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Para Manuel Aznar Soler, 
labor omnia vincit improbus. 

1

Margarita Xirgu visitó Montevideo durante su primer viaje por tie-
rras americanas en 1913. Tras debutar en Argentina, actuó también 

en Uruguay y en Chile, enfrentándose a públicos nuevos, consolidando su 
incipiente repertorio y afianzando su condición de actriz española para ha-
cer el gran salto a los escenarios de Madrid. En su segundo viaje a América, 
no pasó por Uruguay, puesto que sólo estuvo en Cuba y México (Rodrigo, 
2005: 125-126). En cambio, en su tercera gira por las repúblicas americanas, 
a finales de 1923, volvió a Montevideo, además de recalar en Chile, Perú, 
Venezuela, Puerto Rico y Cuba. Años más tarde, en lo que tenía que ser la 
cuarta gira por América de únicamente seis meses y que terminó siendo un 
exilio sine die, regresó otra vez a la capital uruguaya en 1937. En esta ocasión 
logró lo que Lola Membrives, una de sus contrincantes más notorias, no 
había podido hacer en 1933 y 1934: presentar al público una temporada que 
incluía casi toda la obra conocida de Federico García Lorca, uno de los au-
tores españoles más apreciados en Uruguay (Rocca y Roland, 2010: 107-109). 

Así pues, en 1937, Xirgu no era una desconocida, ni mucho menos, en 
el milieu teatral uruguayo, y tampoco lo era para el público montevideano. 
Aunque de modo fugaz, antes de la Guerra de España, durante sus giras 
americanas, había visitado Uruguay en dos ocasiones, en 1913 y 1923, ha-
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ciendo temporada en los teatros Urquiza y Artigas, respectivamente. En el 
invierno del cono sur de 1937, en su tercera visita a la República Oriental, 
la actriz catalana se había convertido ya «en una leyenda viviente del teatro 
hispanoamericano» y era considerada «un verdadero símbolo del teatro de 
García Lorca» por el público uruguayo (Rocca y Roland, 2010: 134). 

Durante esa breve temporada de 1937, a modo de homenaje al poeta fu-
silado por la barbarie fascista, Xirgu presentó las obras más destacadas del 
dramaturgo granadino: Mariana Pineda, La zapatera prodigiosa, Bodas de 
sangre, Yerma y Doña Rosita la soltera o el lenguaje de las flores. De todas ellas, 
el estreno uruguayo de Yerma el 28 de agosto en el Teatro 18 de Julio fue uno 
de los más celebrados, tanto por el público como por la crítica. En su reper-
torio había, además, piezas de Lope de Vega (La dama boba), Bernard Shaw 
(Santa Juana), Jacinto Benavente (De muy buena familia, Noche de sábado), 
Luigi Pirandello (Como tú me quieras), Hugo von Hofmannsthal (Elektra), 
Henri-René Lenormand (Los fracasados) o Alejandro Casona (Otra vez el 
diablo) (Pérez 2010: 437-438). Al finalizar la temporada montevideana, El 
País (30/08/1937) valoró la alta calidad de las obras presentadas y la eficacia 
y virtuosismo de Xirgu y su compañía. A pesar de los intentos de la prensa 
uruguaya de inquirir sobre las opciones políticas de la actriz, Xirgu logró 
una gran compenetración con el público y, ante las críticas por su com-
promiso, se proclamó –con perspicacia– seguidora incondicional de García 
Lorca: «a un solo partido político pertenecería con toda mi alma: al partido 
político que pudiera formarse con los amigos de García Lorca, el partido “de 
los amigos de Federico”» (Xirgu, 2020: 252). Pese a que Xirgu se mostró muy 
precavida a la hora de expresar sus preferencias políticas, el público coetáneo 
la veía como un símbolo inequívoco de la República española.

En 1938 y 1939, mientras la Guerra de España era ganada por los fascistas, 
en sus giras por las repúblicas americanas (sobre todo Argentina, Uruguay, 
Chile y Perú), la Compañía Dramática Española Margarita Xirgu retornó 
a la capital uruguaya en breves temporadas invernales, instalándose en el 
Teatro 18 de Julio, situado en la avenida del mismo nombre. Su presencia en 
Uruguay fue interpretada por la prensa prorrepublicana como una suerte de 
embajada del arte español. Aunque Xirgu defendía que los artistas necesita-
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ban paz, no dudaba en reconocer la labor que la República había acometido 
en el campo del arte y de la cultura. En España Democrática, órgano uru-
guayo del Comité Nacional Pro República Española, la actriz declaraba en 
julio de 1938: «Hay una siembra espiritual entre las grandes masas hecha en 
forma intensiva y realizada con amor y fe, como nunca se hizo antes. [...] 
Entre las múltiples instituciones destácanse las “Misiones Pedagógicas” al 
servicio de la cultura popular, misiones que llevaron a las masas –a las cuales 
se les ha hecho carecer de todo, hasta de las primeras letras– el pan espiritual 
y las primeras nociones de democracia y libertad» (Pérez, 2010: 439). 

Durante la temporada de agosto de 1938 en el Teatro 18 de Julio, entre su 
repertorio no faltó la reposición de las grandes obras de Lorca (Yerma, Doña 
Rosita la soltera y Bodas de sangre), celebradas por la prensa local y aplau-
didas con verdadero entusiasmo por el público montevideano, y también 
una de las piezas de Jacinto Benavente (Vidas cruzadas), autor habitual en 
su repertorio. Entre los estrenos más relevantes, que se habían dado a cono-
cer antes en Buenos Aires, hay que consignar, el 5 de agosto, Cantata en la 
tumba de Federico García Lorca, de Alfonso Reyes, y, el 22 del mismo mes, 
Angélica, de Leo Ferrero, en una versión de Cipriano de Rivas Cherif, una 
sátira de la Italia sometida al fascismo que, en esa coyuntura, constituyó un 
acto de afirmación democrática. Musicada por el compositor catalán Jaume 
Pahissa, la Cantata de Reyes daba voz a los personajes clásicos de Lorca: La 
Madre (interpretada por la misma Xirgu), La Novia (Amelia de la Torre), El 
Padre (Alberto Contreras) y La Hermana (Cándida Losada), así como a las 
voces del romancero español. Por otra parte, por aquellas fechas la prensa 
uruguaya se hizo eco del hallazgo de La casa de Bernarda Alba, un original 
desconocido hasta entonces, con el que Lorca habría alcanzado una de sus 
más altas cimas creativas (Venturini, 2010: 129).

Procedente del Teatro Odeón de Buenos Aires, el 9 de junio de 1939, la 
compañía de Xirgu reapareció en el escenario del Teatro 18 de Julio con 
Hamlet, iniciando una de las temporadas más importantes del año al decir 
de la prensa uruguaya, puesto que la actriz no solo destacaba por su calidad 
artística, sino también por el interés de las obras de su repertorio. Xirgu 
llevó a Montevideo su aplaudido montaje de Hamlet, en versión de María 
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Lejárraga, estrenado antes en la capital argentina y elogiado por la crítica 
porteña como coronamiento de las condiciones dramáticas de la actriz, que 
encarnaba al príncipe de Dinamarca. Según El País (10/06/1939), el esfuerzo 
artístico de Xirgu en Hamlet era una de las notas más trascendentes de la 
temporada teatral montevideana; a su entender, la arriesgada empresa de 
escenificar la obra de Shakespeare se había efectuado con generosidad, duc-
tilidad, inteligencia y plenitud. 

Además de la reposición de El alcalde de Zalamea, de Calderón de la 
Barca, en una versión de López de Ayala, Xirgu ofreció también al público 
uruguayo, durante el mes de junio de 1939, Asmodeo, de François Mauriac, 
en la que interpretaba con gusto y brillantez el papel de Marcela, y Madame 
Capet, de Marcelle Maurette, traducida al castellano por Carmen de Mesa y 
estrenada antes en el Teatro Odeón de Buenos Aires. Junto con Hamlet, uno 
de los espectáculos más brillantes de la temporada, Madame Capet fue tam-
bién muy elogiada por la crítica, tanto por el trabajo de interpretación reali-
zado por la actriz en su papel de reina de Francia como por la presentación 
escénica, muy cuidada en los detalles. Antes de volver a tierra argentina, 
Xirgu programó todavía una serie de representaciones lorquianas y el estre-
no en el Estudio Auditorio del SODRE (Servicio Oficial de Difusión Radio 
Eléctrica), el 30 de julio de 1939, de una versión musical de Bodas de sangre, 
creada por el compositor y director orquestal argentino Juan José Castro y 
dirigida por ella misma (Rodrigo, 2005: 323; Rocca y Rolland, 2010: 139). 
Posteriormente, el 2 de enero de 1941, el público uruguayo pudo asistir al es-
treno, en el cine Rex de Montevideo, del film sonoro Bodas de sangre (1938), 
protagonizado por la actriz y dirigido por el argentino Edmundo Guibourg. 

