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I CAFITULO

INTRODUCCION

La importancia de investigar el teatro
callejero en la Argentina y en €l Brasil radica en el hecho
de que esta modalidad teatral representd, en ambos paises,
un claro intento de renovacidn de los lengua jes teatrales y
de las formas de produccidén. -

Ambos movimientas de teatro callejero
significaron rupturas, de diferentes qrados, con el modelo
teatral dominante, y por lo tanto se constituyeron en
alternativas para 1la transformacidn del teatro de ambos
paises. Aungue en el caso argentino la experiencia muestra
el agotamienta del movimienta y en el caso brasilefo,
observamos un proceso abiertoc todavia en desarrocllo, es
posible afirmar gue dichas experiencias contribuyeron

sustancialmente al desarrcllao del teatro en la democracia

conquistando nuevos espacios y formando nuevos teatristas.

Cur iosamente, cualquier persona que se
disponga a conocer la historia del teatro del Brasil y de

la Argentina, y consulte la vasta biblicgrafia gue existe,
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pensarad gue el teatrao en 1la calle casi no existid, pues
aparece, cuando aparece, apenas ascaciado a algun evento
teatral secundario COmo expresidn acasional de
mani festaciones teatrales populares.

Esta marginacidn proviene basicamente de las
instituciones culturales qubernamentales y de los medios de
informacidén, Y por increible que parezcas tambien del
propic medico teatral. Una consulta a los archivos de los
mas importantes diarios de las agrandes ciudades argentinas
y brasilefas da muestra suficiente de que la 11amada
critica especializada desconoce, en su amplia mayoria, la
actividad del teatro callejera 1,

=3 investigador rusc Mihail Bahktine afirma
gue los especialistas de folklore vy cultura popular no han
considerada la "cultura especifica de la plarca pablica"
como ab jeto digno de estudioc. Esta ha sido la actitud de 1la
critica periodistica v de 1los investigadores en relacidn
caon el trabajo de la mayoria de los creadores del teatro

callejero.

1

Es curioso observar que la fecha simbélica del nacimiento del teatro argentino sea considerada
1783, ano de la fundacién del Teatro de La Rancheria, pero el acontecimiento que motivd la creacidn
de este teatro fue justamente el éxito, el afo anterior de un espectdculo al aire libre en el
patio en el cual después fue edificado el teatro,
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Quizas este hecho haga mas patente 1la
marginalidad del teatro callejerc, pues es dentro del mismo
contexto teatral que el teatro callejero oCcupa
ostensiblemente un lugar muy desvalorizado.

Cuando encontramos en la tradicional columna
de <criticas algun comentario sobre una puesta en escena
callejera, hard referencia a grupos extranjeros, a un
festival o entonces serd un texto gque aborde el tema del
teatro popular y citard como ejemplo uno o dos espectéaculos
callejeros. BSon contadas las veces que se analiza un
espectdculo callejero tal como se hace con cualquier puesta
en escena de un espectaculo instalado en una sala. Fara
merecer un espacic en los diarios las puestas callejeras
deben lcocgrar antes wuna enorme afluencia de publicoc. Casi
nunza el piblico puede enterarse de un estrenc callejero
por intermedic de los diarics de amplia circulacidn.

Una de las dificultades para encontrar
fuentes de informacién sobre el teatro callejerc en la
vasta bibliocgrafia sobre el teatro, es la ausencia de una
conceptualizacién que delimite el hecho teatral desde un

punto de vista de la utilizacién del espacio, gue considere



la calle como espacio escénico< condicionante de nuevos
procedimientos expresivos, esteticos, tecnicos _ e
idecldgicos. Se evidencia por parte de los criticos, una
preccupaci éan mayor' por el analisis 1ideocldgico de los
trabajos callejeros: lo colocan por encima de los estudios
del desarrcllo de 1los 1lenguaies teatrales vy de los
praocedimientos técnicos vy estéticos de los creadores. Como
consecuencia, el +teatro callejero, cuanda aparece como
nobjeta de estudio, estd apenas nombrado aqui y alla en los
textos que abordan el tema del teatro popular.

La bibliagrafia disponible ofrece escasa
infaormacién al respecto; importantes historias del teatro
argentino y brasilefnc no hacen referencia a las modernas

formas del teatro callejerog.

