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labor omnia vincit improbus.

M ARGARITA Xirgu visitd Montevideo durante su primer viaje por tie-
rras americanas en 1913. Tras debutar en Argentina, actué también
en Uruguay y en Chile, enfrentdndose a puiblicos nuevos, consolidando su
incipiente repertorio y afianzando su condicién de actriz espanola para ha-
cer el gran salto a los escenarios de Madrid. En su segundo viaje a América,
no pas6 por Uruguay, puesto que sélo estuvo en Cuba y México (Rodrigo,
2005: 125-126). En cambio, en su tercera gira por las repiblicas americanas,
a finales de 1923, volvié a Montevideo, ademds de recalar en Chile, Perd,
Venezuela, Puerto Rico y Cuba. Afos mds tarde, en lo que tenia que ser la
cuarta gira por América de Gnicamente seis meses y que termind siendo un
exilio sine die, regresé otra vez a la capital uruguaya en 1937. En esta ocasion
logré lo que Lola Membrives, una de sus contrincantes mds notorias, no
habia podido hacer en 1933 y 1934: presentar al ptblico una temporada que
inclufa casi toda la obra conocida de Federico Garcia Lorca, uno de los au-
tores espafoles mds apreciados en Uruguay (Rocca y Roland, 2010: 107-109).

Asi pues, en 1937, Xirgu no era una desconocida, ni mucho menos, en
el milieu teatral uruguayo, y tampoco lo era para el ptblico montevideano.
Aunque de modo fugaz, antes de la Guerra de Espafia, durante sus giras
americanas, habfa 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 Republica Oriental,
la actriz catalana se habia convertido ya «en una leyenda viviente del teatro
hispanoamericano» y era considerada «un verdadero simbolo del teatro de
Garcia Lorca» por el publico 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 presenté las obras mds destacadas del
dramaturgo granadino: Mariana Pineda, La zapatera prodigiosa, Bodas de
sangre, Yerma 'y Doria 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 mds celebrados, tanto por el ptblico como por la critica. En su reper-
torio habia, ademds, piezas de Lope de Vega (La dama boba), Bernard Shaw
(Santa Juana), Jacinto Benavente (De muy buena familia, Noche de sdbado),
Luigi Pirandello (Como tii me quieras), Hugo von Hofmannsthal (Elekzra),
Henri-René Lenormand (Los fracasados) o Alejandro Casona (Otra vez el
diablo) (Pérez 2010: 437-438). Al finalizar la temporada montevideana, £/
Pais (30/08/1937) valord la alta calidad de las obras presentadas y la eficacia
y virtuosismo de Xirgu y su compania. A pesar de los intentos de la prensa
uruguaya de inquirir sobre las opciones politicas de la actriz, Xirgu logrd
una gran compenetracién con el publico y, ante las criticas por su com-
promiso, se proclamé —con perspicacia— seguidora incondicional de Garcia
Lorca: «a un solo partido politico perteneceria con toda mi alma: al partido
politico que pudiera formarse con los amigos de Garcia Lorca, el partido “de
los amigos de Federico™ (Xirgu, 2020: 252). Pese a que Xirgu se mostré muy
precavida a la hora de expresar sus preferencias politicas, el publico coetdneo
la vefa como un simbolo inequivoco de la Republica espanola.

En 1938 y 1939, mientras la Guerra de Espafa era ganada por los fascistas,
en sus giras por las republicas americanas (sobre todo Argentina, Uruguay,
Chile y Pert), la Compafia Dramdtica Espanola Margarita Xirgu retorné
a la capital uruguaya en breves temporadas invernales, instaldndose 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 espafol. Aunque Xirgu defendia que los artistas necesita-

468



ban paz, no dudaba en reconocer la labor que la Republica habia acometido
en el campo del arte y de la cultura. En Espasia Democrdtica, érgano uru-
guayo del Comité Nacional Pro Republica Espafiola, 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 multiples instituciones destdcanse las “Misiones Pedagdgicas” 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 falt6 la reposicién de las grandes obras de Lorca (Yerma, Dona
Rosita la soltera y Bodas de sangre), celebradas por la prensa local y aplau-
didas con verdadero entusiasmo por el publico montevideano, y también
una de las piezas de Jacinto Benavente (Vidas cruzadas), autor habitual en
su repertorio. Entre los estrenos més relevantes, que se habian dado a cono-
cer antes en Buenos Aires, hay que consignar, el 5 de agosto, Cantata en la
tumba de Federico Garcia Lorca, de Alfonso Reyes, y, el 22 del mismo mes,
Angélica, de Leo Ferrero, en una versién de Cipriano de Rivas Cherif, una
sdtira de la Iralia sometida al fascismo que, en esa coyuntura, constituyé un
acto de afirmacién democrdtica. Musicada por el compositor cataldn Jaume
Pahissa, la Cantata de Reyes daba voz a los personajes cldsicos de Lorca: La
Madre (interpretada por la misma Xirgu), La Novia (Amelia de la Torre), El
Padre (Alberto Contreras) y La Hermana (Cdndida Losada), asi como a las
voces del romancero espafnol. 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 habria alcanzado una de sus
mds altas cimas creativas (Venturini, 2010: 129).

Procedente del Teatro Odedén de Buenos Aires, el 9 de junio de 1939, la
compania de Xirgu reapareci6 en el escenario del Teatro 18 de Julio con
Hamlet, iniciando una de las temporadas mds importantes del afo al decir
de la prensa uruguaya, puesto que la actriz no solo destacaba por su calidad
artistica, sino también por el interés de las obras de su repertorio. Xirgu
llevé a Montevideo su aplaudido montaje de Hamlet, en versién de Maria
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Lejdrraga, estrenado antes en la capital argentina y elogiado por la critica
porteiia como coronamiento de las condiciones dramdticas de la actriz, que
encarnaba al principe de Dinamarca. Segtin £/ Pais (10/06/1939), el esfuerzo
artistico de Xirgu en Hamlet era una de las notas mds trascendentes de la
temporada teatral montevideana; a su entender, la arriesgada empresa de
escenificar la obra de Shakespeare se habia efectuado con generosidad, duc-
tilidad, inteligencia y plenitud.

Ademds de la reposicién de El alcalde de Zalamea, de Calderén de la
Barca, en una versién de Lépez de Ayala, Xirgu ofrecié también al publico
uruguayo, durante el mes de junio de 1939, Asmodeo, de Frangois 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 Odeén de Buenos Aires. Junto con Hamlet, uno
de los especticulos mds brillantes de la temporada, Madame Capet fue tam-
bién muy elogiada por la critica, tanto por el trabajo de interpretacién reali-
zado por la actriz en su papel de reina de Francia como por la presentacién
escénica, muy cuidada en los detalles. Antes de volver a tierra argentina,
Xirgu programé todavia una serie de representaciones lorquianas y el estre-
no en el Estudio Auditorio del SODRE (Servicio Oficial de Difusién Radio
Eléctrica), el 30 de julio de 1939, de una versién musical de Bodas de sangre,
creada por el compositor y director orquestal argentino Juan José Castro y
dirigida por ella misma (Rodrigo, 200s: 323; Rocca y Rolland, 2010: 139).
Posteriormente, el 2 de enero de 1941, el publico 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 afos mis tarde de su tltima visita, Xirgu regres6 a Montevideo
en 1943 tras aceptar el contrato como directora general, por una temporada,
en el SODRE, patrocinado por el Ministerio de Educacién de Uruguay. Su

compafia, un elenco mixto hispano-uruguayo, integraba afamados actores
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espafoles (Amelia de la Torre, Enrique Diosdado, Isabel y Teresa Pradas) y
uruguayos (Alberto Candeau, Enrique Guarnero, Carlos Tolve), y contaba
con las escenografias y vestuarios de Santiago Ontafién. El repertorio que
se presentd en el Estudio Auditorio, en una temporada bautizada con el
nombre de la actriz, comprendia desde Miguel de Cervantes (Numancia) a
Federico Garcia Lorca (Mariana Pineda), pasando por Calderén de la Barca
(El gran teatro del mundo, en una versién suya), Moliere (E/ enfermo ima-
ginario), Gégol (El matrimonio), Edmundo Bianchi (Sinfonia de los héroes),
Jules Supervielle (£/ ladrin de nifios) 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 «marcé una etapa
significativa por su calidad artistican.