2

Cuatro años más tarde de su última visita, Xirgu regresó a Montevideo 
en 1943 tras aceptar el contrato como directora general, por una temporada, 
en el SODRE, patrocinado por el Ministerio de Educación de Uruguay. Su 
compañía, un elenco mixto hispano-uruguayo, integraba afamados actores 
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españoles (Amelia de la Torre, Enrique Diosdado, Isabel y Teresa Pradas) y 
uruguayos (Alberto Candeau, Enrique Guarnero, Carlos Tolve), y contaba 
con las escenografías y vestuarios de Santiago Ontañón. El repertorio que 
se presentó en el Estudio Auditorio, en una temporada bautizada con el 
nombre de la actriz, comprendía desde Miguel de Cervantes (Numancia) a 
Federico García Lorca (Mariana Pineda), pasando por Calderón de la Barca 
(El gran teatro del mundo, en una versión suya), Molière (El enfermo ima-
ginario), Gógol (El matrimonio), Edmundo Bianchi (Sinfonía de los héroes), 
Jules Supervielle (El ladrón de niños) y Justino Zavala Muniz (Alto alegre) 
(Rodrigo, 2005: 329-333). Con la perspectiva del tiempo, Walter Rela (1969: 
109) consideraba que la temporada del SODRE de 1943 «marcó una etapa 
significativa por su calidad artística».

Entre el repertorio presentado durante cuatro meses intensos sobresale la 
Numancia modernizada por Rafael Alberti y puesta en escena espectacular-
mente el 6 de agosto de 1943 con la intervención de la Orquesta Sinfónica, 
Coro y Cuerpo de baile del SODRE, dirigidos por Domingo Dente. Aparte 
de firmar la dirección, Xirgu interpretó el personaje simbólico de «España». 
Ante la Numancia de Alberti, estrenada en el Madrid en guerra, el público 
se deshizo en aplausos y la crítica no escatimó elogios. En la memoria de 
los espectadores estaban bien presentes los triunfos conseguidos años antes 
por la actriz y su compañía en los escenarios uruguayos. De los estrenos de 
esa temporada oficial hay que anotar también los de dos obras de autores 
locales: Alto alegre, de Justino Zavala Muniz, el 25 de agosto, y Sinfonía de 
los héroes, de Edmundo Bianchi, flamante ganador del primer premio del 
Concurso Anual de Teatro organizado por el Estado, el 23 de setiembre. 

Otra première de nivel de esta temporada teatral Margarita Xirgu fue 
el estreno, el 16 de octubre de 1943, de El ladrón de niños, del poeta franco-
uruguayo Jules Supervielle, en versión castellana de María Teresa León y 
Rafael Alberti. Dado el prestigio del autor, la primicia despertó una conside-
rable expectación. En El País montevideano de la víspera, se publicaron las 
palabras que Supervielle confesaba en el programa de mano sobre el hecho 
de que, al escribir la obra, lejos estaba de pensar que sería estrenada en su 
ciudad natal, ya que la Comédie Française estuvo a punto de hacerlo en la 
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temporada 1939-1940, impidiéndolo el estallido de la Segunda Guerra Mun-
dial. Como reconocimiento a Xirgu y a su compañía, Supervielle añadió: 
«Debo estas representaciones actuales, en el tan feliz y comprensivo marco 
de Ontañón, a la eminente animadora Margarita Xirgu y a su compañía, 
por la cual siento también mucha admiración, y que cuenta en su seno con 
varios comediantes de gran talento». Interpretada por Edmundo Barbero, 
Helena Cortesina, Carlos Tolve, Isabel Pradas o Enrique Guarnero, entre 
otros, continuó en cartel durante varios días y convocó a grandes concu-
rrencias. 

Como anécdota significativa de esta temporada oficial, cabe señalar que 
la dirección del SODRE decidió suspender las representaciones de El gran 
teatro del mundo por la ausencia de público. El País (29/09/1943) recordó 
oportunamente que dicha institución tenía finalidades culturales y reprochó 
que no se hiciese lo necesario para atraer al público y dar a conocer el espec-
táculo. La campaña de prensa surgió efecto, visto que el SODRE autorizó 
nuevas representaciones de El gran teatro del mundo durante el mes de octu-
bre. Tras la reposición de Mariana Pineda, el 6 de noviembre, en una velada 
conmemorativa del aniversario del sitio de Madrid que, auspiciada por el 
Centro Republicano Español, contó con la asistencia de Ángel Ossorio y 
Gallardo, la temporada terminó el 7 de noviembre con un programa doble 
de despedida: Mariana Pineda, seguida de El artista y el hombre, de Clotilde 
Luisi y José María Podestá, estrenada unos días antes. 

Desde las páginas de El País (05/11/1943), se amonestó adicionalmente 
a las autoridades sobre la contrariedad que suponía que la temporada del 
SODRE no se acompañara de una gira por el interior de la República, dado 
que este instituto, de ámbito nacional, tenía una función eminentemente 
cultural y no debía limitar sus actividades a la capital. Se sugería, pues, 
que el SODRE subvencionara una serie de espectáculos –especialmente de 
teatro clásico– para que pudieran ser vistos por los públicos del interior, a 
modo de extensión cultural, siguiendo el ejemplo del teatro español durante 
la Segunda República. Por lo visto, la propuesta fue aceptada, puesto que, 
como recordaba Santiago Ontañón, se hizo una gira por todo Uruguay, 
patrocinada por la máxima autoridad del país: «El Gobierno le puso un 
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autocar grandioso e íbamos haciendo dos comedias. Una era El matrimonio 
de Gógol, que la interpretaban Amelia de la Torre y Edmundo Barbero, y la 
otra Mariana Pineda, para que ella trabajase un día sí otro no. Fue una gira 
triunfal» (Rodrigo, 2005: 332). 

A los pocos días, Xirgu no tardó en reaparecer en el Estudio Auditorio 
con un nuevo espectáculo creado, bajo su dirección, con alumnos aventaja-
dos del Instituto Nacional de Artes Teatrales del SODRE, el 14 de noviem-
bre de 1943. Se trataba de un programa en tres partes: El mancebo que casó 
con mujer brava, de Alejandro Casona; Égloga del pastor Mingo, de Juan del 
Encina, y La tinaja, de Luigi Pirandello. Presentado como el desenlace de 
un trabajo pedagógico, este espectáculo se ofrecía con finalidad eminen-
temente cultural (a precios de 0.50 pesos la entrada de platea y 0.10 para 
galerías). Una experiencia de esta índole, junto con la creación en 1942 de la 
Escuela de Arte Dramático en Santiago de Chile, es el precedente más obvio 
de la labor que Xirgu desarrollará en la futura Escuela Municipal de Arte 
Dramático (EMAD).

De hecho, pocos años antes de que se instalase definitivamente en la 
República Oriental del Uruguay en 1949, Xirgu no dejó de estar presente en 
los escenarios montevideanos durante sus giras por América del Sur en la 
década de los cuarenta (sobre todo Argentina, Uruguay, Chile y Perú). Así, 
el 27 de diciembre de 1944 inició una brevísima temporada de seis días en el 
Teatro 18 de Julio con un repertorio que incluía obras de Lorca (Doña Rosita 
la soltera, Yerma y Bodas de sangre), Casona (La dama del alba) y Alberti (El 
adefesio), dadas a conocer previamente en Buenos Aires. En el caso de El 
adefesio, estrenado en Uruguay el 2 de enero de 1945, se contó con la presen-
cia del autor, que se trasladó expresamente desde Punta del Este respondien-
do así a la invitación de la actriz. La prensa uruguaya –para la cual Xirgu 
era un símbolo de la España peregrina– elogió la brillantez de sus actuacio-
nes. El día de la despedida, El País (04/01/1945) subrayó el «singular relieve 
artístico» de la temporada, que contó con representaciones de «excepcional 
enjundia», y calificó la actuación de la compañía de «exitosa y brillante». 

Al cabo de unos meses, el 21 de agosto de 1945, Xirgu volvió de nuevo al 
Teatro 18 de Julio, donde había ya cosechado tantos triunfos, con el propó-
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sito de presentar especialmente La casa de Bernarda Alba, obra póstuma de 
Lorca que había estrenado el 8 de marzo de ese año en Buenos Aires. Desde 
las páginas de El País (21 y 22/08/1945) se celebró el retorno de la actriz, se 
pronosticó que su temporada sería una de las mejores del año y se recalcó 
que el público uruguayo podía presenciar nuevamente espectáculos de una 
gran calidad artística, a todas luces inusuales en la escena de la República 
Oriental. 

La cálida acogida y la ovación con que el público premió las representa-
ciones de La casa de Bernarda Alba confirmaban el afecto que había sabido 
congraciarse la actriz catalana en Uruguay. La obra de Lorca llegó a repre-
sentarse en el Teatro 18 de Julio hasta en tres funciones diarias (matinée, 
vermú y noche), a precios accesibles (1.60 pesos para platea y 0.40 para gale-
ría y cazuelas), y continuó en cartel con un extraordinario éxito de público. 
Sin embargo, no faltaron, como es natural, las voces discordantes. Desde 
las páginas del semanario Marcha, el joven crítico Carlos Martínez Moreno 
consideró que la pieza mostraba un realismo trasnochado y que la dirección 
de Xirgu no logró imprimirle un estilo y exageró en demasía –sobre todo 
al final– la nota trágica (Rocca y Roland, 2010: 141). Por lo demás, como 
muestra de la lealtad lorquiana, el 31 de agosto de 1945, Xirgu y algunos 
componentes de su compañía obsequiaron a la juventud uruguaya con un 
recital de poemas y canciones de Lorca en el local de los jóvenes demócratas, 
organizados en la Comisión Coordinadora de la Juventud Uruguaya.