>

=

Espacio escénico es, segdn lo expone Francisco Javier en su libro LA RENOVACION DEL ESPACID
ESCENICD, "e] Ambito tridisensional donde transcurren las acciones de un espectaculo teatral
protagonizadas por el actor. (...) Se puede hablar de espacio escénico en cuanto dmbito puramente
fisico, real, concreto, y se puede hablar de espacio escénico de ficcién, del volumen pieno de
significaciones en un espectaculo determinade®. p. 9/18 Fund. Banco Pcia. de Buenos Aires. Bshs,
1974.

-
i}
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En . el Diccionaric del Teatro de Fatrice
Favis, en la expresidn teatro de calle se hace una simple
referencia al tema, sin profundizar sobre lo que representa
como hecho teatral.

Oscar G. Brockett en su detallada History of
the Theatre, menciona espectidculos callejeros como eventos
relativos al teatro anterior a los siglos XIX y XX,
especialmente como parte del teatro medieval y de los
primeros anos del Renacimiento, perc no hace referencia a
las experiencias callejeras tan importantes comoc las del
Agitprop rusc vy las experienéias norteamericanas de los
ancs 78, como el Teatro Campesino de Luis Valdez, la San
Francisco Mime Troupe, y coctros.

Marco De Marinis en su Nuevo teatro
(1947-197@) describe con detalle 1la produccién de las
vangquardias norteamericanas de los ancs 6R/78 que
realizaron muchas experiencias de teatro callejero. Fero,
en lo que se refiere a las experiencias eurcopeas, el autor
solamente menciona las experiencias italianas, en las
cuales no aparecen los hechos callejeros.

La colecidn Escenarios de dos Mundos



(Inventario Teatral de Iberoamerica)4 editada por el
Ministerio de Cultura de Espana gque en su primer tomo
estudia la produccidén teatral de Argentiﬁa y EBrasil, no
aborda las realizaciones del teatro callejerc.

En Técnicas Latincamericanas de Teatroc
Popular de Augustc Boal, el teatro callejeroc aparece comoc
una modalidad del teatro popular. Hay ejemplos de algunas
formas de wutilizacidén del teatro callejero muy cercanas al
Agitprop, perco la modalidad callejera no es tratada como
una teécnica especifica.

Jean Duviganud en su Exhauétivo estudieo
Sociologia del Teatro analiza el desarrocllao del teatro a
nivel mundial considerando el hecho teatral desde maltiples
aspectos, peroy na menciona el teatro callejeroc modernc en
ningdn momenta aunque dedique tode un capituleo a analizar
las implicancias estéticas vy sociales del advenimientoa de
la sala teatral.

Contraponiéndaose a los ejemplos menciconades

s4lo el librao El Teatro de calle (Técnica y manejo del

Editado por el Centro de Documentacién Teatral bajo la direccién de Moisés Pérez Coterillo. Los
articulos estdn firmados por diferentes criticos e investigadores de los respectives paises.
Madrid, 1986.



espaciac) de las investigadores italianos Fabrizio Cruciani
y Clelia Falletti se dedica al teatro callejero. Este libro
estd confoarmado por diversos articulos de diferentes
autores gue analizan éxperiencias pasadas puntuales, con
descripciones de algunos espectdculos aislados, y dedica un
amplic espacico a los grupos y encuentros relacionados con
el Tercer Teatro y Eugenic Barba.

Las revistas especialirzadas eventualmente han
dedicado espacio al teatro callejerus, algunas hasta
llegaron( preparar numeros especiales sobre el tema. Fero
aun asi es evidente que hay un enorme vacio porgue la
informacidn es fragmentaria y estan ausentes los estudios

consagrados integralmente a analizar el teatro callejero

Varios en la Revista Picaderoc, MOTEPD, Buenos Aires, diciesbre de 1986/octubre de 1988,



como un lenguaje con reglas y cédigos propios.