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 intervencién de la Orquesta Sinfénica,
Coro y Cuerpo de baile del SODRE, dirigidos por Domingo Dente. Aparte
de firmar la direccién, Xirgu interpreté el personaje simbélico de «Espafan.
Ante la Numancia de Alberti, estrenada en el Madrid en guerra, el ptblico
se deshizo en aplausos y la critica no escatimé elogios. En la memoria de
los espectadores estaban bien presentes los triunfos conseguidos anos antes
por la actriz y su compania 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 Sinfonia 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 premiére de nivel de esta temporada teatral Margarita Xirgu fue
el estreno, el 16 de octubre de 1943, de E/ ladrén de nifios, del poeta franco-
uruguayo Jules Supervielle, en versién castellana de Marfa Teresa Ledn y
Rafael Alberti. Dado el prestigio del autor, la primicia desperté una conside-
rable expectacién. En E/ Pais montevideano de la vispera, 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 seria estrenada en su
ciudad natal, ya que la Comédie Francaise 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 compafia, Supervielle afiadié:
«Debo estas representaciones actuales, en el tan feliz y comprensivo marco
de Ontandn, a la eminente animadora Margarita Xirgu y a su compafiia,
por la cual siento también mucha admiracién, 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, continud en cartel durante varios dias y convocé a grandes concu-
rrencias.

Como anécdota significativa de esta temporada oficial, cabe sefalar que
la direccién del SODRE decidié suspender las representaciones de £/ gran
teatro del mundo por la ausencia de publico. El Pais (29/09/1943) recordd
oportunamente que dicha institucién tenfa finalidades culturales y reproché
que no se hiciese lo necesario para atraer al ptblico y dar a conocer el espec-
ticulo. La campana de prensa surgié efecto, visto que el SODRE autorizé
nuevas representaciones de £/ gran teatro del mundo durante el mes de octu-
bre. Tras la reposicién de Mariana Pineda, el 6 de noviembre, en una velada
conmemorativa del aniversario del sitio de Madrid que, auspiciada por el
Centro Republicano Espanol, cont6 con la asistencia de Angel Ossorio y
Gallardo, la temporada terminé el 7 de noviembre con un programa doble
de despedida: Mariana Pineda, seguida de El artista y el hombre, de Clotilde
Luisi y José Maria Podestd, estrenada unos dias antes.

Desde las pdginas de £l Pais (05/11/1943), se amonestd adicionalmente
a las autoridades sobre la contrariedad que suponia que la temporada del
SODRE no se acompafara de una gira por el interior de la Republica, dado
que este instituto, de dmbito nacional, tenfa una funcién eminentemente
cultural y no debia limitar sus actividades a la capital. Se sugeria, pues,
que el SODRE subvencionara una serie de espectdculos —especialmente de
teatro cldsico— para que pudieran ser vistos por los ptblicos del interior, a
modo de extensién cultural, siguiendo el ejemplo del teatro espanol durante
la Segunda Republica. Por lo visto, la propuesta fue aceptada, puesto que,
como recordaba Santiago Ontandn, se hizo una gira por todo Uruguay,
patrocinada por la mdxima autoridad del pais: «El Gobierno le puso un
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autocar grandioso e {bamos haciendo dos comedias. Una era £/ matrimonio
de Gégol, que la interpretaban Amelia de la Torre y Edmundo Barbero, y la
otra Mariana Pineda, para que ella trabajase un dia si otro no. Fue una gira
triunfal» (Rodrigo, 200s: 332).

A los pocos dias, Xirgu no tardé en reaparecer en el Estudio Auditorio
con un nuevo especticulo creado, bajo su direccién, 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: £/ mancebo que casé
con mujer brava, de Alejandro Casona; Eg[oga del pastor Mingo, de Juan del
Encina, y La tinaja, de Luigi Pirandello. Presentado como el desenlace de
un trabajo pedagdgico, este especticulo se ofrecia con finalidad eminen-
temente cultural (a precios de 050 pesos la entrada de platea y o.10 para
galerias). Una experiencia de esta indole, junto con la creacién en 1942 de la
Escuela de Arte Dramdtico en Santiago de Chile, es el precedente mds obvio
de la labor que Xirgu desarrollard en la futura Escuela Municipal de Arte
Dramitico (EMAD).

De hecho, pocos anos antes de que se instalase definitivamente en la
Republica Oriental del Uruguay en 1949, Xirgu no dejé 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 Pert). Asi,
el 27 de diciembre de 1944 inicié una brevisima temporada de seis dias en el
Teatro 18 de Julio con un repertorio que incluia obras de Lorca (Do7na Rosita
la soltera, Yerma'y Bodas de sangre), Casona (La dama del alba) y Alberti (E/
adefesio), dadas a conocer previamente en Buenos Aires. En el caso de E/
adefesio, estrenado en Uruguay el 2 de enero de 1945, se contd con la presen-
cia del autor, que se trasladé expresamente desde Punta del Este respondien-
do asi a la invitacién de la actriz. La prensa uruguaya —para la cual Xirgu
era un simbolo de la Espafia peregrina— elogié la brillantez de sus actuacio-
nes. El dia de la despedida, £/ Pais (04/01/194s5) subray el «singular relieve
artistico» de la temporada, que conté con representaciones de «excepcional
enjundia, y calificé la actuacién de la compania de «exitosa y brillante».

Al cabo de unos meses, el 21 de agosto de 1945, Xirgu volvié de nuevo al
Teatro 18 de Julio, donde habia ya cosechado tantos triunfos, con el propé-
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sito de presentar especialmente La casa de Bernarda Alba, obra péstuma de
Lorca que habia estrenado el 8 de marzo de ese afio en Buenos Aires. Desde
las pdginas de E/ Pais (21 y 22/08/1945) se celebré el retorno de la actriz, se
pronosticé que su temporada serfa una de las mejores del afo y se recalcd
que el publico uruguayo podia presenciar nuevamente espectdculos de una
gran calidad artistica, a todas luces inusuales en la escena de la Republica
Oriental.