En términos generales, la temporada que realizó Xirgu en el Teatro 18 de 
Julio durante seis semanas, en septiembre y principios de octubre de 1945, 
volvió a ser rutilante. El público uruguayo no solo pudo revisitar algunas de 
las grandes obras del repertorio de la actriz (Yerma, Doña Rosita la soltera, 
Mariana Pineda o Bodas de sangre, de Lorca; La dama del alba, de Casona), 
sino que también descubrió la farsa El embustero en su enredo, del joven 
dramaturgo español exiliado José Ricardo Morales, dada a conocer en la 
capital uruguaya el 26 de setiembre –el 11 de mayo se estrenó en Santiago 
de Chile y el 8 de junio en Buenos Aires– con un rotundo éxito de público. 
La temporada se terminó el 8 de octubre con una muy concurrida velada de 
homenaje a la actriz, en la que se programó La casa de Bernarda Alba y un 
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recital de poemas y canciones lorquianos a cargo de las figuras femeninas de 
la compañía (Margarita Xirgu, Isabel Pradas, Amelia de la Torre, Pilar Mu-
ñoz, Teresa León, Susana Canales). Desde las páginas de El País (9.10.1945), 
Fray Cilicio (seudónimo de Eduardo N. Colinet) interpretaba la comunión 
manifestada entre el público y la actriz en su despedida como «un extraño 
sentido de continuidad», en el que, como oficiante de la velada, «en la elo-
cuencia de su gesto, en la música de su voz, y en la simpatía de su saludo, 
[Xirgu] se llevó el corazón y la admiración de nuestro público, como ex voto 
de su rito trashumante».

En realidad, Xirgu no fue la única actriz de procedencia española a fon-
dear teatralmente por aquel entonces en la capital uruguaya. Una de sus más 
enconadas rivales, Lola Membrives, también se presentó en las carteleras 
montevideanas en 1937, 1938, 1940 y 1941, con un repertorio mucho me-
nos selecto y atrevido. Se puede aducir lo mismo respecto a las numerosas 
compañías españolas que actuaron en Montevideo a finales de los treinta e 
inicios de los cuarenta, encabezadas por primeras actrices, entre las que cabe 
citar al menos las de Irene López Heredia (1938 y 1939), otra de sus manifies-
tas adversarias; Catalina Bárcena (1940); Josefina Díaz (1940, 1941 y 1942); 
María Guerrero López (1942 y 1943), o Pepita Meliá (1943). Sin lugar a duda, 
las obras que escenificaba Xirgu destacaban, en la más bien pobre escena 
uruguaya del momento, por su calidad y modernidad. Como no se cansaba 
de recordar la prensa coetánea, el público montevideano guardaba en su 
memoria los éxitos que les ofreció Xirgu durante sus temporadas entre 1937 y 
1945, sin olvidar que también les llegaba el eco de sus éxitos en otras escenas 
latinoamericanas, sobre todo en Buenos Aires. Con cierto tono hiperbólico, 
Domènec Guansé (1963: 73), amigo personal de la actriz y primer biógrafo, 
aseguraba que «cap actriu espanyola no havia presentat a les Repúbliques 
hispano-americanes un repertori tan important com el seu».

Con estos precedentes, la actriz y directora catalana tenía el terreno abo-
nado para ser recibida en Montevideo a bombo y platillo cuando Justino 
Zavala Muniz, presidente de la Comisión de Teatros Municipales de la capi-
tal uruguaya, le ofreció, en 1949, dirigir e interpretar con la Comedia Nacio-
nal del Uruguay una obra clásica española. Xirgu seleccionó La Celestina, de 
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Fernando de Rojas, en la versión de José Ricardo Morales (Venturini, 2010: 
130-131; Aznar Soler 2014a: 232). La propuesta de Zavala Muniz se materia-
lizaba unas semanas antes de la censura de El malentendido, de Albert Ca-
mus, estrenada en Buenos Aires el 27 de mayo y prohibida por el gobierno 
de Perón (Rodrigo, 2005: 342-344). Al aceptarla, poco podía imaginar que 
estaba a punto de iniciar su etapa concluyente de madurez creativa como 
intérprete, directora de escena y profesora en unas condiciones extraordina-
rias. Si en Buenos Aires la inflación de compañías españolas generaba una 
dura competencia, a menudo teñida de hostilidades políticas, en Montevi-
deo casi todo estaba por hacer y había muchas ganas de hacerlo. Sin ahorrar 
esfuerzos, la actriz contribuyó decididamente a ello desde dos instituciones 
creadas prácticamente ex novo: la compañía Comedia Nacional del Uruguay 
y la Escuela Municipal de Arte Dramático (EMAD), ambas con sede en el 
Teatro Solís. Al escritor catalán Josep Pla (1958), en una entrevista para el 
semanario barcelonés Destino, la actriz le confesaba que durante su estancia 
en Uruguay había realizado quizás la labor más provechosa de su vida: 

He dirigido la Escuela de Arte Dramático del Uruguay, he formado una 
gran cantidad de actores y de actrices, he creado una escuela, un gusto, una 
sensibilidad teatral en este país, muchos discípulos. [...] Hemos tratado de 
hacer que ocurriera algo y algo ha ocurrido, algo que ha tenido repercusión 
en muchos lugares de América. Hemos trabajado a favor de la calidad.

3

Los inicios de la Comedia Nacional del Uruguay no resultaron fáciles. 
Aunque gozó del apoyo del público, la mayoría de la prensa local se com-
portó, según recordaba Ángel Curotto (1987: 9), con mucha severidad hacia 
sus impulsores y artífices. Durante el primer año, 1947, los ataques fueron 
reiterados e inclementes hasta el punto de vaticinar que esa nueva tentativa 
de teatro estable tendría los días contados. Afortunadamente, no fue así, y la 
Comedia Nacional ha pervivido hasta nuestros días. Empezó a gestarse en 
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varias experiencias anteriores y nació ante todo para dotar de una estructura 
estable, de carácter público, al sistema teatral uruguayo. Como en otras es-
cenas europeas y americanas, la necesidad de una compañía oficial de teatro 
sólo podía materializarse mediante la intervención del Estado. 

Con el apoyo político, intelectual y moral de Justino Zavala Muniz, 
periodista, dramaturgo, novelista y hombre de gobierno, se convenció a la 
intendencia municipal de Montevideo para que tomara cartas en el asunto 
(Vanrell, 1987: 16-18). El 21 de abril de 1947, por decreto de la intendencia, 
quedó constituida oficialmente la Comisión de Teatros Municipales, encar-
gada de crear la Comedia Nacional. Presidida por el mismo Zavala Muniz, 
dicha comisión estuvo integrada, durante los primeros diez años, por el polí-
tico y dramaturgo Ovidio Fernández Ríos (vicepresidente), el escritor Carlos 
Etchegaray (secretario), el profesor César Farrel (tesorero) y el periodista y 
crítico teatral Julio Caporale Scelta (vocal). Como gerente general se nom-
bró a Ángel Curotto, que ya estuvo al frente de La Casa del Arte (1928 [Rela, 
1969: 97]) y que fue, junto con Zavala Muniz y posteriormente Xirgu, una 
de las piezas clave de los primeros años de la Comedia Nacional.

Redactado por la Comisión de Teatros Municipales y consensuado con las 
entidades y asociaciones representativas del sector de las artes escénicas, el pro-
yecto de creación de la Comedia Nacional se aprobó en agosto de 1947. Desde 
sus inicios, guiada por su finalidad de servir a la cultura teatral, la Comedia 
Nacional –única compañía profesional estable del país– incluyó en su reper-
torio, temporada tras temporada, nuevos títulos de la dramaturgia uruguaya 
y del teatro universal, tanto clásicos como contemporáneos. La incorporación 
del rescatado Teatro Solís, la sala más amplia de la República Oriental, supo-
nía un beneficio para una cartelera de espectáculos paupérrima (más tarde, 
en 1954, se recuperaría también la Sala Verdi). Lo cierto es que el panorama 
teatral con el que iniciaba su singladura era «desalentador», con tan sólo dos 
salas abiertas en una ciudad de ochocientos mil habitantes, y sin que los dra-
maturgos uruguayos estuvieran presentes en la cartelera (Vanrell, 1987: 19).

Entre considerables dificultades económicas, la Comedia Nacional se 
presentó con el estreno de El león ciego, de Ernesto Herrera, el 2 de octubre 
de 1947 en el Teatro Solís. Obtuvo de antemano el aval de la intelectualidad 
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uruguaya, que exhortó a la ciudadanía para que apoyara la temporada oficial 
y que valoró muy positivamente el estímulo del Estado al teatro nacional y 
al sector de las artes escénicas, así como la política de precios populares con 
la que se estrechaba el vínculo entre el teatro y la sociedad. El público res-
pondió satisfactoriamente a la temporada oficial y le dio el respiro suficiente 
para garantizar su continuidad. Tras finalizar su primera andadura en su 
sede permanente, el Teatro Solís, la Comedia Nacional recorrió otras ciuda-
des, pueblos y balnearios de la República Oriental en calidad de institución 
al servicio del conjunto del pueblo uruguayo. 

En la Cámara de Senadores de la República Oriental, cámara alta de la 
Asamblea General, el senador Eduardo Víctor Haedo se deshizo en elogios 
hacia los primeros pasos de la Comedia Nacional, valorando los actores, la 
línea artística, su dirección y el carácter popular, y asimismo destacando la 
reacción positiva del pueblo, que contribuía en forma entusiasta al éxito de 
la temporada (Vanrell, 1987: 21-26). Como senador, Zavala Muniz agradeció 
las palabras de Haedo y expresó su «fervorosa fe en los valores espirituales 
del país» y su convicción de que había llegado el momento de «levantar, 
en el concierto del pensamiento universal, una voz inédita que nos honre 
y que además, lo que es más importante, nos exprese» (Vanrell, 1987: 23). 
Zavala Muniz definió en su discurso el teatro como «escuela de cultura», 
de «enseñanza», sin ningún ánimo de lucro, que no podía estar en manos 
de la empresa privada, y consideró que era deber del Estado cumplir con la 
obligación de apoyarlo para que pudiera ser «una tribuna del espíritu, de 
superación del espíritu popular»: «lo que el Estado gaste en esta materia, no 
debe tener más remuneración –concluyó– que la superación del espíritu del 
país» (Vanrell, 1987: 23).