Antes

el teatro callejerco

teatro independiente

cuantas experiencias

contacto con qgrupos

utilizaban 1la calle

después, ya

teatro callejeroc con

participé de

de este

en ambitos no

utilizacién de
aparentemente
espacic escénico

los subtes.

viviendo

diferentes festivales.

teatrales

técnicas

inhéspitos

de emprender esta investigacidén sobre

me desempené como actor en un grupo de

de PBrasilia con el cual realicé unas

callejeras: posteriormente entré en

paulistas de teatro experimental gque

como espacic teatral. Algunos afios

en Argentina, organice un grupo de
el cual realicé varios espectdculos y

LLa principal actividad

arupco — Escena Subterrdnea — es crear espectdculos

con el objetivo de investigar 1la

expresivas en espaciaos

para el arte de actuar. Nuestro

preferencial son los vagones y andenes de

Fue partir de estos vinculos con
practicas teatrales callejeras que senti la necesidad de
realizar una investigacidn sobre el teatra calle jero,
extendiendo mi experiencia practica hacia el terrenc de la

praducci én tedrica.

Desde

el primer mamentao en gue entré en



contacta con el Prof. Francisco Javier en 1988, vy le
praopuse mi tema de investigacidn para el doctorado, estuve
de acuerdoc acerca de la importancia de tal investigacidén.
También los realizadores de teatro callejeroc con los cuales
comenté mi proyecto, se declararon de inmediato interesados
en calaborar conmiga. Estos hechos me dieron la certeza de
aque debia emprender esta tarea sin demora.

Al principic, mi ambicidén era realizar una
investigacidn que abordara el teatra callejero aragentino
surgida en laog afocse de la democracia pera relacinindolo
escencialmente can el teatro de los arncs 60/70.

Fosteriormente, el investigador brasilero,
Ian Michalsky me sugerié qgue ampliara el tema de 1la
investigacidn haciendo un trabajo comparativo entre
Aragentina v Brasil, paises tan cercanos pero que reconcacen
su mut we desconocimientao. Ian Michalsky me llamé 1a
atencidn saobre la importancia gue tendria para la critica
especialirzada brasilerna un trabajs de tal naturalaleza

Busqué, entonces, un vainculo histérico
comin a los dos sistemas teatrales, que pudiera utilizar
comc puntoa de partida de la investigacién. Me di cuenta de
gue un tema prioritaric podia ser su relacidén con los

regimenes dictatoriales aque dominaron la vida politica de
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estos paises en las décadas de '6@ y '70.

ASi se for j4 el proyecto que dio origen a
esta tesis. |

Fara 1la conformacidn del marco ted}ico de
mi investigacidn parti de un concepto del escritor Y
semidlogo francés FRoland Earthes, guien definid el teatro
caom>  una "especie de maquina cibernética”..."gue envia
mensajes simultaneocs de ritmo diferente”..."una polifonia
informacional, vy esto es la teatralidad: un espesar de
signos". 6. Estudié el método de andlisis del espectaculo
del profesor frances Fatrice Favis, en cuyo articulo "Del
texto a la escena: un partao dificil"”’ hace 1la
diferenciaci4dn entre representaciédn vy puesta en escena: "la
representaci4dn es todo 1o visible y audible en escena, perao
que no ha sido todavia recibido vy descripto como un sistema
de sentidos"..."la puesta en escena definida como puesta en
relaciidén, en un espacioc vy un tiempo dados, de diversos
materiales (sistemas sianificantes) en funcidn del pablico.

La puesta en escena es una nocidn estructural, un

Roland Barthes, ENSAYDS CRITICOS. Barcelona. 1977, Seix Barral. p.309/310.

7
Revista Conjunto. N9 29. La Habana. 1989.
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ob jeto tedrico y un queto de conccimienta"B,

De este Hltimo estidioso utiliceé
~onstantemente el Diccicnarico de Teatro, scbre todo en 1o
que refiere a la moderna terminoclcocgia de la teoria teatral
v también como fuente de informaciones sobre el modelo de
andlisis semidético,

Las principales ideas que me llevaron a
consiagnar la especificidad del teatro callejerc surgiercon a
partir del concepto de espacio escénico que propone el
profesor Francisco Javier en sus estudicos schre 1la
metodologia de la investigacidn, expresada en sus libros
La renovacidn del espacio escénico vy Los lenquajes del
espectaculo teatral, gquien dice gue el espacio escénico es
la primera instancia significante del espectdaculo vy tiene
di ferentes niveles expresivos.