La calida acogida y la ovacién con que el publico premié las representa-
ciones de La casa de Bernarda Alba confirmaban el afecto que habia sabido
congraciarse la actriz catalana en Uruguay. La obra de Lorca llegé a repre-
sentarse en el Teatro 18 de Julio hasta en tres funciones diarias (matinée,
vermu y noche), a precios accesibles (1.60 pesos para platea y 0.40 para gale-
ria y cazuelas), y continué en cartel con un extraordinario éxito de publico.
Sin embargo, no faltaron, como es natural, las voces discordantes. Desde
las pdginas del semanario Marcha, el joven critico Carlos Martinez Moreno
consider6 que la pieza mostraba un realismo trasnochado y que la direccién
de Xirgu no logré imprimirle un estilo y exageré en demasia —sobre todo
al final- la nota tragica (Rocca y Roland, 2010: 141). Por lo demds, como
muestra de la lealtad lorquiana, el 31 de agosto de 1945, Xirgu y algunos
componentes de su compania obsequiaron a la juventud uruguaya con un
recital de poemas y canciones de Lorca en el local de los jévenes demécratas,
organizados en la Comisién Coordinadora de la Juventud Uruguaya.

En términos generales, la temporada que realiz6 Xirgu en el Teatro 18 de
Julio durante seis semanas, en septiembre y principios de octubre de 194,
volvié a ser rutilante. El publico uruguayo no solo pudo revisitar algunas de
las grandes obras del repertorio de la actriz (Yerma, Dona Rosita la soltera,
Mariana Pineda o Bodas de sangre, de Lorca; La dama del alba, de Casona),
sino que también descubrié la farsa E/ embustero en su enredo, del joven
dramaturgo espanol exiliado José Ricardo Morales, dada a conocer en la
capital uruguaya el 26 de setiembre —el 11 de mayo se estrené en Santiago
de Chile y el 8 de junio en Buenos Aires— con un rotundo éxito de publico.
La temporada se termind el 8 de octubre con una muy concurrida velada de
homenaje a la actriz, en la que se programé 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 compania (Margarita Xirgu, Isabel Pradas, Amelia de la Torre, Pilar Mu-
foz, Teresa Ledn, Susana Canales). Desde las paginas de £/ Pais (9.10.1945),
Fray Cilicio (seudénimo de Eduardo N. Colinet) interpretaba la comunién
manifestada entre el pablico y la actriz en su despedida como «un extrafio
sentido de continuidad», en el que, como oficiante de la velada, «en la elo-
cuencia de su gesto, en la musica de su voz, y en la simpatia de su saludo,
[Xirgu] se llevé el corazén y la admiracién de nuestro publico, como ex voto
de su rito trashumanten.

En realidad, Xirgu no fue la Gnica actriz de procedencia espafola a fon-
dear teatralmente por aquel entonces en la capital uruguaya. Una de sus mds
enconadas rivales, Lola Membrives, también se presentd 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
companias espanolas 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 Lépez Heredia (1938 y 1939), otra de sus manifies-
tas adversarias; Catalina Bdrcena (1940); Josefina Diaz (1940, 1941 y 1942);
Maria Guerrero Lépez (1942 y 1943), o Pepita Melid (1943). Sin lugar a duda,
las obras que escenificaba Xirgu destacaban, en la mds bien pobre escena
uruguaya del momento, por su calidad y modernidad. Como no se cansaba
de recordar la prensa coetdnea, el publico montevideano guardaba en su
memoria los éxitos que les ofrecié 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 hiperbélico,
Doménec Guansé (1963: 73), amigo personal de la actriz y primer bidgrafo,
aseguraba que «cap actriu espanyola no havia presentat a les Republiques
hispano-americanes un repertori tan important com el seu».

Con estos precedentes, la actriz y directora catalana tenia el terreno abo-
nado para ser recibida en Montevideo a bombo y platillo cuando Justino
Zavala Muniz, presidente de la Comisién de Teatros Municipales de la capi-
tal uruguaya, le ofrecié, en 1949, dirigir e interpretar con la Comedia Nacio-
nal del Uruguay una obra cldsica espanola. Xirgu seleccioné La Celestina, de
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Fernando de Rojas, en la versién 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 £/ malentendido, de Albert Ca-
mus, estrenada en Buenos Aires el 27 de mayo y prohibida por el gobierno
de Per6n (Rodrigo, 2005: 342-344). Al aceptarla, poco podia 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 inflacién de companias espafolas generaba una
dura competencia, a menudo tenida de hostilidades politicas, en Montevi-
deo casi todo estaba por hacer y habia muchas ganas de hacerlo. Sin ahorrar
esfuerzos, la actriz contribuyé decididamente a ello desde dos instituciones
creadas practicamente ex novo: la compania Comedia Nacional del Uruguay
y la Escuela Municipal de Arte Dramdtico (EMAD), ambas con sede en el
Teatro Solis. Al escritor cataldn Josep Pla (1958), en una entrevista para el
semanario barcelonés Destino, la actriz le confesaba que durante su estancia
en Uruguay habia realizado quizds la labor mds provechosa de su vida:

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

Los inicios de la Comedia Nacional del Uruguay no resultaron fciles.
Aunque gozé del apoyo del publico, la mayoria de la prensa local se com-
portd, segiin recordaba Angel Curotto (1987: 9), con mucha severidad hacia
sus impulsores y artifices. Durante el primer ano, 1947, los ataques fueron
reiterados e inclementes hasta el punto de vaticinar que esa nueva tentativa
de teatro estable tendria los dias contados. Afortunadamente, no fue asi, y la
Comedia Nacional ha pervivido hasta nuestros dias. Empezé a gestarse en
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varias experiencias anteriores y naci6 ante todo para dotar de una estructura
estable, de cardcter publico, al sistema teatral uruguayo. Como en otras es-
cenas europeas y americanas, la necesidad de una compania oficial de teatro
s6lo podia materializarse mediante la intervencién del Estado.

Con el apoyo politico, intelectual y moral de Justino Zavala Muniz,
periodista, dramaturgo, novelista y hombre de gobierno, se convencié 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,
quedé constituida oficialmente la Comisién de Teatros Municipales, encar-
gada de crear la Comedia Nacional. Presidida por el mismo Zavala Muniz,
dicha comisién estuvo integrada, durante los primeros diez afios, por el poli-
tico y dramaturgo Ovidio Ferndndez Rios (vicepresidente), el escritor Carlos
Etchegaray (secretario), el profesor César Farrel (tesorero) y el periodista y
critico teatral Julio Caporale Scelta (vocal). Como gerente general se nom-
bré a Angel 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 anos de la Comedia Nacional.

Redactado por la Comisién de Teatros Municipales y consensuado con las
entidades y asociaciones representativas del sector de las artes escénicas, el pro-
yecto de creacion de la Comedia Nacional se aprobé en agosto de 1947. Desde
sus inicios, guiada por su finalidad de servir a la cultura teatral, la Comedia
Nacional —tinica compainia profesional estable del pais— incluyé en su reper-
torio, temporada tras temporada, nuevos titulos de la dramaturgia uruguaya
y del teatro universal, tanto cldsicos como contempordneos. La incorporacién
del rescatado Teatro Solis, la sala mds amplia de la Republica Oriental, supo-
nia un beneficio para una cartelera de espectdculos paupérrima (mds tarde,
en 1954, se recuperaria también la Sala Verdi). Lo cierto es que el panorama
teatral con el que iniciaba su singladura era «desalentador», con tan sélo 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 econémicas, la Comedia Nacional se
present con el estreno de E/ ledn ciego, de Ernesto Herrera, el 2 de octubre
de 1947 en el Teatro Solis. Obtuvo de antemano el aval de la intelectualidad
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uruguaya, que exhorté a la ciudadania para que apoyara la temporada oficial
y que valoré muy positivamente el estimulo del Estado al teatro nacional y
al sector de las artes escénicas, asi como la politica de precios populares con
la que se estrechaba el vinculo entre el teatro y la sociedad. El publico res-
pondi6 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 Solis, la Comedia Nacional recorrié otras ciuda-
des, pueblos y balnearios de la Republica Oriental en calidad de institucién
al servicio del conjunto del pueblo uruguayo.