Sin lugar a dudas, Xirgu compartía el espíritu fundacional –tan acorde 
con la política de extensión cultural republicana– de la Comedia Nacional, 
creada por hombres de gobierno que trabajaban por la democracia y la li-
bertad, y por el acercamiento de la cultura al pueblo. La Comedia Nacional 
nacía en un año, el 1947, considerado como crucial en la efímera «edad de 
oro» de la cultura uruguaya de la década de los cuarenta. En claro contras-
te con otros países de la América Latina, Uruguay era, como recordó José 
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Bergamín, «un país de libertades plenas» (Grillo, 1999: 18). No resulta ex-
traño, así pues, que Xirgu aceptara la invitación de la Comisión de Teatros 
Municipales para incorporarse, en 1949, dos años después de la creación de 
la Comedia Nacional, al equipo de directores y para coliderar de este modo 
una de las empresas más revulsivas del teatro uruguayo de la segunda mitad 
del siglo xx. Según el testimonio de Ángel Curotto, cuando la Comisión de 
Teatros Municipales la contrató, una vez aclarados los términos de su impli-
cación, se le preguntó por las condiciones económicas: «¿Honorarios? Eso lo 
marcan ustedes. ¿Qué mejor sueldo que vivir en una democracia, que respi-
rar este aire de libertad?», contestó la actriz sin titubeos (Pérez, 2010: 442). 

Xirgu debutó en la Comedia Nacional el 28 de octubre de 1949 con el 
estreno de La Celestina, de Fernando de Rojas, en una adaptación escénica 
modernizada por José Ricardo Morales. Además de dirigir la obra, tam-
bién interpretó el papel principal, el de Celestina, integrando un reparto 
en el que brillaban con luz propia Concepción Zorrilla (Melibea), Horacio 
Preve (Calisto), Alberto Candeau (Sempronio), Maruja Santullo (Elicia) y 
Enrique Guarnero (Pármeno) (Vanrell, 1987: 45). El estreno de La Celestina 
constituye uno de los hitos destacados en la historia de la Comedia Nacio-
nal. La prensa uruguaya elogió la riqueza de lenguaje de la adaptación, la 
brillantez de la escenografía y el vestuario (obra de César Martínez Sierra), 
la magnífica interpretación de conjunto y la extraordinaria puesta en escena 
de Xirgu. El espectáculo se convirtió en uno de los mayores acontecimientos 
artísticos y produjo una de las mejores entradas de la temporada en el Teatro 
Solís (a 1.10 pesos para platea y 0.25 para generales). Se dieron un total de 34 
representaciones, lo que para Montevideo suponía un gran triunfo porque 
las obras aguantaban muy poco en cartel.

4

La implicación de Margarita Xirgu con la Comedia Nacional fue muy 
intensa hasta 1956, configurando así uno de los períodos más fructíferos 
–y duraderos– de su trayectoria americana. Durante casi ocho años, Xirgu 
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ayudó a consolidar una compañía estable con actores de alto nivel, renovada 
periódicamente con la incorporación de los mejores egresados de la EMAD. 
Junto con el cuerpo de directores titulares que integraban la Comedia Na-
cional, especialmente Armando Discépolo y Orestes Caviglia, Xirgu intro-
dujo en el repertorio del elenco oficial grandes textos de autores clásicos y 
contemporáneos, sin desestimar a los uruguayos. Ambos aspectos han sido 
clave para afianzar el sistema teatral de la República Oriental. Tras su debut 
con La Celestina, Xirgu estrenó, bajo su dirección, entre 1949 y 1956, veinte 
obras (Vanrell, 1987: 43-91; Foguet i Boreu, 2010: 229-246) del repertorio 
de la Comedia Nacional, las cuales, grosso modo, pueden clasificarse en tres 
grandes ejes:

Teatro clásico universal:

- Romeo y Julieta, de William Shakespeare, en versión española de Marcelino 
Menéndez y Pelayo (1950).

- Tartufo, de Molière, en versión castellana de Carlos María Princivalle, uno 
de los grandes éxitos de la Comedia Nacional (1952).

- Fuenteovejuna, de Lope de Vega, en versión de Xirgu, estrenada en el Teatro 
Municipal de Verano del Parque Rivera como inicio de la temporada de la 
Comedia Nacional (1953).

- El abanico, de Carlo Goldoni, traducida por José Hernández Peralta y María 
Mariné de Hernández, otro de sus éxitos (1953).

- El alcalde de Zalamea, de Pedro Calderón de la Barca, en una versión de 
Xirgu, estrenada como inicio de temporada en el Teatro del Parque Rivera 
(1954).

- Macbeth, de William Shakespeare, en versión de Xirgu, en la que asumió el 
papel de Lady Macbeth (1954).

- Don Gil de las calzas verdes, de Tirso de Molina, adaptación de José Ricardo 
Morales (1955). 

- El pelo de la dehesa, de Manuel Bretón de los Herreros (1956).
- Sueño de una noche de verano, de William Shakespeare, versión castellana de 

Luis Astrana Marín (1956).
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Teatro contemporáneo universal:

- Bodas de sangre, de Federico García Lorca, en la que interpretó el papel de 
La Madre (1950).

- La loca de Chaillot, de Jean Giraudoux, en versión de Roberto Alejandro 
Tálice, en la que hizo de La Loca de Chaillot (1951).

- El malentendido, de Albert Camus, en versión castellana de Aurora Ber-
nárdez y Guillermo de la Torre, en la que interpretó La Madre (1952). 

- Nuestro pueblo, de Thornton Wilder, versionada por Francisco Madrid 
(1955).

- Calor y frío o la idea del señor Dom, de Fernand Crommelynck, traducción 
de Roberto Alejandro Tálice (1955).

- El profanador, de Thierry Maulnier (seudónimo de Jacques Talagrand), 
según traducción de Francisco Javier (1956).

Teatro uruguayo:

- La patria en armas, de Juan León Bengoa, inspirado en José Gervasio Ar-
tigas, héroe de la independencia uruguaya (1950).

- Intermitencias, de María de Montserrat (1951).
- Orfeo, de Carlos Denis Molina (1951).
- La tigra, pieza en un acto de Florencio Sánchez, con la actuación de los 

alumnos de la clase superior de la EMAD (1952).
- ¡Oh... qué apuros! o sea la inauguración del Teatro Solís, de Francisco Xavier 

de Acha (1956).

Si bien el predominio del teatro clásico universal –sobre todo el español 
y Shakespeare– es evidente en el repertorio de Xirgu para la Comedia Na-
cional, cabe señalar los montajes que dirigió de obras de autores uruguayos 
clásicos (Sánchez, Acha) y contemporáneos (León Bengoa, Montserrat, De-
nis Molina). Coadyuvó, de este modo, a hacer realidad el doble postulado 
que, según Zavala Muniz, cumplía la Comedia Nacional: «servir a los crea-
dores que en el país tan pocas posibilidades encontraban para estrenar» y 
«servirlos con la dignidad que exige toda creación artística» (Rela, 1969: 117). 
Asimismo, coherente con su trayectoria, no solo actualizó a los clásicos, sino 
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que también fue actriz «de autores vivos» (Morales, 1992: 35) de renombre 
internacional: aceptó de nuevo, con generosidad y por convicción, el reto de 
incorporar dramaturgos contemporáneos en su repertorio (Giraudoux, Ca-
mus, Wilder, Crommelynck y Maulnier). No se olvidó tampoco de Lorca. 

Para sus espectáculos, además de excelentes actores y actrices, Xirgu 
supo rodearse de buenos escenógrafos (Mario Vanarelli, Santiago Ontañón, 
Gori Muñoz) o músicos (Jaume Pahissa). Estrenos como los de La Celestina 
(1949), Bodas de sangre (1950), La loca de Chaillot (1951) y Macbeth (1954), en 
los que ejercía al mismo tiempo de directora e intérprete, y los de Tartufo 
(1952), Fuenteovejuna (1953), El abanico (1953), El alcalde de Zalamea (1954), 
Don Gil de las calzas verdes (1955) o Sueño de una noche de verano (1956), en 
los que sólo dirigía –intentando, eso sí, modernizar los textos (Xirgu 2020: 
419)–, fueron auténticos succès d’estime en la escena uruguaya del momento. 
Aunque, a decir verdad, en La loca de Chaillot y en Macbeth las críticas no 
fueron tan unánimes y la recepción del público resultó menos entusiasta.

De todas maneras, los éxitos de Xirgu al frente de la Comedia Nacional 
tuvieron repercusión mucho más allá de los límites estrechos de la escena uru-
guaya: algunos de los montajes más destacados dirigidos por Xirgu –La Celes-
tina, Tartufo y El abanico– formaron parte del repertorio que se dio a conocer 
en el Teatro Municipal de Santiago de Chile (1955) o en el Teatro Nacional 
Cervantes de Argentina (1956) en las sucesivas giras al exterior de la Comedia 
Nacional, prestigiadas por los correspondientes gobiernos y municipalidades. 
La delegación oficial era presidida por Zavala Muniz, y viajaban, como direc-
tores estables, Xirgu y Caviglia. La prensa local de Chile y Argentina, como 
también la de Uruguay, hizo un amplio despliegue informativo sobre estas 
tournées excepcionales de la Comedia Nacional fuera de su territorio. 