A partir de la comprensidn del fendmeno

teatral como una totalidad eypresiva me preccupaba
prafundizar el estudioco de 1a relacidn de eéeste con el
contexto sociocultural. Fue en el libroa del sociébélago
francés Jean Duviagnaud, Sociologia del Teatro (Ensayo
8

Patrice Pavis. "Del texto a la escena: un parto dificil®. Revista Conjunto n8 29 1988,
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sobre las sombras colectivas), gue estudif el concepto de
"ceremonia social diferida" v los vinculos entre el hecho
teatral v los fendmenos sociales.

E1l concepto de Jean Duviagnaud que aplica en
esta tesis v que resulta de primera importancia es el
siquiente: el teatro no es un mero reflejo de la realidad
social: existe una compleja relacién entre los fendmenos
sociales v el arte teatral: se obserwvan maltiples
inter ferencias en ambas direcciones.

Jean Duvignaud aporta como historiadaor del
fendédmeno teatral 1la concepcién del teatro como hecho
glcbalizador en el que el con_junto de los lenqua jes
esceénicos, en relacién con los fendémenos culturales
contextuales, determina las principales inter ferencias
histéricas A las principales tendencias estéticas e
ideol d4gicas.

La cbra del profesor Jean Duvignaud
constituyé mi principal fuente respecto de la metodolcogia
de la historia del teatro, a la que sumé el libro Teatro
de Calle, de 1los estudiosos italianos Clelia Falletti vy
Fabrizio Cruciani y a El nuevo teatro 1947-197@ del
profesor italiano, especialista en semiética, Marco De

Marinis.



13

De 1los libros "La cultura popular en la
Edad Media y el Renacimiento", del aran escritor ruso
Mihail Bahktine y "Cultura popular en la Edad Moderna", del
historiador inglés Feter Burke, extraje conceptos en torno
de aquellas practicas teatrales gue pueden considerarse las
matrices del modernoc teatro callejero, la Commedia D’Elf
Arte v la labor del artista trashumante medieval.

Estas estudios fueron mis modelos para la
historizacién de 1la cultura efimera de la calle v para el
analisis de la documentacidn y para el procesamiento de los

datos recabados.

En esta instancia del trabajo, empleg como
concepto basico “el fendmeno teatral en cuanto espesor de
signos” (Barthes) y consideré especialmente la naturaleza
de los wvinculos entre el teatro y la sociedad como una
relaci4dn dialectica. Mi investigacidn prosiquid con el
analisis del desarroclloc histérico de la actividad general
de la calle.

Para loaqgrar la me jor comprensidn de las
particularidades del teatro callejerc, mi investigacién
debié partir del estudio del espacio escénicc de esta

modalidad teatral. Para ello recurri a 1la historia del
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desarrollo wurbano centrando mi atencién en la calle como
espacio social. Del autor brasilefo Roberto Lobato Corr@ga
tome& el concepto siquiente: el desarrocllo del disefo de las
calles vy sus usos se relaciona dialé%icamente con los
procesos sociales predominantes. Una vez mas volvi a Jean
Duviagnaud, ern su obra E1 juego del juego para describir
la creacidén del espacio liddrico y el comportamiento humano
en una instancia de Jjueqo, pues el teatro callejero se
funda en la posibilidad de transformar el repertorio de
usos cotidianos de 1la calle para crear una situacidn
ladrica.

Desde un principio del proceso de
investigacién me interes4d . la existencia del teatro
callejero durante 1los regimenes dictatoriales vy en los
periodos democrdaticos que 1los siquieron en ambos paises.
Estudié@ el consiquiente proceso de destrucién cultural y la
formacién de nuevos marcos culturales en Araentina y Hrasil
entre los anos 1964-1985.

También tomé en cuenta el andlisis
histérico propuesto por el estudiosec argentino Isidoro
Cheresky en la introduccién del libro Crisis Yy
transformacién de los regimenes autoritarios. Este

escritor estudia la relacidn dialéctica entre las presiones
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ejercidas por la lucha de clases y las necesidades
estrateégicas de las diferentes burqguesias, En Cultura y
politica. Nuevos Escenarios para América Latina, el

escritor aragentino Nestor Garcia Canclini describe los

mec anismos culturales profundos del proceso de
democratizacidén e identifica los rasqos culturales
autaritarios de nuestras sociedades. Ambos autores -

Isidoro Cheresky y Nestor Garcia Canclini - describen estos
procesos histéricos desde una perspectiva aque ubica el -
desarrollo de nuestros paises en una situacidn periférica
respecto del canita}ismo central.