En la Cdmara de Senadores de la Repiblica Oriental, cimara alta de la
Asamblea General, el senador Eduardo Victor Haedo se deshizo en elogios
hacia los primeros pasos de la Comedia Nacional, valorando los actores, la
linea artistica, su direccién y el cardcter popular, y asimismo destacando la
reaccion positiva del pueblo, que contribuia en forma entusiasta al éxito de
la temporada (Vanrell, 1987: 21-26). Como senador, Zavala Muniz agradecié
las palabras de Haedo y expresé su «fervorosa fe en los valores espirituales
del pais» y su conviccién de que habia llegado el momento de «levantar,
en el concierto del pensamiento universal, una voz inédita que nos honre
y que ademds, lo que es mds importante, nos exprese» (Vanrell, 1987: 23).
Zavala Muniz definié en su discurso el teatro como «escuela de cultura,
de «ensefanzay, sin ningtn dnimo de lucro, que no podia estar en manos
de la empresa privada, y consideré que era deber del Estado cumplir con la
obligacién de apoyarlo para que pudiera ser «una tribuna del espiritu, de
superacion del espiritu popular»: «lo que el Estado gaste en esta materia, no
debe tener mds remuneracién —concluy6— que la superacién del espiritu del
pais» (Vanrell, 1987: 23).

Sin lugar a dudas, Xirgu compartia el espiritu fundacional —tan acorde
con la politica de extensién 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
nacfa en un ano, el 1947, considerado como crucial en la efimera «edad de
oro» de la cultura uruguaya de la década de los cuarenta. En claro contras-
te con otros paises de la América Latina, Uruguay era, como recordé José
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Bergamin, «un pais de libertades plenas» (Grillo, 1999: 18). No resulta ex-
trafo, asi pues, que Xirgu aceptara la invitacién de la Comisién de Teatros
Municipales para incorporarse, en 1949, dos afos después de la creacién de
la Comedia Nacional, al equipo de directores y para coliderar de este modo
una de las empresas mds revulsivas del teatro uruguayo de la segunda mitad
del siglo xx. Segun el testimonio de Angel Curotto, cuando la Comisién de
Teatros Municipales la contrat6, una vez aclarados los términos de su impli-
cacioén, se le pregunté por las condiciones econdmicas: «;Honorarios? Eso lo
marcan ustedes. ;Qué mejor sueldo que vivir en una democracia, que respi-
rar este aire de libertad?», contestd la actriz sin titubeos (Pérez, 2010: 442).

Xirgu debut6 en la Comedia Nacional el 28 de octubre de 1949 con el
estreno de La Celestina, de Fernando de Rojas, en una adaptacién escénica
modernizada por José Ricardo Morales. Ademds de dirigir la obra, tam-
bién interpreté el papel principal, el de Celestina, integrando un reparto
en el que brillaban con luz propia Concepcién Zorrilla (Melibea), Horacio
Preve (Calisto), Alberto Candeau (Sempronio), Maruja Santullo (Elicia) y
Enrique Guarnero (Pdrmeno) (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 elogié la riqueza de lenguaje de la adaptacién, la
brillantez de la escenografia y el vestuario (obra de César Martinez Sierra),
la magnifica interpretacién de conjunto y la extraordinaria puesta en escena
de Xirgu. El espectdculo se convirtié en uno de los mayores acontecimientos
artisticos y produjo una de las mejores entradas de la temporada en el Teatro
Solis (a .10 pesos para platea y 0.25 para generales). Se dieron un total de 34
representaciones, lo que para Montevideo suponia un gran triunfo porque
las obras aguantaban muy poco en cartel.

4

L4 implicacién de Margarita Xirgu con la Comedia Nacional fue muy
intensa hasta 1956, configurando asi uno de los periodos mds fructiferos
—y duraderos— de su trayectoria americana. Durante casi ocho anos, Xirgu
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ayudd a consolidar una compania estable con actores de alto nivel, renovada
periédicamente con la incorporacién 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 cldsicos y
contempordneos, sin desestimar a los uruguayos. Ambos aspectos han sido
clave para afianzar el sistema teatral de la Republica Oriental. Tras su debut
con La Celestina, Xirgu estrend, bajo su direccién, 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 cldsico universal:

— Romeo y Julieta, de William Shakespeare, en versién espafola de Marcelino
Menéndez y Pelayo (1950).

— Tartufo, de Moliere, en versién castellana de Carlos Maria Princivalle, uno
de los grandes éxitos de la Comedia Nacional (1952).

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

— Elabanico, de Carlo Goldoni, traducida por José Herndndez Peralta y Maria
Mariné de Herndndez, otro de sus éxitos (1953).

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

— Macbeth, de William Shakespeare, en versién de Xirgu, en la que asumid el
papel de Lady Macbeth (1954).

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

— El pelo de la debesa, de Manuel Bretén de los Herreros (1956).

— Sueno de una noche de verano, de William Shakespeare, versién castellana de
Luis Astrana Marin (1956).
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Teatro contemporéneo univers 2112

— Bodas de sangre, de Federico Garcia Lorca, en la que interpreté el papel de
La Madre (1950).

— La loca de Chaillot, de Jean Giraudoux, en versién de Roberto Alejandro
Tilice, en la que hizo de La Loca de Chaillot (1951).

— El malentendido, de Albert Camus, en versién castellana de Aurora Ber-
ndrdez y Guillermo de la Torre, en la que interpreté La Madre (1952).

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

— Calor y frio o la idea del senior Dom, de Fernand Crommelynck, traduccién
de Roberto Alejandro Tilice (1955).

— El profanador, de Thierry Maulnier (seudénimo de Jacques Talagrand),
segtn traduccién de Francisco Javier (1956).

Teatro uruguayo:

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

— Intermitencias, de Maria de Montserrat (1951).

— Orfeo, de Carlos Denis Molina (1951).

— La tigra, pieza en un acto de Florencio Sdnchez, con la actuacién de los
alumnos de la clase superior de la EMAD (1952).

— iOh... qué apuros! o sea la inauguracion del Teatro Solis, de Francisco Xavier
de Acha (1956).