5

Pese a la línea ascendente de la institución, en enero de 1957, la Comedia 
Nacional afrontó una de las primeras crisis de su joven trayectoria que ten-
dría una repercusión directa en el futuro de Xirgu (Curotto, 1987: 11-12; 
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Rodrigo, 2005: 368-369; Foguet i Boreu, 2010: 246-248). Se trataba, a decir 
verdad, de un conflicto de poderes. El Consejo Departamental de Mon-
tevideo resolvió reglamentar las futuras tareas de la Comisión de Teatros 
Municipales, obligando a someter a la autoridad municipal la programación 
de actividades, la elección de las obras, la contratación de actores y el ca-
lendario de actuaciones. Ante esta injerencia política, los integrantes de la 
Comisión de Teatros Municipales, Zavala Muniz, Fernández Ríos, Etche-
garay, Farrel y Caporale Scelta, presentaron la renuncia de sus cargos. En 
solidaridad con la Comisión, Xirgu también dimitió como directora de la 
EMAD y de la Comedia Nacional. La secundaron los directores de escena 
Armando Discépolo, Orestes Caviglia, Josefina Díaz y Ángel Curotto, e 
incluso los miembros de la compañía en pleno. 

Públicamente, la actriz intentó quitarle importancia al asunto negando 
en balde que existiera un conflicto: «En verdad sucedió que los actores aspi-
raban a ocupar un puesto en la nueva comisión, para no seguir enterándose 
por los diarios de tales o cuales designaciones… Renunciaron y, como yo 
no puedo olvidar que soy una “cómica”, hice causa común con mis com-
pañeros» (Xirgu, 2020: 420). En la intimidad epistolar, tranquilizaba con 
estas palabras a su ahijada Margarida Xirgu Rico, el 14 de febrero de 1957: 
«No pasa nada, y era para mí muy conveniente retirarme con la Comisión 
de Teatros Municipales que había, hace diez años, creado esta institución, 
no por conveniencia material, sino por afecto y compañerismo. […] Es un 
asunto político, minado por pequeñas envidias y vanidades. Con el éxito de 
Buenos Aires, desbordó la bilis, eso es todo. No se presentará un momento 
mejor para retirarme» (Xirgu, 2018: 290). 

Tras varias semanas de perturbar el ambiente teatral montevideano, este 
lamentable episodio se remató con la constitución de una nueva Comisión 
de Teatros Municipales presidida por el diputado Luis Hierro Gambarde-
lla. Se terminaba así una etapa, en la que, según el crítico teatral Edovico 
Revello (Curotto, 1987: 12), la Comisión encabezada por Zavala Muniz rea-
lizó una profunda labor cultural y específicamente teatral durante los diez 
años de su existencia, creando instituciones como la Comedia Nacional, 
la EMAD o el Museo y Biblioteca Teatral; reactivando la Sala Verdi y los 
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teatros de verano del Parque Rodó y del Parque Rivera; estableciendo giras 
anuales por todo el país del elenco oficial; ampliando sus actuaciones en 
Santiago de Chile, Buenos Aires y Mar del Plata; y, en fin, contando en la 
dirección con la tríada Xirgu, Discépolo y Caviglia.

 Como consecuencia de lo ocurrido, desde la temporada de 1957, por pri-
mera vez en años, Xirgu no dirigió de forma estable espectáculos programa-
dos por la Comedia Nacional, que iniciaba un nuevo ciclo con otros direc-
tores y estéticas. De hecho, aunque estrenó Don Gil de las calzas verdes (1955) 
y Sueño de una noche de verano (1956), puesto que se trataba de compromisos 
contraídos antes de la ruptura, la actriz catalana, que había abandonado 
también la EMAD ese mismo año, no dirigió una nueva obra con el elenco 
oficial hasta 1962, y de modo extraordinario y ocasional, con Peribáñez y el 
comendador de Ocaña, de Lope de Vega, una versión propia presentada en 
el Teatro Solís en adhesión al cuarto centenario del nacimiento del drama-
turgo español. Era un gran y lujoso montaje, patrocinado por la Comisión 
de Teatros Municipales y estrenado con gran éxito el 17 de mayo de ese año, 
que contaba con un extenso reparto (Sancho Gracia, Ana María Palumbo, 
Alberto Candeau, Estela Medina, Horacio Preve y un largo etcétera) y con 
la implicación de Jaume Pahissa (música), Gori Muñoz (escenografía y figu-
rines) y Miguel Ortín (ayudantía de dirección). 

Con todo, Xirgu no abandonó –ni por asomo– el teatro. Siguió activa 
como directora y más excepcionalmente como intérprete, aceptando com-
promisos por ejemplo en México (1957), donde estrenó, bajo su dirección, 
El zoo de cristal, de Tennessee Williams, o en Buenos Aires (1958), donde 
dirigió y protagonizó, con la Comedia Nacional del Uruguay, La casa de 
Bernarda Alba. También actuó, en 1958, para la televisión argentina con el 
realizador Narciso Ibáñez Serrador, interpretando dos obras de su reperto-
rio: La casa de Bernarda Alba, de Lorca, y La dama del alba, de Casona. 
Más tarde, en Buenos Aires, dirigió La dama boba, de Lope de Vega, en 
1962, y, Yerma, de Lorca, con nada más y nada menos que María Casares 
como intérprete principal, en 1963 (Aznar Soler, 2014b). E incluso, este mis-
mo año, a punto de cumplir sus setenta y cinco años, actuó como recitante 
en el estreno en el SODRE de Montevideo de la cantata Llanto por la muer-
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te de Ignacio Sánchez Mejías, de Mauricio Ohana, dirigida por el músico de 
origen catalán Jacques Bodmer. Según el crítico musical Washington Rol-
dán, esta cantata significó la reaparición triunfal de la actriz y se convirtió 
en el espectáculo más aclamado de la temporada sinfónica. Después de este 
concierto, también en 1963, dirigió de nuevo la ópera La zapatera prodigiosa 
de Juan José Castro en el Teatro Colón de Buenos Aires. Sin embargo, de 
modo significativo, Xirgu no estuvo presente, ni con alguno de sus espec-
táculos, en la exitosa gira europea de la Comedia Nacional en 1963, en la 
que destacaron dos de sus alumnas más brillantes: Estela Medina y Estela 
Castro.

A pesar de sus éxitos, aun cuando no dejó nunca del todo el vínculo con 
el teatro, su nombre parece haberse olvidado ya, en el período de ausen-
cia de la Comedia Nacional y la EMAD, y del progresivo retiro personal 
a Punta Ballena. Dos años antes de su muerte, Xirgu inauguró todavía 
la vigésima primera temporada de la Comedia Nacional con otro clásico 
castellano: Pedro de Urdemalas, de Miguel de Cervantes, estrenado en una 
versión suya en el Teatro Solís el 31 de marzo de 1967, como culminación 
de una serie de actos conmemorativos del 350 aniversario de la muerte del 
autor de El Quijote. Era el último espectáculo para el elenco oficial dirigido 
por la actriz catalana, en el que participaban Enrique Guarnero, Alberto 
Candeau, Estela Medina, Estela Castro y Horacio Preve, hasta llegar a una 
treintena de actores, más comparsas y músicos, entre el largo reparto, y el 
inseparable Ortín como ayudante de dirección. En el programa de mano 
de la obra, se recordaba al público coetáneo que Xirgu dirigió la Comedia 
Nacional y la EMAD, «donde formó varias generaciones de destacados in-
térpretes del teatro nacional», y se definía a la actriz como una «figura de 
gran prestigio en Europa y en América», «una gloria del Teatro». El día del 
estreno, traída por Enrique Guarnero desde las bambalinas, Xirgu salió a 
saludar al público entre una salva de aplausos. Aunque la escenificación 
había envejecido notablemente, el público supo agradecer toda una vida 
consagrada al teatro.
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6

La Escuela Municipal de Arte Dramático (EMAD) se inauguró oficialmen-
te el 12 de noviembre de 1949 en un acto público celebrado en el Teatro Solís 
con la asistencia del Gobierno en pleno, con el presidente de la República, 
Luis Batlle Berres, al frente. Su creación era una iniciativa de la Comisión 
de Teatros Municipales, que la incorporó al presupuesto comunal, y daba 
cumplido a una vieja aspiración de los cenáculos teatrales uruguayos. En la 
ceremonia inaugural, como directora de la nueva escuela, Xirgu tomó la pa-
labra ante las altas autoridades nacionales y departamentales, directores de 
enseñanza, críticos y representantes de entidades teatrales. Sin duda, se tra-
taba de un verdadero acontecimiento, puesto que, según El País (12/11/1949), 
cristalizaba el anhelo del ámbito teatral por una escuela de formación de 
actores como «el mejor camino para la estabilización y el perfeccionamiento 
del teatro en nuestro medio y el recinto donde podrán hallar cauce y guía 
conveniente las auténticas vocaciones, que sólo podían escoger hasta ahora 
entre profesionalismo inculto y precipitado y un diletantismo ilustrado pero 
de débil base práctica».

