicto social, donde una se-
rie de personajes se mueven sin
una completa definicion. La esce-
nografia pobre, donde un tema
puramente realista (el klosco de la
parrillada, con Irumo ¥y olor) con-
trasta con una camara negra aqué
anula muchos merecimjcntos que
podria tener el espectaculo. En
zegxeral “parrillada” no conven-
cib. 2

Al pasar a “Marta Gruni’ se
produce un contraste: todo lo que
habiames anotado en “Parrillada’
se cambla a favor del elenco, del
escenografo,

“Marta_Gruni” que hace cin-
cuenta aiflos que se estreno, tuvo
si algunas erratas de interpreta-
cion, pero que fucron borradas por
una labor en general aceptable del
elenco. Allf Marta Gruni (Mari
Vézquez) logré por momentos te-
ner al espectador en tensién. El
canastero (Alberto Carmona) fué
auizds uno de los elementos mas
depuradns del elenco, en un pa-
pel dificil como el que le t0co
desempenar. Acompafaron, a la
labor, decente del elenco: Fidela
(Miryram Ocampo), un poco su-
perficial en un papel esptso como
ese, Gruni (Gustavo Castro) Sté-
fano (Omar Scaront), el clezo
(Fernando Rulz) y Marcos (Ru-

Torres),

Todos se desempeiiaron blen, y
brindaron un sainete oue contras-
té con la pobreza de “Parrillada”.
La escenozrafia e Teresa Vila ¥
Carlos carvalho fué buena cola-
borando tamblén en la buenha rea-
lizacion del sainete. La direccion
de Rubén Yanez, no se amoldo
en “Parrillada”, pero logré méri-
tos en “Marta Gruni”, En eent-
rla, un especticulo interesante. de
donde excluiriamos el primer sai-
nete. Esperemos que ‘Teatro del
Pueblo, traiga la proxima tempo-
rada un nucvo vigor, para levan-
tar la vroduccién de 1838, que se
cierra con eslas.das sainetes, —
C. M. B,

Toda propaganda debe cstar
basada en la verdad., Com
pruebe Ud., personalmente lo
que es la obra de la Atocla.
cion Uruguaya de Troteceidr
a la Infancia visitando su*
scfabl=simientos
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3. Woyzeck (1958 - Teatro del Pueblo) Autor: Georg Biichner / Director: Ruben Yafiez
5

Bocetos

Cronologia de estrenos teatrales en Uruguay 1945-1958 (Mirza, R. et al. 2018).
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4. Casa de Viudos (1958 - Teatro del Pueblo) Autor: George Bernard Shaw /
Director: Juan José Brenta®

Cronologia de estrenos teatrales en Uruguay 1945-1958 (Mirza, R. et al. 2018).
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5. El Juglar del Mundo Occidental (1958 - Club del Teatro) Autor: John Millington
Synge / Director: Laura Escalante’

‘ B RO IRTASY
"L JUBLAR DEL MUNDD g |
i et OCEDENTY
JOHN MILLINGTON  syyp
Version Espaiola de Idg vy, ;
REPART (o]
por orden de aparicign

Pegeen Mike
Shawn Keogh

Michael Jammes
Jimmy Farrell .

Philly Cullen .
Christopher Mal

Viuda Quin ..

Susm Brady | "Estela Vera Nelcis

Nelly Murphy Margara Wi ;

Honor Blake .. e
Sara Tunsey . . Henny Trayles b

Bl vagabundo . Federlco Wolif

Campesinos. .. ... Serglo Otermin, Justo Martinoz, Ruben.
oo i i Acufia, Salmerén Vargas,

José Luis Barragén, Carlos Ama-
- rez, Isidro Ublfia.
Direccién: LAURA ESCALANTE
Ayudantes de Direccién: Justo Martinez y Luis Duhamel Beric)
Escenografia y Vestuario: Teresa Vila y Carlos Carvalho
(de Teatro del Pusblo) Ll
Tluminacién: Gorgias Gianola 3
Utlleria: Handel Solari
Director de Escena: Handel Solari
Realizacién de Escenografia: Miguel Morosoff
Sombreros: Noemi
4 Apunladores: Carlos Aznares y Dario Rivas
Realizacién Vestuario: Taller de Club de Teatro baio la direccién de: Guiemar
Electricista; Miguel Morosolf

DIAS DE FUNCIONES: JUEVES, VIERNES y SABADOS (Nocturnas)

DOMINGOS (Vermouth y Noche)
$ 2.50

7 Cronologia de estrenos teatrales en Uruguay 1945-1958 (Mirza, R. et al. 2018).
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6. Cascanueces (1958 - SODRE) Autor

Shabelewski

B
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Vestuario

Fotografia tomada del libro Coleccion de bocetos de vestuario y escenografia del SODRE

(1974-1989)
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7. Los caprichos de Mariana (1959 - Comedia Nacional) Autor: Alfred de Musset /
Director: Antonio Larreta
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Programa de mano

8. Maese, Conejin y Blancanieves (1959 - Teatro del Pueblo) Autor: Arturo
Sofferman/ Director: Ruben Yafiez

Programa de mano
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9. Mavray La Hora Espaiiola (1959 -SODRE) Autor: Igor Stravinsky - Maurice
Ravel / Director: Carlos Strada

Bocetos
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Vestuario

Fotografia tomada del libro Coleccion de bocetos de vestuario y escenografia del SODRE

(1974-1989)

Programa de mano

&

SHOPDIRLE.