Si bien el predominio del teatro cldsico universal —sobre todo el espafiol
y Shakespeare— es evidente en el repertorio de Xirgu para la Comedia Na-
cional, cabe sefalar los montajes que dirigié de obras de autores uruguayos
cldsicos (Sdnchez, Acha) y contemporaneos (Le6n Bengoa, Montserrat, De-
nis Molina). Coadyuvd, de este modo, a hacer realidad el doble postulado
que, segin Zavala Muniz, cumplia la Comedia Nacional: «servir a los crea-
dores que en el pais tan pocas posibilidades encontraban para estrenar» y
«servirlos con la dignidad que exige toda creacién artistica» (Rela, 1969: 117).
Asimismo, coherente con su trayectoria, no solo actualizé a los cldsicos, sino
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que también fue actriz «de autores vivos» (Morales, 1992: 35) de renombre
internacional: acepté de nuevo, con generosidad y por conviccidn, el reto de
incorporar dramaturgos contempordneos en su repertorio (Giraudoux, Ca-
mus, Wilder, Crommelynck y Maulnier). No se olvidé tampoco de Lorca.
Para sus espectdculos, ademds de excelentes actores y actrices, Xirgu
supo rodearse de buenos escendgrafos (Mario Vanarelli, Santiago Ontafién,
Gori Mufoz) o musicos (Jaume Pahissa). Estrenos como los de La Celestina
(1949), Bodas de sangre (1950), La loca de Chaillor (1951) y Macbeth (1954), en
los que ejercia al mismo tiempo de directora e intérprete, y los de Zartufo
(1952), Fuenteovejuna (1953), El abanico (1953), El alcalde de Zalamea (1954),
Don Gil de las calzas verdes (1955) o Suerio de una noche de verano (1956), en
los que sélo dirigfa —intentando, eso si, modernizar los textos (Xirgu 2020:
419)—, fueron auténticos succés d estime en la escena uruguaya del momento.
Aunque, a decir verdad, en La loca de Chaillot y en Macbeth las criticas no
fueron tan undnimes y la recepcién del publico resulté menos entusiasta.
De todas maneras, los éxitos de Xirgu al frente de la Comedia Nacional
tuvieron repercusion mucho més alld de los limites estrechos de la escena uru-
guaya: algunos de los montajes mds 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 delegacién 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.

Pesk a la linea ascendente de la institucién, en enero de 1957, la Comedia
Nacional afronté una de las primeras crisis de su joven trayectoria que ten-
dria una repercusién 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 resolvié reglamentar las futuras tareas de la Comisién de Teatros
Municipales, obligando a someter a la autoridad municipal la programacién
de actividades, la elecciéon de las obras, la contratacién de actores y el ca-
lendario de actuaciones. Ante esta injerencia politica, los integrantes de la
Comisién de Teatros Municipales, Zavala Muniz, Ferndndez Rios, Etche-
garay, Farrel y Caporale Scelta, presentaron la renuncia de sus cargos. En
solidaridad con la Comisién, Xirgu también dimitié6 como directora de la
EMAD vy de la Comedia Nacional. La secundaron los directores de escena
Armando Discépolo, Orestes Caviglia, Josefina Diaz y Angel Curotto, e
incluso los miembros de la compania en pleno.

Puablicamente, la actriz intent$ quitarle importancia al asunto negando
en balde que existiera un conflicto: «En verdad sucedié que los actores aspi-
raban a ocupar un puesto en la nueva comisién, para no seguir enterindose
por los diarios de tales o cuales designaciones... Renunciaron y, como yo
no puedo olvidar que soy una “cémica”, hice causa comdn con mis com-
paferos» (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 mi muy conveniente retirarme con la Comisién
de Teatros Municipales que habia, hace diez anos, creado esta institucion,
no por conveniencia material, sino por afecto y companerismo. [...] Es un
asunto politico, minado por pequefias envidias y vanidades. Con el éxito de
Buenos Aires, desbordé la bilis, eso es todo. No se presentard un momento
mejor para retirarme» (Xirgu, 2018: 290).

Tras varias semanas de perturbar el ambiente teatral montevideano, este
lamentable episodio se rematé con la constitucién de una nueva Comisién
de Teatros Municipales presidida por el diputado Luis Hierro Gambarde-
lla. Se terminaba asi una etapa, en la que, segin el critico teatral Edovico
Revello (Curotto, 1987: 12), la Comisién encabezada por Zavala Muniz rea-
liz6 una profunda labor cultural y especificamente teatral durante los diez
anos 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 Rodé y del Parque Rivera; estableciendo giras
anuales por todo el pais del elenco oficial; ampliando sus actuaciones en
Santiago de Chile, Buenos Aires y Mar del Plata; y, en fin, contando en la
direccién con la triada Xirgu, Discépolo y Caviglia.

Como consecuencia de lo ocurrido, desde la temporada de 1957, por pri-
mera vez en afios, Xirgu no dirigi6 de forma estable espectdculos programa-
dos por la Comedia Nacional, que iniciaba un nuevo ciclo con otros direc-
tores y estéticas. De hecho, aunque estrené Don Gil de las calzas verdes (1955)
y Suenio de una noche de verano (1956), puesto que se trataba de compromisos
contraidos antes de la ruptura, la actriz catalana, que habia abandonado
también la EMAD ese mismo ano, no dirigié una nueva obra con el elenco
oficial hasta 1962, y de modo extraordinario y ocasional, con Peribdirez y el
comendador de Ocana, de Lope de Vega, una versién propia presentada en
el Teatro Solis en adhesién al cuarto centenario del nacimiento del drama-
turgo espanol. Era un gran y lujoso montaje, patrocinado por la Comisién
de Teatros Municipales y estrenado con gran éxito el 17 de mayo de ese afo,
que contaba con un extenso reparto (Sancho Gracia, Ana Maria Palumbo,
Alberto Candeau, Estela Medina, Horacio Preve y un largo etcétera) y con
la implicacién de Jaume Pahissa (musica), Gori Mufioz (escenografia y figu-
rines) y Miguel Ortin (ayudantia de direccién).

Con todo, Xirgu no abandoné —ni por asomo— el teatro. Siguié activa
como directora y mds excepcionalmente como intérprete, aceptando com-
promisos por ejemplo en México (1957), donde estrend, bajo su direccién,
El zoo de cristal, de Tennessee Williams, o en Buenos Aires (1958), donde
dirigi6 y protagonizé, con la Comedia Nacional del Uruguay, La casa de
Bernarda Alba. También actud, en 1958, para la televisién argentina con el
realizador Narciso Ibdnez Serrador, interpretando dos obras de su reperto-
rio: La casa de Bernarda Alba, de Lorca, y La dama del alba, de Casona.
Mis tarde, en Buenos Aires, dirigié La dama boba, de Lope de Vega, en
1962, y, Yerma, de Lorca, con nada mds y nada menos que Maria Casares
como intérprete principal, en 1963 (Aznar Soler, 2014b). E incluso, este mis-
mo afno, a punto de cumplir sus setenta y cinco afos, actudé como recitante
en el estreno en el SODRE de Montevideo de la cantata Llanto por la muer-
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te de Ignacio Sdanchez Mejias, de Mauricio Ohana, dirigida por el musico de
origen cataldn Jacques Bodmer. Segun el critico musical Washington Rol-
ddn, esta cantata significé la reaparicién triunfal de la actriz y se convirtié
en el espectidculo mds aclamado de la temporada sinfénica. Después de este
concierto, también en 1963, dirigié de nuevo la dpera La zapatera prodigiosa
de Juan José Castro en el Teatro Colén de Buenos Aires. Sin embargo, de
modo significativo, Xirgu no estuvo presente, ni con alguno de sus espec-
ticulos, en la exitosa gira europea de la Comedia Nacional en 1963, en la
que destacaron dos de sus alumnas mds brillantes: Estela Medina y Estela
Castro.