Tras la ceremonia oficial, los cursos de la EMAD se iniciaron cinco 
días más tarde, el 17 de noviembre, en el nuevo local destinado a la escue-
la en el ala Este del Teatro Solís, en un reducido escenario del conocido 
como «Salón 1». Tal y como estaba previsto, se activó un amplio progra-
ma de cultura teatral, comenzando con los cursos preparatorios, que se 
desarrollaron en horas de mañana y de tarde. Siguiendo el modelo de las 
escuelas de arte dramático europeas, especialmente el Conservatorio de 
París, la EMAD programó un plan de estudios en cuatro años (el pri-
mero iniciador y de carácter eliminatorio) con cursos que iban de abril a 
noviembre. Según la actriz, doblada a la sazón de directora y profesora, el 
objetivo de los estudios no se limitaba sólo a formar «buenos actores», sino 
de que éstos tuvieran «la suficiente cultura para abordar cualquier papel 
inteligentemente. Un Otelo podrá ser hecho maravillosamente bien por un 
artista nato, aunque no tenga cultura general, porque lo podrá vivir casi 
instintivamente, pero un Hamlet necesitará ya, así como otros muchos 
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papeles, una actitud alerta e inteligente de la mente del actor» (Xirgu, 
2020: 395). 

Los aspirantes a matricularse en la EMAD tenían que superar un exa-
men de ingreso ante una comisión de profesores, entre los que, además de 
Xirgu, figuraban Josefina Díaz, Justino Zavala Muniz, Ángel Curotto, Cyro 
Scosería o Carlos María Princivalle. Las pruebas de admisión para el curso 
preparatorio, a las que se presentaban anualmente una media de un centenar 
de aspirantes, constaban de cuatro partes. En primer lugar, una vez registra-
das en secretaría por escrito las escenas escogidas, el postulante tenía que in-
terpretar una escena de una tragedia griega (Esquilo, Sófocles o Eurípides), 
otra de un clásico español (Lope de Vega, Calderón de la Barca, Tirso de 
Molina…) y otra de una comedia moderna (Lorca, Casona, Sartre, Camus, 
Pirandello, Shaw…). En segundo lugar, debía leer un texto que elegía el ju-
rado en el momento de la prueba. En tercer lugar, se le hacía un examen de 
cultura general (historia, literatura, etcétera) según los programas universi-
tarios vigentes. Y, por último, se le exigía que interpretara una escena muda 
(como en la primera parte, el aspirante registraba por escrito el tema de ésta).

Superadas estas pruebas selectivas, los alumnos –en su mayoría de entre 
17 y 25 años– ingresaban en la EMAD. El plan de estudios constaba de cua-
tro cursos y las materias que se impartían eran las siguientes: 1) preparatorio: 
Arte escénico, Gimnasia rítmica, Solfeo y Castellano, lectura y dicción; 2) 
primer año: Arte escénico, Gimnasia rítmica, Solfeo, Literatura dramática 
razonada, Historia del teatro, Historia complementaria, Gimnasia de labor, 
Historia del arte y de la plástica, y Dibujo aplicado al arte escénico; 3) se-
gundo año: Arte escénico, dirección; Gimnasia rítmica; Literatura dramática 
razonada; Historia del teatro; Historia complementaria; Gimnasia de labor; 
Historia del arte y de la plástica; Dibujo aplicado al arte escénico, y Reci-
tación, y 4) tercer año: Arte escénico, dirección; Literatura dramática razo-
nada; Dibujo aplicado al arte escénico; Historia del actor; Caracterización, 
y Esgrima (Rodrigo 2005: 349-350). Los alumnos de la escuela no podían 
intervenir en ningún espectáculo sin la autorización de la Comisión de Tea-
tros Municipales y, al finalizar los estudios, debían comprometerse a actuar 
por dos años, si así lo resolvía dicha Comisión, en la Comedia Nacional.
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Entre sus atribuciones de directora, contratada con un sueldo de 500 
pesos, Xirgu tenía como obligación fija el dictado de clases de Arte escénico 
y Recitación. El equipo de profesores que dirigía, designado por concur-
so y con contrato a término, estaba constituido inicialmente también por 
Carlos María Princivalle en Historia del teatro, Carlos Rodríguez Pintos en 
Historia del arte; José Vallarino en Historia complementaria; Tabaré Freire 
en Literatura dramática razonada; Monique Nieves en Dibujo aplicado al 
arte escénico, Vladimir Irmann en Gimnasia rítmica; Herminia Mitrano en 
Solfeo (preparatorio); Juan Protasi en Solfeo (primer año); Augusto de Giuli 
en Gimnasia de labor (primer año); Sebastián Frasca Mónaco en Gimnasia 
de labor (segundo año) y Alberto Bojorge Peña en Castellano (curso prepa-
ratorio) (Rodrigo 2005: 350).

Durante la primera convocatoria se presentó la considerable cifra de 280 
aspirantes para realizar la prueba de admisión. Xirgu formó parte del jurado 
seleccionador, junto con Justino Zavala Muniz, Julio Caporale Scelta, Ángel 
Curotto y Alberto Bojorge Peña. Tras las pruebas de selección, pasaron el 
concurso 120 alumnos, y después de la criba del primer año preparatorio, 
permanecieron en la escuela 25 estudiantes para el resto de la carrera. De 
éstos, en 1952, se graduaron 16 actores, la primera promoción de la EMAD: 
Lyda Álvarez, Nelly Antúnez, Gladys Aquino, Betis Doré, Estela Castro, 
Mery Greppi, Juan Jones, Dumas Lerena, Estela Medina, Nelly Mendizá-
bal, Eduardo Prous, Adhemar Rubbo, Lía Schauer, Armen Siria, Orlando 
Tocce y Walter Vidarte. Anticipadamente, en 1951 y una vez graduados en 
1952, Estela Castro y Juan Jones fueron los primeros alumnos de la EMAD 
becados para integrarse en la Comedia Nacional. Les seguirían Estela Me-
dina y Nelly Mendizábal en 1952. 

 En calidad de profesora, Xirgu inculcó a sus alumnos la necesidad del 
sacrificio personal, una ética exigente y una dedicación plena al teatro, como 
si éste fuera un espacio sagrado, ejerciendo sobre ellos un auténtico magis-
terio artístico (Foguet i Boreu, 2010: 223-229; Menéndez-Onrubia, 2014). El 
actor, en su opinión, debía «estudiar duramente, hasta convertir su cuerpo 
en una máquina perfecta y sensible» (Rodrigo, 2005: 365). En su conferencia 
«De mi experiencia en el teatro», que dio el 11 de junio de 1951 en la Univer-
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sidad de Montevideo (Foguet i Boreu, 2002), se preguntaba: «¿Cómo podría 
resistir una vida como la nuestra, de lucha constante con público y crítica, 
sin una afición verdadera?». A su modo de ver, la intuición, la memoria y la 
audacia eran muy importantes para el actor que, además, tenía que ser rigu-
roso y no conformarse con el éxito fácil. Los intérpretes debían transmitir 
al público todo lo aprendido «en forma sencilla y espontánea», disimulando 
su técnica, su oficio, y estudiando con frialdad lo que luego darían «como 
pasión fingida». 

Al decir de sus discípulos, Xirgu era extremadamente severa y selectiva, 
y no hacía alarde de una metodología muy desarrollada; antes al contrario, 
enseñaba una técnica de modo intuitivo a partir de su experiencia como 
actriz. En cuanto a la actitud vital y profesional, les infundió una vocación 
artística basada en la dignidad y el compromiso (Venturini, 2010: 133-135). 
Su magisterio se basaba no solo en la formación en unas técnicas teatrales 
específicas, sino también en la inculcación de un sentido de la vocación y 
una ética profesionales. De igual manera, sus alumnos –varias generaciones 
de actores, de Estela Castro a Concepción Zorrilla– conocieron los grandes 
textos del teatro universal, tanto clásico como contemporáneo, y se educa-
ron especialmente en la interpretación del verso. Entendiendo la profesión 
de actor como una verdadera vocación, Xirgu exhortaba a sus pupilos para 
que, lejos de exhibirse presuntuosamente, pusieran «al servicio del arte escé-
nico, con humildad y respeto, lo mejor de sus condiciones físicas y espiritua-
les, voz, memoria, gesto, inteligencia» (Foguet i Boreu, 2010: 227). 

Hacia el fin de curso, los alumnos de la EMAD llevaban a término repre-
sentaciones de textos clásicos y contemporáneos, con público y entrada libre 
en el Teatro Solís, que servían como evaluación final. Entre las obras que, 
en 1952, escenificaron los estudiantes de tercer año, la primera promoción, 
había títulos de la dramaturgia uruguaya (Nuestros hijos y La Tigra, de Flo-
rencio Sánchez; Interferencias, de José Pedro Bellán; La cruz de los caminos, 
de Justino Zavala Muniz; La rosa natural, de Ismael Cortinas), junto con 
clásicos españoles como Lope de Rueda (Las aceitunas) o escritores con-
temporáneos como Tennessee Willians (Propiedad condenada) y Jean-Paul 
Sartre (Muertos sin sepultura, primicia mundial en español). «Estas repre-
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sentaciones despertaron un interés tan grande, que para entrar se formaban 
largas colas horas antes de la hora anunciada para empezar», según explicaba 
la actriz a José Ricardo Morales, en una carta del 13 de marzo de 1953 (Xirgu, 
2018: 253). Para las escenificaciones, se contaba no solo con el equipamiento 
del Teatro Solís, sino también con los decorados y la sastrería de la Comedia 
Nacional y de la misma actriz (Xirgu, 2018: 254).