Fara ampliar la comprensidn de los
fenédmenos politicos dictatoriales, estudie las
caracteristicas de las dictaduras de Aragentina y Brasil:
especialmente, la wutilizaciédn de los métodeos de querra
civil que vrecibieron el nombre genérico de "terrorismo de
Estado".

Las principales fuentes sobre la viclencia
qubernamental fueron las publicaciones organizadas por las
di ferentes organizaciones de derechos humanos. Los
documentcos Nunca Mas de Argentina vy Brasil: Nunca Mas,
fueron 1la fuente basica de los conceptos sobre viclencia
politica. En el libro Efectos psicolégicos de la represidén

politica,



16

de Diana Kordon vy lLucila Edelman, estudié las consecuencias
de la represién politica, v la psicologia de la victimas.
Del campo del psicoanalisis, estudie el
concepto de "lo siniestro" — descripto por Siamund Freud en
su libro homénimo -, coma fendmeno que nace de un prafundo
sentimiento de angustia relacionado con el miedo, y que,
por lo tanto, es aenerador de situaciones de incertidumbre.
Este fue el instrumento para comprender v describir el
praoceso creador de los agrupos de teatro callejero en el
periodo democratico en la década del 80. Un aspecto clave
de este procesa fue la carencia de modelos teatrales,
aenerada por la sistematica persecucién de los grupos de

teatro callejera vy la desaparicién de aqgran numeros de

ellos.

De este marco tedérico - que va desde la
obr a del escritor francés FRoland Barthes hasta los
conceptos de Sigmund Freud - surqgieron mis hipétesis de

investigacidn:

- 8i los grupos de teatro callejerco de
ambos paises lograron expresarse a travées de un lengua je
dramatico renovador, es porque el ejercicio de la libertad

vy el goce de la democracia los impulséd a emprender caminos
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distintos de 1los conacidos, y porqgue estos Gltimos los

ocbligaba a revivir situaciones demasiado anqustiosas.

- 8i los agrupos de teatro callejero de
Argentina concretaron una experiencia singular, es porque
en su intento de recuperar la memoria histérica asignaron
al teatro politico que utilizd espacios callejeros en los

anos 608/70, un valor paradigmatico.

= Si los arupos brasilefocs pudieron
mantener la tradicién del teatro callejerc es porqgque
opusieron a la viclencia expresiones teatrales apoyadas en
el rescate de 1la cultura regional como manifestacidn de

libertad.

El universco de la investigacidn se limitd a
la produccidén dramatica de los grupos de teatro calle jero
de Argentina vy del Brasil en el periodo histérico de la
transicidn democratica ocurrida en la decada de 'B@.

En el caso Aragentino tomo exclusivamente
cuatra arupos de la ciudad de Buenos Aires - ciudad que
tiene la particularidad de ser la metrépolis mas importante

del pais, donde se concentra la mayor produccidédn v las
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expresiones mas notables de la critica teatral. E1 teatro
calleijero realizado en Buenos Aires fue siagnificativoe en la
produccién aragentina, por la aqran cantidad de arupos y
realizaciones vy también porque su produccién fue la punta
de lanza que funciond como dinamizadora del proceso de
surgimiento de arupos de teatro callejero en diferentes
ciudades del interior, los cuales permanecieron en contacto
con el teatro porte”ro y con gran namero de con juntos
extran jeros — callejeros o no - que visitaron Buenos Aires.
Considero aque los cuatro arupos elegidos
son los mds representativos del periodo porque tuvieron una
intensa produccidén artistica, buscaron incesantemente
recrear el lenqua.je teatral, Yy porgue sus directores
también desempefaron roles dindmicos en el contexto teatral

%ugiones culturales e ideol dgicas

en el marco de 1las di
caracteristicas de 1la etapa de democratizacién de 1la
Aragentina.