ESTUDIO AUDITORIO

Cemporada Oficial
de Opera 1959

*

A cargo de
CUERPOS ESTABLES DEL SODRE
y
® CANTANTES NACIONALES

*

RepUBLICA ORIENTAL DEL URUGUAY - MONTEVIDEO

§

Mviriviviriviriviviririririririririsisiisirisiri s

SABADO 23 DE MAYO * HORA 21.30

(Cuarta y iltima funcién de abono nocturno)

DOMINGO 24 DE MAYO °* HORA 18.30

(Cuarta y iltima funcién de abono vespertino)

PROGRAMA
PRIMERA PARTE

it

Opera bufa en un acto
de IGOR STRAVINSKY

Texto de Boris KOCHNO
Tomado de A. POUSCHKIN

REPARTO
. Soprano MARTHA FORNELLA.

4 . Mezzo-soprano ERCILIA QUIROGA.

La madre .. . Mezzo-soprano MARIA M. MORQUIO DE RECUERO,
Bl Hisar (Basile-La coeinera) Tenor RAFAEL QUARTINO.

SEGUNDA PARTE

Lheure espagnole
(La hora espaiiol
espaiiola) e @
Comedia musical en un acto

de MAURICE RAVEL

Poema de Franc-NOHAIN

REPARTO
Concepeion ............ Mezzo-soprano ERCILIA QUIROGA.

... Tenor JUAN CARLOS TABORDA.
Tenor RAFAEL QUARTINO,
. Baritono WALTER MENDEGUIA.
Don Iiigo i Bajo EDUARDO GARCIA DE ZUSIGA.

Director:

CARLOS ESTRADA

Régisseur.

JOSE ESTRUCH

[ CARLOS CARVALHO
Escenogratia y Vestuario

o e
ke G
GORGIAS GIANOLA

Apuntador: ADELAIDA RAMIREZ DE MANE

Maestros Internos.

EMILIA ROSA, MELITON GONZALEZ CHELA AGUIAR
Realizacion de Vestuario: Sastreria del SODRE

Huminacién: HUGO VISALS

Jete Escenotéenico Jete Luminotécnico:
SALVADOR ALES HUGO VISALS
Encargada de Sastreria: Utileria:

CARMEN C. de ARIONA ALEJANDRO ASTESIANO

Peluqueria: CEPELLINI
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10.  Un tal Servando Gomez (1960 -Comedia Nacional) Autor: Samuel
Eichelbaum / Director: Ruben Yafiez

Bocetos
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Programa de mano

OPINIONES SOBRE SAMUEL EICHELBAUM

De WALDO FRANK: “...me impresioné. hondamente; -

por su poesia
TR
as,

su pureza, su lengua de sugerencias profun-

ay un teatro argentino”,

De ALFREDO DE LA GUARDIA: “El teatro de Ei?_llel-
baum tiene volumen cont‘mep'al, qnéd;qré en nuestros n.\;ales

X ; i j 4 :
«dramiticos como el creador en la escena argentina del drama

del espiritu™. [ H g
De ~ALBERTO GERCHUNOFF: “El drama de Eichel-

baumemmna bitual una fatalidad histérica. (

p cas obr.u en el presente con mas nudosa realidad drama-

s dilatado fondo poético”

.'Dé,EDUARDO MALLEA: “Confieso que an:e la obra de

muel Eichell he experi do la ion clara de

»
arse ante un teatro tan auténticamente argentino y tan

6lito aqui de calidad como pncdc serlo el teatro de Go-

11.Los Muertos (1960 - Comedia Nacional) Autor:

Humberto Nazzari.

Bocetos

COMISION DE TEATROS MUNICIPALES

«UN TAL SERVANDO GOMEZ»

.lcl

Funciones vermouth: Sabados y. Domingos, 18.15 horas.
Funciones nocturnas: Todos los dias, 22 horas.
Descanso de la compafia: Dia lunes.

3 actos, un prélogo y 7 cuadros de SAMUEL EICHELBAUM

_REPARTO
Por orden de aparici

Alberto Candeau
Maruja Santullo
César Seoane
Berch Balemidn
Domingo Pistoni
Elena Zuasti
Garcia Barca
Nelly Anténez
Wagner Mautone
Saul Gigovic
Domingo Curdoso Eduardo Prous
Minguito (6 aiios) Fernando Gabriel
Voz de amigo Artigas Modemnell

Servando Gémez
Felisa ...

Florencio Sanchez / Director:
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12. La Noche de los Angeles Inciertos (1960 - Teatro del Pueblo) Autor: Carlos
Maggi / Director: Ruben Yafiez.

Planimetria
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