A pesar de sus éxitos, aun cuando no dejé nunca del todo el vinculo con
el teatro, su nombre parece haberse olvidado ya, en el periodo de ausen-
cia de la Comedia Nacional y la EMAD, y del progresivo retiro personal
a Punta Ballena. Dos anos antes de su muerte, Xirgu inauguré todavia
la vigésima primera temporada de la Comedia Nacional con otro cldsico
castellano: Pedro de Urdemalas, de Miguel de Cervantes, estrenado en una
versién suya en el Teatro Solis el 31 de marzo de 1967, como culminacién
de una serie de actos conmemorativos del 350 aniversario de la muerte del
autor de E/ Quijote. Era el tltimo espectdculo 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, mds comparsas y musicos, entre el largo reparto, y el
inseparable Ortin como ayudante de direccién. En el programa de mano
de la obra, se recordaba al publico coetdneo que Xirgu dirigié la Comedia
Nacional y la EMAD, «donde formd varias generaciones de destacados in-
térpretes del teatro nacional», y se definfa a la actriz como una «figura de
gran prestigio en Europa y en América», «una gloria del Teatro». El dia del
estreno, traida por Enrique Guarnero desde las bambalinas, Xirgu salié a
saludar al pudblico entre una salva de aplausos. Aunque la escenificacién
habia envejecido notablemente, el putblico supo agradecer toda una vida
consagrada al teatro.
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LA Escuela Municipal de Arte Dramdtico (EMAD) se inauguré oficialmen-
te el 12 de noviembre de 1949 en un acto publico celebrado en el Teatro Solis
con la asistencia del Gobierno en pleno, con el presidente de la Republica,
Luis Batlle Berres, al frente. Su creacién era una iniciativa de la Comisién
de Teatros Municipales, que la incorporé al presupuesto comunal, y daba
cumplido a una vieja aspiracién de los cendculos teatrales uruguayos. En la
ceremonia inaugural, como directora de la nueva escuela, Xirgu tomé la pa-
labra ante las altas autoridades nacionales y departamentales, directores de
ensefanza, criticos y representantes de entidades teatrales. Sin duda, se tra-
taba de un verdadero acontecimiento, puesto que, segin E/ Pais (12/11/1949),
cristalizaba el anhelo del dmbito teatral por una escuela de formacién de
actores como «el mejor camino para la estabilizacién y el perfeccionamiento
del teatro en nuestro medio y el recinto donde podrén hallar cauce y guia
conveniente las auténticas vocaciones, que s6lo podian escoger hasta ahora
entre profesionalismo inculto y precipitado y un diletantismo ilustrado pero
de débil base prictican.

Tras la ceremonia oficial, los cursos de la EMAD se iniciaron cinco
dias mds tarde, el 17 de noviembre, en el nuevo local destinado a la escue-
la en el ala Este del Teatro Solis, en un reducido escenario del conocido
como «Salén 1». Tal y como estaba previsto, se activé un amplio progra-
ma de cultura teatral, comenzando con los cursos preparatorios, que se
desarrollaron en horas de mafiana y de tarde. Siguiendo el modelo de las
escuelas de arte dramdtico europeas, especialmente el Conservatorio de
Paris, la EMAD programé un plan de estudios en cuatro afios (el pri-
mero iniciador y de cardcter eliminatorio) con cursos que iban de abril a
noviembre. Segin la actriz, doblada a la sazén de directora y profesora, el
objetivo de los estudios no se limitaba sélo a formar «buenos actores», sino
de que éstos tuvieran «la suficiente cultura para abordar cualquier papel
inteligentemente. Un Otelo podrd ser hecho maravillosamente bien por un
artista nato, aunque no tenga cultura general, porque lo podrd vivir casi
instintivamente, pero un Hamlet necesitard ya, asi 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 tenian que superar un exa-
men de ingreso ante una comision de profesores, entre los que, ademds de
Xirgu, figuraban Josefina Dfaz, Justino Zavala Muniz, Angel Curotto, Cyro
Scoseria o Carlos Maria Princivalle. Las pruebas de admisién 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 secretaria por escrito las escenas escogidas, el postulante tenia que in-
terpretar una escena de una tragedia griega (Esquilo, Séfocles o Euripides),
otra de un cldsico espafiol (Lope de Vega, Calderén de la Barca, Tirso de
Molina...) y otra de una comedia moderna (Lorca, Casona, Sartre, Camus,
Pirandello, Shaw...). En segundo lugar, debia leer un texto que elegia el ju-
rado en el momento de la prueba. En tercer lugar, se le hacia un examen de
cultura general (historia, literatura, etcétera) segtin los programas universi-
tarios vigentes. Y, por altimo, se le exigia 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 mayoria de entre
17y 25 afos— ingresaban en la EMAD. El plan de estudios constaba de cua-
tro cursos y las materias que se impartian eran las siguientes: 1) preparatorio:
Arte escénico, Gimnasia ritmica, Solfeo y Castellano, lectura y diccién; 2)
primer ano: Arte escénico, Gimnasia ritmica, Solfeo, Literatura dramdtica
razonada, Historia del teatro, Historia complementaria, Gimnasia de labor,
Historia del arte y de la plastica, y Dibujo aplicado al arte escénico; 3) se-
gundo ano: Arte escénico, direccién; Gimnasia ritmica; Literatura dramdtica
razonada; Historia del teatro; Historia complementaria; Gimnasia de labor;
Historia del arte y de la pldstica; Dibujo aplicado al arte escénico, y Reci-
tacion, y 4) tercer ano: Arte escénico, direccion; Literatura dramdtica razo-
nada; Dibujo aplicado al arte escénico; Historia del actor; Caracterizacién,
y Esgrima (Rodrigo 2005: 349-350). Los alumnos de la escuela no podian
intervenir en ningtn espectdculo sin la autorizacién de la Comisién de Tea-
tros Municipales y, al finalizar los estudios, debian comprometerse a actuar
por dos afos, si asi lo resolvia dicha Comisién, en la Comedia Nacional.
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Entre sus atribuciones de directora, contratada con un sueldo de soo
pesos, Xirgu tenfa como obligacién fija el dictado de clases de Arte escénico
y Recitacién. El equipo de profesores que dirigia, designado por concur-
so y con contrato a término, estaba constituido inicialmente también por
Carlos Maria Princivalle en Historia del teatro, Carlos Rodriguez Pintos en
Historia del arte; José Vallarino en Historia complementaria; Tabaré Freire
en Literatura dramdtica razonada; Monique Nieves en Dibujo aplicado al
arte escénico, Vladimir Irmann en Gimnasia ritmica; Herminia Mitrano en
Solfeo (preparatorio); Juan Protasi en Solfeo (primer afno); Augusto de Giuli
en Gimnasia de labor (primer ano); Sebastidn Frasca Ménaco en Gimnasia
de labor (segundo ano) y Alberto Bojorge Pena en Castellano (curso prepa-
ratorio) (Rodrigo 200s: 350).

Durante la primera convocatoria se presentd la considerable cifra de 280
aspirantes para realizar la prueba de admisién. Xirgu formé parte del jurado
seleccionador, junto con Justino Zavala Muniz, Julio Caporale Scelta, Angel
Curotto y Alberto Bojorge Pefia. Tras las pruebas de seleccién, pasaron el
concurso 120 alumnos, y después de la criba del primer ano preparatorio,
permanecieron en la escuela 25 estudiantes para el resto de la carrera. De
éstos, en 1952, se graduaron 16 actores, la primera promocién de la EMAD:
Lyda Alvarez, Nelly Antinez, Gladys Aquino, Betis Doré, Estela Castro,
Mery Greppi, Juan Jones, Dumas Lerena, Estela Medina, Nelly Mendiza-
bal, Eduardo Prous, Adhemar Rubbo, Lia 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 seguirian Estela Me-
dina y Nelly Mendizdbal en 1952.