En el caso brasilero opté por tomar cuatro
arupos de cuatro ciudades distintas. En primer luagar, eleaqgi
los arupos por sus trayectorias en cuanto aqrupos
fundamentalmente calle jeros: tres de Ellos.tenian por lo

menas ocho aros de trabajo continuado, mientras el cuarto

existia hacia cuatro aRros. 0Otros aspectos que consideré
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fueron 1la alta calidad artistica de sus Espeqtaculos y el
reconocimiento alcanzadn por estos agrupos en el medio
teatral brasileno. La diversidad de los proyectos estéticos
también fue un factor decisivos estos cuatro grupos han
emprendido investigaciones teatrales que dieron origen a
formas escénicas bastante diversas, conformande asi un
amplio panorama del teatro callejeroc realizado en el Brasil
en la daltima década y en los cinco primeros arnos de la
década siquiente?.

El estudic de los espectdculos realizados
por los qrupos mencionados se orienté hacia la
reconstruccidén del proceso creador a partir de entrevistas
con los realizadores, del analisis del material
iconoagrafico - videos y fotocs — relativos a las diferentes
puestas en escena, y de la documentacidn escrita existente.

Tomé los conceptos de reconstruccidén del

hechao histérico sequn los metodos historicistas

explicitados por el Profesor Francisco Javier en su libro

9

Cabe consignar que no inclui un importante arupo brasilefio, el Imbuaca de 1a ciudad de Aracaju en
el estado nordestino de Serqipe, porque la distancia me impedia establecer una relacidn permanente
de trabajo con los miembros del qrupo. Pero el trabajo de este arupo, es objeto de estudio a mivel
de tesis doctoral que actualmente se desarrolla en l1a Universidad de S3o0 Paulo - USP.



20

Notas para 1la historia cientifica de la puesta en escena.
También recurri a técnicas utilizadas por 1la 1lamada
historia oral, coma la explicitada en el libro Las voces
gue nos vienen del pasado del pescritor francés Philipe
Joubert, realizando entrevistas con directores y actores
para posteriormente cruzar las informaciones obtenidas.
Este cCruce consistid en compar ar las di ferentes
informaciones existentes sobre un mismo hecho, con el fin
de encontrar coherencia entre los diferentes testimonios, vy
Jjuzoar la relevancia de las informacines para la
investigacién.

Toda el material obtenido por el sistema de
entrevistas, v los textos - manifiestos o propuestas
tedéricas - redactados por los agrupos, fueron confrontados
con di ferentes fuentes del tipo periodistica o
bibliograficas disponibles v propia observacién. Mi
preoccupacidén fue averiguar hasta que punto los manifiestos
y estudios arupales influyeron sobre la practica creadora
de los arupos.

Combiné la técnica citada con la
concurrencia a sesiones de ensayo o entrenamiénto, y asisti
a espectlculos de todos los arupos.

El principiaca rector de la investigacidn es
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el siguiente: 1la historia del teatro es la historia del
hecho teatrall® en 1a que 1la produccién autoral ocupa
s6lo un lugar. En consecuencia, el énfasis del presente
trabajo esta puesto en la practica del teatro, en el
praocesa de creacidén y no, como es tan comin en los estudios
teatrales, en la estructura literaria de la obra dramatica.

Analizo histéricamente el proceso de creacidn
de los arupos en el marco de un contexto cultural
especifico. Este analisis consistid4é4 en verificar como se
relacionaron los procesos aqgrupales con las circunstancias
histéricas aenerales de ambos paises, y a partir de ahi,
delimitar las influencias, de diferentes érdenes, que
condicionaron el trabajo de los grupos.

Busqué identificar Y analizar las
interrelacicnes existentes entre el desarrollo histéricoa
cultural y las transformaciones sociales de las que fueron

participes 1los aqrupos teatrales callejeros y sus miembros.

Desqgl csando las diferentes instancias de 1los procesos
creadores qrupales Y sSuUs influencias determimnates
i@

*La expresién 'hecho teatral' circunscribe todo cuanto corresponde al fendmeno de la
representacidn teatral en el sentido mds amplio, aun, por ejemplo, su aspecto empresarial y
publicitario.” Francisco Javier. Eshozo de un método de investigacién para_la_ historia de_la_puesta

en_escena, en Universidad, n? 96, Santa Fé, enero/junio de 1984 (UNL). p 111/112.
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estableci relaciones dialécticas entre estos procesos
creadores v el contexto teatral.