Además, con el objetivo de ampliar el horizonte de la formación escénica 
de los estudiantes, Xirgu invitó a directores y actores de relieve internacio-
nal, como Jean-Louis Barrault (1950) o Paolo Grassi (1954), para que dieran 
conferencias en su sede y participaran en coloquios con sus alumnos. Era 
una prueba de la apertura de miras y la inquietud artística del equipo di-
rectivo de la EMAD. Sin embargo, la actriz tenía plena conciencia de las 
limitaciones con que se encontrarían los alumnos al finalizar sus estudios 
para profesionalizarse en el mundo del teatro, como confesaba en una carta 
del 23 de marzo de 1950 a su hermano Miquel, en aquel entonces profesor 
del Instituto del Teatro de Barcelona: «Esto no es Francia, ni siquiera Espa-
ña, ya es de suponer que los captará Buenos Aires como siempre» (Xirgu, 
2018: 237). Ella misma se sorprendía por otra parte de que se pudiera realizar 
tanto con tan pocos medios: «El Uruguay –escribía en otra misiva del 26 de 
noviembre de 1952, también a su hermano– es un país de dos millones de 
habitantes. Un millón en la ciudad, el resto en provincias; es mucho lo que 
hace por la cultura, y, si se tiene en cuenta su pequeñez, habría que decir que 
es milagroso que puedan hacer tanto» (Xirgu, 2018: 248). 

En realidad, la fundación de la EMAD se inscribe en un período de no-
table florecimiento cultural, «un segundo momento fundacional» auspicia-
do por políticas progresistas, durante la década de los cuarenta y cincuenta 
(Migdal, 1999: 5-7). La creación de la Comedia Nacional en el Teatro Solís 
por la Comisión municipal era, al fin y al cabo, una más –seguramente 
la más vistosa– entre otras iniciativas institucionales modernizadoras. Si la 
Comedia Nacional, una compañía subvencionada por la municipalidad, te-
nía como objetivo la «construcción colectiva de una memoria nacional», la 
EMAD serviría para formar nuevos profesionales y nutrir el elenco oficial 
con los mejores estudiantes que salieran de sus aulas. El impulso de estas 
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mínimas estructuras financiadas por el Estado se enmarca en un período 
muy dinámico del teatro uruguayo que arrancaba de finales de los treinta 
y que dio numerosos frutos con la aparición de instituciones y grupos de 
teatro con voluntad renovadora. Así pues, Xirgu venía a sufragar con su 
talento y su tenacidad a esta época (mitificada como «el Uruguay feliz») de 
efervescencia cultural, literaria y específicamente teatral.

Durante sus prácticamente ocho años de magisterio en la EMAD, casi 
una «década prodigiosa» (Migdal, 1999: 12), Xirgu sentó las bases de un 
modo de hacer teatro que marcó –con sus más y sus menos– a varias ge-
neraciones de actores y singularizó una etapa fundacional para el teatro 
uruguayo contemporáneo. Los vínculos estrechos entre la EMAD y la Co-
media Nacional, con sede en el Teatro Solís, permitieron materializar uno 
de los ciclos más fecundos de la historia de la escena uruguaya, para el que 
Xirgu aportó un repertorio ecléctico de grandes espectáculos y contribuyó 
decisivamente, con un estilo propio, a la formación de nuevos actores, como 
Concepción Zorrilla, Alberto Candeau, Enrique Guarnero o Héctor Cuore, 
entre otros, que se incorporaron a la compañía oficial. 

7

En sus años de arraigo en Uruguay, uno de los episodios más reveladores 
vividos por Margarita Xirgu en relación con el exilio republicano español y 
su dimensión política es la polémica que se generó en torno a la obra La niña 
guerrillera, de José Bergamín, un autor exiliado en la República Oriental 
entre 1947 y 1954 (Grillo, 1999: 33-46). Al parecer, Zavala Muniz acordó con 
Bergamín que su pieza sería estrenada por la Comedia Nacional en 1949, 
bajo la dirección de Xirgu, quien también sería la protagonista. Tras la acep-
tación de la actriz, La niña guerrillera se anunció como parte del programa 
de la Comedia Nacional, pero finalmente se desestimó su estreno. Es posible 
que la obra se retirase después de las declaraciones de Xirgu en una entre-
vista en El Debate, en septiembre de 1949, en la que reconocía sus reservas 
políticas hacia la pieza de Bergamín. La polémica estaba servida. Desde las 
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páginas críticas de la revista Marcha, se acusó sin miramientos a Xirgu de 
«defección a la causa republicana», ya que el mismo hecho de querer regresar 
a la España franquista, como había manifestado la actriz, implicaba, en su 
opinión, «hacer el “juego político” al Caudillo» (Grillo, 1999: 35). Bergamín 
argumentó que Xirgu se había inclinado hacia una posición más moderada 
por razones personales, toda vez que la representación de su obra, política-
mente comprometedora, habría sido un obstáculo a su propósito de volver a 
España. En una carta publicada en El País (25/10/1949), Bergamín lanzó una 
seria advertencia que avivaba la polémica, puesto que prevenía a Xirgu de 
que no se dejase engañar «por la mentirosa propaganda franquista» y de que 
no cometiera el terrible error de servir «de máscara engañosa a los crímenes 
del franquismo dentro de España» (Grillo, 1999: 36). 

Como se sabe, Xirgu no volvió a la España franquista porque la noticia 
de su posible regreso desató una violenta campaña contra ella orquestada 
por la prensa del régimen (Foguet i Boreu, 2010: 220-221). Sin embargo, 
el católico heterodoxo Bergamín no le perdonó que estuviera dispuesta a 
repatriarse, aceptando, a su entender, un perdón tácito o expreso del fran-
quismo. Años más tarde, acerca de la inauguración del monumento a García 
Lorca en la ciudad de Salto en 1953, aún le acusaba, con indisimulado rencor, 
de camuflar en el poeta granadino «su tibio republicanismo de circunstan-
cias» (Grillo, 1999: 39). No obstante, como reportaba Concepción Zorrilla 
a Antonina Rodrigo (2005: 359-360), el homenaje a Lorca en Salto, sobre 
las riberas del río Uruguay, en el que Xirgu y su compañía representaron 
escenas de Bodas de sangre, era un gesto desde luego «comprometido» por las 
connotaciones políticas que tenía, pues en el monumento a Lorca se había 
izado una bandera republicana, «en pleno franquismo, con una embajada 
de Franco, funcionando en Uruguay, a pocos kilómetros geográficamente» 
y con el peronismo al otro lado de la frontera. 

Sin duda, el asedio de que fue objeto por las autoridades franquistas, 
obstinadas en hacerle pagar muy caro el hecho de mostrarse favorable a 
la legalidad republicana y de haberse significado como «embajadora» de la 
democracia y la libertad en tierras americanas durante la guerra y en la 
inmediata posguerra, convirtió el caso Xirgu en lo que, en rigor, no era: en 
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una exiliada política que, como tantos otros, fue represaliada por el régimen 
franquista e infamada por la prensa afecta (Foguet i Boreu, 2010: 208-221). 
Consciente de los obstáculos que suponía su retorno a la España franquis-
ta, en una carta familiar, fechada el 29 de mayo de 1962, se lamentaba con 
desazón: «Si no fueran tan comentados mis pasos, hace ya mucho tiempo que 
estaría con todos vosotros, pero no me es posible pasar sólo como señora de 
Ortín como es mi deseo, está la otra» (Xirgu 2018: 366). 

En suma, como actriz, profesora y directora, Xirgu dejó un surco pro-
fundo en la escena uruguaya durante los años en los que participó activa e 
intensamente en ella. Su reconocimiento y gratitud hacia el país de acogida 
se rubricó con el lazo de la nacionalidad: la actriz catalana obtuvo su Carta 
de Ciudadanía uruguaya, que llevaba el número 53 527, el 25 de febrero de 
1959. Como reconocía con vehemencia a la poeta y periodista Dora Isella 
Russell en una entrevista: «Este país todavía no me ha defraudado nunca» 
(Xirgu, 2020: 435). El buen trato recibido en Uruguay, los compromisos 
profesionales contraídos, las ataduras personales creadas, el arraigo en el 
país –especialmente en el paraíso personal de Punta Ballena en sus últimos 
años– y, por otra parte, las incertidumbres del viaje o la vuelta definitiva son 
algunas de las razones por las que Xirgu, a despecho de la creciente nostalgia 
que sentía, nunca dio fin a su condición de exiliada. 

Desde Uruguay, sin dejar de ser una de las figuras más representativas del 
exilio español, Xirgu no olvidó sus señas de identidad catalana. Como ya hizo 
durante todo su periplo por las repúblicas americanas antes de instalarse en 
Uruguay, continuó manteniendo vínculos con la catalanidad exiliada. Ade-
más de colaborar con los casals o centres catalanes radicados en América (sobre 
todo de Santiago de Chile, Montevideo, Buenos Aires y México) y de partici-
par, como personalidad de prestigio, en los Jocs Florals de la Llengua Catala-
na celebrados en Santiago de Chile (1943), México (1957) y Montevideo (1963), 
Xirgu asumió el cometido de delegada general en la República Oriental de 
Uruguay de la Generalitat de Catalunya en el exilio (Foguet i Boreu, 2012a, 
2012b y 2013). Se trataba de una designación por parte del presidente Josep 
Tarradellas más bien honorífica, pero que tenía un alto valor político, porque 
conllevaba la representación de la Presidencia de la Generalitat en Uruguay. 