En calidad de profesora, Xirgu inculcé a sus alumnos la necesidad del
sacrificio personal, una ética exigente y una dedicacién plena al teatro, como
si éste fuera un espacio sagrado, ejerciendo sobre ellos un auténtico magis-
terio artistico (Foguet i Boreu, 2010: 223-229; Menéndez-Onrubia, 2014). El
actor, en su opinién, debia «estudiar duramente, hasta convertir su cuerpo
en una mdquina perfecta y sensible» (Rodrigo, 200s: 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: «;Cémo podria
resistir una vida como la nuestra, de lucha constante con publico y critica,
sin una aficién verdadera?». A su modo de ver, la intuicién, la memoria y la
audacia eran muy importantes para el actor que, ademds, tenfa que ser rigu-
roso y no conformarse con el éxito ficil. Los intérpretes debian transmitir
al publico todo lo aprendido «en forma sencilla y espontdnea», disimulando
su técnica, su oficio, y estudiando con frialdad lo que luego darfan «como
pasioén fingida.

Al decir de sus discipulos, Xirgu era extremadamente severa y selectiva,
y no hacia alarde de una metodologia muy desarrollada; antes al contrario,
ensefiaba una técnica de modo intuitivo a partir de su experiencia como
actriz. En cuanto a la actitud vital y profesional, les infundié una vocacién
artistica basada en la dignidad y el compromiso (Venturini, 2010: 133-135).
Su magisterio se basaba no solo en la formacién en unas técnicas teatrales
especificas, sino también en la inculcacién de un sentido de la vocacién y
una ética profesionales. De igual manera, sus alumnos —varias generaciones
de actores, de Estela Castro a Concepcién Zorrilla— conocieron los grandes
textos del teatro universal, tanto cldsico como contempordneo, y se educa-
ron especialmente en la interpretacién del verso. Entendiendo la profesion
de actor como una verdadera vocacién, 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 fisicas 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 cldsicos y contempordneos, con publico y entrada libre
en el Teatro Solis, que servian como evaluacién final. Entre las obras que,
en 1952, escenificaron los estudiantes de tercer ano, la primera promocién,
habia titulos de la dramaturgia uruguaya (Nuestros hijos y La Tigra, de Flo-
rencio Sdnchez; Interferencias, de José Pedro Belldn; La cruz de los caminos,
de Justino Zavala Muniz; La rosa natural, de Ismael Cortinas), junto con
cldsicos espanoles como Lope de Rueda (Las aceitunas) o escritores con-
tempordneos como Tennessee Willians (Propiedad condenada) y Jean-Paul
Sartre (Muertos sin sepultura, primicia mundial en espafiol). «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», segtin 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 Solis, sino también con los decorados y la sastreria de la Comedia
Nacional y de la misma actriz (Xirgu, 2018: 254).

Ademds, con el objetivo de ampliar el horizonte de la formacién escénica
de los estudiantes, Xirgu invit6 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 artistica del equipo di-
rectivo de la EMAD. Sin embargo, la actriz tenfa plena conciencia de las
limitaciones con que se encontrarian 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-
fla, ya es de suponer que los captard Buenos Aires como siempre» (Xirgu,
2018: 237). Ella misma se sorprendia por otra parte de que se pudiera realizar
tanto con tan pocos medios: «El Uruguay —escribia en otra misiva del 26 de
noviembre de 1952, también a su hermano— es un pais de dos millones de
habitantes. Un millén en la ciudad, el resto en provincias; es mucho lo que
hace por la cultura, y, si se tiene en cuenta su pequenez, habria que decir que
es milagroso que puedan hacer tanto» (Xirgu, 2018: 248).

En realidad, la fundacién de la EMAD se inscribe en un periodo de no-
table florecimiento cultural, «<un segundo momento fundacional» auspicia-
do por politicas progresistas, durante la década de los cuarenta y cincuenta
(Migdal, 1999: 5-7). La creacién de la Comedia Nacional en el Teatro Solis
por la Comisién municipal era, al fin y al cabo, una mds —seguramente
la mds vistosa— entre otras iniciativas institucionales modernizadoras. Si la
Comedia Nacional, una compania subvencionada por la municipalidad, te-
nia como objetivo la «construccién colectiva de una memoria nacionaly, la
EMAD serviria 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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minimas estructuras financiadas por el Estado se enmarca en un periodo
muy dindmico del teatro uruguayo que arrancaba de finales de los treinta
y que dio numerosos frutos con la aparicién de instituciones y grupos de
teatro con voluntad renovadora. Asi pues, Xirgu venia a sufragar con su
talento y su tenacidad a esta época (mitificada como «el Uruguay feliz») de
efervescencia cultural, literaria y especificamente teatral.

Durante sus pricticamente ocho afios de magisterio en la EMAD, casi
una «década prodigiosa» (Migdal, 1999: 12), Xirgu senté las bases de un
modo de hacer teatro que marcé —con sus mds y sus menos— a varias ge-
neraciones de actores y singularizé una etapa fundacional para el teatro
uruguayo contempordneo. Los vinculos estrechos entre la EMAD vy la Co-
media Nacional, con sede en el Teatro Solis, permitieron materializar uno
de los ciclos mds fecundos de la historia de la escena uruguaya, para el que
Xirgu aportd un repertorio ecléctico de grandes espectdculos y contribuyé
decisivamente, con un estilo propio, a la formacién de nuevos actores, como
Concepcién Zorrilla, Alberto Candeau, Enrique Guarnero o Héctor Cuore,
entre otros, que se incorporaron a la compafia oficial.

7

Ex sus afos de arraigo en Uruguay, uno de los episodios mds reveladores
vividos por Margarita Xirgu en relacién con el exilio republicano espanol y
su dimensién politica es la polémica que se gener6 en torno a la obra La nifia
guerrillera, de José Bergamin, un autor exiliado en la Republica Oriental
entre 1947 y 1954 (Grillo, 1999: 33-46). Al parecer, Zavala Muniz acordé con
Bergamin que su pieza serfa estrenada por la Comedia Nacional en 1949,
bajo la direccién de Xirgu, quien también seria la protagonista. Tras la acep-
tacion de la actriz, La nifia guerrillera se anuncié como parte del programa
de la Comedia Nacional, pero finalmente se desestimé su estreno. Es posible
que la obra se retirase después de las declaraciones de Xirgu en una entre-
vista en £/ Debate, en septiembre de 1949, en la que reconocia sus reservas
politicas hacia la pieza de Bergamin. La polémica estaba servida. Desde las
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paginas criticas de la revista Marcha, se acus6 sin miramientos a Xirgu de
«defecci6n a la causa republicana», ya que el mismo hecho de querer regresar
a la Espana franquista, como habia manifestado la actriz, implicaba, en su
opinidn, «hacer el “juego politico” al Caudillo» (Grillo, 1999: 35). Bergamin
argument$ que Xirgu se habia inclinado hacia una posicién mds moderada
por razones personales, toda vez que la representacion de su obra, politica-
mente comprometedora, habria sido un obstdculo a su propésito de volver a
Espana. En una carta publicada en E/ Pais (25/10/1949), Bergamin lanzé una
seria advertencia que avivaba la polémica, puesto que prevenia a Xirgu de
que no se dejase engafiar «por la mentirosa propaganda franquista» y de que
no cometiera el terrible error de servir «de mdscara engafiosa a los crimenes
del franquismo dentro de Espana» (Grillo, 1999: 36).