494

Entre las actividades de esta delegación presidida por Xirgu, que se enca-
minaban a proyectar internacionalmente el pleito catalán, hay que destacar 
el envío, en 1961, de sendas cartas a personalidades de la vida política del 
momento firmadas de su puño y letra: de un lado, al senador y expresidente 
de Uruguay Luis Batlle Berres, en la que se expresaba el duelo por la muerte 
del consejero nacional Manuel Rodríguez Correa, del Partido Colorado; 
del otro, al presidente de los Estados Unidos de América, John Fitzgerald 
Kennedy, en la que se le pedía nada menos que una rectificación de la po-
lítica internacional norteamericana que, lejos de dar apoyo diplomático y 
militar al franquismo, permitiese recuperar la democracia al pueblo español 
y catalán (Foguet i Boreu, 2013: 267-268). Una petición muy razonable que, 
como puede suponerse, no fue atendida por el flamante presidente nortea-
mericano.

8

A pesar de que trabajó esporádicamente para la escena durante la década de 
los primeros sesenta, Margarita Xirgu estaba cada vez más aislada del mun-
do del teatro. Su retiro paradisíaco en Punta Ballena, donde era visitada por 
amigos y compatriotas, sobre todo en las temporadas de verano, en las que el 
paisaje de la costa atlántica resplandecía, como precisaba Domènec Guansé 
(1963: 77), «amb tots els seus prestigis de verd, or i atzur» y en las que, con 
gran nitidez, se podía contemplar entre pinos «els camins argentats, muda-
bles, de la mar». Ante este espléndido espectáculo natural, a Xirgu le venía 
a la memoria su Badalona adoptiva e inexorablemente sentía nostalgia de su 
tierra, alimentando, por ende, los deseos de regresar a su país, tras tantos 
años de exilio (Foguet i Boreu, 2010: 250-273, y 2012c: 296-300). 

Sin embargo, desde su refugio íntimo en Punta Ballena, Xirgu no se 
dejaba vencer por la apatía. En sus últimos años, con el apoyo de su esposo 
Miguel Ortín, colaboró activamente en la creación de la Casa del Actor 
en el municipio de Maldonado en 1964, destinada a albergar trabajadores 
de la escena retirados, sin hogar ni fortuna, a la que se adjuntó un Teatro 
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de Verano en pleno bosque (Rodrigo 2005: 377). A sus 76 años, Xirgu fue 
nombrada presidenta de la Comisión Honoraria y directora del Teatro de 
Verano de Punta del Este, que servía para recaudar fondos en pro de la Casa 
del Actor. Pese a su edad avanzada y a los achaques de la vejez, se resistía a 
renunciar al teatro: tras el estreno, como señalamos, de Pedro de Urdemalas 
de Cervantes con la Comedia Nacional, el 31 de marzo de 1967, aceptó, en 
los meses de abril y mayo de ese mismo año, la invitación del departamento 
teatral del Smith College de Northampton (Massachusetts) para dirigir Yer-
ma, una versión en castellano y otra en inglés, con un elenco formado por 
alumnos y profesores universitarios. Fue su última puesta en escena. Murió 
en Montevideo el 25 de abril de 1969. 

La huella de Margarita Xirgu en el teatro uruguayo no se ha borrado con 
el tiempo. La influencia que ejerció durante los años cuarenta y cincuenta 
del siglo xx en ámbitos como la dirección, la interpretación y la pedagogía 
teatrales de Uruguay han pervivido hasta el presente. La Comedia Nacional, 
la Escuela Municipal de Arte Dramático, que lleva su nombre, y el Teatro 
Solís de Montevideo, tres de las instituciones más emblemáticas del sistema 
escénico uruguayo, han sabido valorar y reivindicar como corresponde su 
legado artístico con el correr de los años. Probablemente, sin el empuje y la 
valentía de Xirgu, sin su osada iniciativa y su incansable laboriosidad, sin su 
competencia por dignificar esas instituciones teatrales, la escena uruguaya 
habría tardado mucho más en situarse en unas coordenadas de modernidad 
homologables a escala internacional. 

Comprometida con su tiempo, Xirgu puso su experiencia y talento en el 
impulso y la consolidación del teatro uruguayo y, como artista, se mantu-
vo fiel a un modo de entender el teatro y el mundo. No le faltaba razón a 
Domènec Guansé (1963: 77) cuando afirmaba que lo que había soñado llevar 
a cabo en la escena catalana y española, lo que había iniciado en Chile lo 
terminó realizando en Uruguay, bajo la protección oficial y con el aplauso 
de todo el país. Antonina Rodrigo (2005: 348) también consideró que su 
labor docente y profesional, como directora de la EMAD y de la Comedia 
Nacional, suponía «la cristalización de su vida escénica». Aunque aún sea 
difícil calibrar con precisión qué hay de mito o de leyenda en lo relativo al 
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legado que dejó Xirgu en América Latina, pues falta ahondar mucho más 
en la documentación y los testimonios conservados, no cabe ninguna duda 
de que, a la vista de lo expuesto, la actriz catalana figura entre las personali-
dades más decisivas de la historia del teatro de Uruguay durante la segunda 
mitad del siglo XX.

Bibliografía citada

Aznar Soler, Manuel (2014a). «Epistolario inédito de Margarita Xirgu-Miguel 
Ortín a José Ricardo Morales (1947-1965)». Laberintos: revista de estudios sobre 
los exilios culturales españoles, 16, pp. 226-248.

— (2014b), «María Casares, Margarita Xirgu y el estreno de Yerma, de Federico 
García Lorca en el Teatro Municipal General San Martín de Buenos Aires 
(1963)», en Francisca Vilches-de Frutos, Pilar Nieva-de la Paz, José-Ramón Ló-
pez García y Manuel Aznar Soler (eds.), Género y exilio teatral republicano: en-
tre la tradición y la vanguardia, Amsterdam / Nueva York: Rodopi, pp. 165-179.

Curotto, Ángel (1987). «A manera de prólogo», en Juan María Vanrell Delgado, 
La historia de la Comedia Nacional. Montevideo: Intendencia Municipal de 
Montevideo, pp. 9-13.

Foguet i Boreu, Francesc (2002). «Conferència inèdita de Margarida Xirgu». 
Assaig de Teatre, 35 (diciembre), pp. 161-171.

— (2010). Margarida Xirgu, cartografia d’un mite. Badalona: Museu de Badalona.
— (2012a). «Margarida Xirgu en América Latina: compromiso y vivencia de la 

catalanidad en el exilio», en José M. Muriá y Angélica Peregrina (coords.), 
Presencia catalana. Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropología e 
Historia, pp. 129-147.

— (2012b). «Margarida Xirgu y el exilio catalán». Acotaciones, 29 (julio-diciem-
bre), pp. 27-52. 

— (2012c). «Margarida Xirgu, epistolari íntim». Ítaca. Revista de Filologia, 3, pp. 
291-305.

— (2013). «Margarida Xirgu, presidenta de la Delegació de la Generalitat de 
Catalunya a la República Oriental de l’Uruguai. Cartes de Josep Tarradellas 
(1960-1964)». Franquisme & Transició, 1, pp. 215-269.



497

Grillo, Rosa María (1999). Exiliado de sí mismo: Bergamín en Uruguay 1947-1954. 
Lleida: Edicions de la Universitat de Lleida.

Guansé, Domènec (1963). Margarida Xirgu. Barcelona: Alcides.
Menéndez Onrubia, Carmen (2014). «Margarita Xirgu, pedagogía teatral». Foro 

Hispánico. Revista Hispánica de Flandes y Holanda, 48, pp. 195-207.
Migdal, Alicia (1999). «La EMAD: de Xirgu a Levón», en 50 años de la EMAD. 

Montevideo: Departamento de Cultura de la Intendencia Municipal de Mon-
tevideo, pp. 5-17. 

Morales, José Ricardo (1992). «Margarita Xirgu en el destierro». Anthropos. Su-
plementos. Materiales de Trabajo Intelectual, 35, pp. 32-39. 

Pérez Mondino, Cecilia (2010). «Patrimonio cultural de la Segunda República 
en América. El aporte de Margarita Xirgu al teatro uruguayo», en Arturo Co-
lorado Castellary (ed.), Patrimonio, Guerra Civil y posguerra. Madrid: Servicio 
de Publicaciones, Universidad Complutense de Madrid, pp. 433-442.

Pla, José (1958). «Calendario sin fechas. Margarita Xirgu». Destino, 1075 (15 de 
marzo), p. 19. Reproducida en Xirgu (2020: 421-425).

Rela, Walter (1969). Historia del teatro uruguayo 1808-1968. Montevideo: Ediciones 
de la Banda Oriental. 

Rocca, Pablo y Eduardo Roland (2010). Lorca y Uruguay. Pasajes, homenajes, 
polémicas. Alcalá la Real: Alcalá Grupo Editorial. 

Rodrigo, Antonina (2005). Margarita Xirgu. Barcelona: Flor del Viento.
Vanrell Delgado, Juan María (1987). La historia de la Comedia Nacional. Mon-

tevideo: Intendencia Municipal de Montevideo.
Venturini, Alejandra (2010). «Margarita Xirgu. El teatro contra el olvido». Aco-

taciones, 25 (julio-diciembre), pp. 123-138.
Xirgu, Margarita (2018). Epistolario, edición de Manuel Aznar Soler y Francesc 

Foguet i Boreu, Sevilla: Renacimiento.
— (2020). En primera persona. Entrevistes i declaracions públiques, edición de Aïda 

Ayats y Francesc Foguet i Boreu. Barcelona: Departament de Cultura, Gene-
ralitat de Catalunya.