Como se sabe, Xirgu no volvié a la Espana franquista porque la noticia
de su posible regreso desaté una violenta campana contra ella orquestada
por la prensa del régimen (Foguet i Boreu, 2010: 220-221). Sin embargo,
el catdlico heterodoxo Bergamin no le perdoné que estuviera dispuesta a
repatriarse, aceptando, a su entender, un perdén técito o expreso del fran-
quismo. Anos mds tarde, acerca de la inauguracién del monumento a Garcia
Lorca en la ciudad de Salto en 1953, atin le acusaba, con indisimulado rencor,
de camuflar en el poeta granadino «su tibio republicanismo de circunstan-
cias» (Grillo, 1999: 39). No obstante, como reportaba Concepcién Zorrilla
a Antonina Rodrigo (2005: 359-360), el homenaje a Lorca en Salto, sobre
las riberas del rio Uruguay, en el que Xirgu y su compania representaron
escenas de Bodas de sangre, era un gesto desde luego «comprometido» por las
connotaciones poh’ticas que tenia, pues en el monumento a Lorca se habfia
izado una bandera republicana, «en pleno franquismo, con una embajada
de Franco, funcionando en Uruguay, a pocos kilémetros geogrdficamente»
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, convirti6 el caso Xirgu en lo que, en rigor, no era: en
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una exiliada politica 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 obstdculos que suponia su retorno a la Espana franquis-
ta, en una carta familiar, fechada el 29 de mayo de 1962, se lamentaba con
desazén: «Si no fueran tan comentados mis pasos, hace ya mucho tiempo que
estarfa con todos vosotros, pero no me es posible pasar sélo como senora de
Ortin como es mi deseo, estd la otra» (Xirgu 2018: 366).

En suma, como actriz, profesora y directora, Xirgu dejé un surco pro-
fundo en la escena uruguaya durante los anos en los que participé activa e
intensamente en ella. Su reconocimiento y gratitud hacia el pais de acogida
se rubricé con el lazo de la nacionalidad: la actriz catalana obtuvo su Carta
de Ciudadania uruguaya, que llevaba el nimero 53 527, el 25 de febrero de
1959. Como reconocia con vehemencia a la poeta y periodista Dora Isella
Russell en una entrevista: «Este pais todavia no me ha defraudado nunca»
(Xirgu, 2020: 435). El buen trato recibido en Uruguay, los compromisos
profesionales contraidos, las ataduras personales creadas, el arraigo en el
pais —especialmente en el paraiso personal de Punta Ballena en sus dltimos
anos—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 sentia, nunca dio fin a su condicién de exiliada.

Desde Uruguay, sin dejar de ser una de las figuras mds representativas del
exilio espafiol, Xirgu no olvidé sus sefias de identidad catalana. Como ya hizo
durante todo su periplo por las repiblicas americanas antes de instalarse en
Uruguay, continué manteniendo vinculos con la catalanidad exiliada. Ade-
mids 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 asumié el cometido de delegada general en la Republica Oriental de
Uruguay de la Generalitat de Catalunya en el exilio (Foguet i Boreu, 2012a,
2012b y 2013). Se trataba de una designacién por parte del presidente Josep
Tarradellas mds bien honorifica, pero que tenia un alto valor politico, porque
conllevaba la representacién de la Presidencia de la Generalitat en Uruguay.
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Entre las actividades de esta delegacién presidida por Xirgu, que se enca-
minaban a proyectar internacionalmente el pleito cataldn, hay que destacar
el envio, en 1961, de sendas cartas a personalidades de la vida politica del
momento firmadas de su pufo 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 Rodriguez Correa, del Partido Colorado;
del otro, al presidente de los Estados Unidos de América, John Fitzgerald
Kennedy, en la que se le pedia nada menos que una rectificacién de la po-
litica internacional norteamericana que, lejos de dar apoyo diplomdtico y
militar al franquismo, permitiese recuperar la democracia al pueblo espanol
y cataldn (Foguet i Boreu, 2013: 267-268). Una peticién muy razonable que,
como puede suponerse, no fue atendida por el flamante presidente nortea-

mericano.

A pesar de que trabaj6 esporddicamente para la escena durante la década de
los primeros sesenta, Margarita Xirgu estaba cada vez m4s aislada del mun-
do del teatro. Su retiro paradisiaco 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 atldntica resplandecia, como precisaba Doménec Guansé
(1963: 77), «<amb tots els seus prestigis de verd, or i atzur» y en las que, con
gran nitidez, se podia contemplar entre pinos «els camins argentats, muda-
bles, de la mar». Ante este espléndido espectdculo natural, a Xirgu le venia
a la memoria su Badalona adoptiva e inexorablemente sentia nostalgia de su
tierra, alimentando, por ende, los deseos de regresar a su pais, tras tantos
afos de exilio (Foguet i Boreu, 2010: 250-273, y 2012¢: 296-300).

Sin embargo, desde su refugio intimo en Punta Ballena, Xirgu no se
dejaba vencer por la apatia. En sus tltimos afios, con el apoyo de su esposo
Miguel Ortin, colaboré activamente en la creacién 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 adjunté un Teatro
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de Verano en pleno bosque (Rodrigo 200s: 377). A sus 76 afos, Xirgu fue
nombrada presidenta de la Comisién Honoraria y directora del Teatro de
Verano de Punta del Este, que servia para recaudar fondos en pro de la Casa
del Actor. Pese a su edad avanzada y a los achaques de la vejez, se resistia a
renunciar al teatro: tras el estreno, como sefialamos, de Pedro de Urdemalas
de Cervantes con la Comedia Nacional, el 31 de marzo de 1967, aceptd, en
los meses de abril y mayo de ese mismo afio, la invitacién del departamento
teatral del Smith College de Northampton (Massachusetts) para dirigir Yer-
ma, una version en castellano y otra en inglés, con un elenco formado por
alumnos y profesores universitarios. Fue su tltima puesta en escena. Murié
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 ejercié durante los anos cuarenta y cincuenta
del siglo xx en dmbitos como la direccién, la interpretacién y la pedagogia
teatrales de Uruguay han pervivido hasta el presente. La Comedia Nacional,
la Escuela Municipal de Arte Dramdtico, que lleva su nombre, y el Teatro
Solis de Montevideo, tres de las instituciones mds emblemdticas del sistema
escénico uruguayo, han sabido valorar y reivindicar como corresponde su
legado artistico con el correr de los afios. Probablemente, sin el empuje y la
valentia de Xirgu, sin su osada iniciativa y su incansable laboriosidad, sin su
competencia por dignificar esas instituciones teatrales, la escena uruguaya
habria tardado mucho mds 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 consolidacién del teatro uruguayo y, como artista, se mantu-
vo fiel a un modo de entender el teatro y el mundo. No le faltaba razén a
Domeénec Guansé (1963: 77) cuando afirmaba que lo que habia sofiado llevar
a cabo en la escena catalana y espanola, lo que habia iniciado en Chile lo
terminé realizando en Uruguay, bajo la proteccién oficial y con el aplauso
de todo el pais. Antonina Rodrigo (200s: 348) también consideré que su
labor docente y profesional, como directora de la EMAD y de la Comedia
Nacional, suponia «la cristalizacién de su vida escénica». Aunque atiin sea
dificil calibrar con precisién qué hay de mito o de leyenda en lo relativo al
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legado que dejé Xirgu en América Latina, pues falta ahondar mucho mads
en la documentacién y los testimonios conservados, no cabe ninguna duda
de que, a la vista de lo expuesto, la actriz catalana figura entre las personali-
dades mds decisivas de la historia del teatro de Uruguay durante la segunda
mitad del siglo XX.
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