Para el andlisis del proaceso histérico en el
que estaban inmersos los grupos de teatro callejero utilicé
los conceptos del materialismo histérico vy dialéctico
aplicados a la sociolcgia del arte.

Delimiteée las influencias de los fendmenos
socioculturales sobre los grupos, y estudié de gue manera
la practica de 1los grupos callejeros determiné cambios en
el contexto teatral, especialmente en lo que se refiere a
la articulacién de nuevos discursos teatrales e

ideoldgicos.

Esta tarea fue realizada a partir de
referencias histéricas bibliocagraficas sobre el periodo

estudiado. Complementeé estos datos con una extensa
investigacidé4n sobre fuentes periodisticas.

En relacién a la actividad teatral me concentré
en la informacién producida a traveés de entrevistas con
protagonistas de la vida teatral del periodo.

Para wverificar 1la influencia reciproca de los
procesos qrupales e identificar los procedimiéntos técnicos
eleqidos por 105. arupos vy los referentes estéticos e

ideoldgicos predominantes, analicé diferentes puestas en
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escena.

Fara esta tarea parti de relevamientos de los
espectdcules par&l lo cual utilice procedimientos
descriptivos estructurales que desgleosan 1les lenguajes
expresivos del espectdculo. Posteriormente utilicé una
metodologia de andlisis, consistente en abrir la estructura
del espectaculo con el objeto de analizar los diferentes
componentes de esta estructura a la luz de los conceptos de
la semiética teatral, para poder identificar la clave de

funcionamiento del espectaculo.

La estructura de la.tesis estd dividida en dos
par tes. En 1la primera abordo 1los aspectos tedricos que
hacen a la conceptualizacidédn del tema investigado. Farto de
la delimitacidén del concepto de teatro callejero, estudioc
la calle como ambito teatral y llego a la relacidn de ésta
modalidad teatral con los fendmenos sociohistdricos vy
particularmente con los reagimenes dictatoriales.

En la sequnda parte, me aplico a estudiar de
las di ferentes experiencias de teatro calle jero de
Argentina v de EBrasil a partir de hipétesis emergentes del
anterior marco teérico. Desarrollo una detall ada

descripcién del proceso creador de cada uno de los qgrupos,
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% finalmente compar o entre si ambas experiencias -
Argentina y Brasil - a la luz de los conceptos enunciados
anteriormente.

En el anexo, desarrollo presento una sintesis
de 1la historia del teatro callejero desde la Edad Media
hasta 1a actualidad en Europa: v en los Estados Unidos.
Estas estructuras constituyen 1la matriz de nuestro teatro
calle jero.

Incluyo también una sintética informacién sobre
otros grupos teatrales calle jeros de ambos paises.

Finalmente me interesa aclarar aque provecte
esta tesis pensando en la gente de teatro. For lo tanto, el
lenqua je que pr;turé utilizar, aunque esté pautado
estrictamente por criterios cientificos, estd dirigido a la
comprensidén de los realizadores del teatro callejero. Mi
ob jetivo es reflexionar para estimular y enriquecer la

practica teatral.
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EL TEATRO CALLEJERO

2.1. DELIMITACION DEL CONCEPTO DE TEATRO CALLEJERO

El teatro callejerao no ha tenidas una
delimitacidn conceptual [que facilite e1 trabaijo de laos
investiqgadares al aboardarlo como objeto de estudio.

l_a rYpresi dn teatro callejero ha sidao
iitilizada para definir una may amplia gama de espectdaculos
tratrales al aire librell, PN consecuencia 2l o camno de
investigacidn se hiro muy amplio. La delimitaczidn del
concentas de teatro callejero posibilitara la comparacidn vy
el analisis del fendmeno  del teatro callejerc coma una
forma de teatralidad. Entendiendn coma teratralidad gemmo
todao loo oue se da en la escena, 1o especificamente
teatral 1<,

11

Jorn Lanasted dice ouer "El término teatro callejero era utilizado originalmente para cierto
fenémeno teatral en una situacién histérica precisa, pero pronto cosenzé a ser utilizado an un
contexto mucho sds amplio, asi cualouier forma de performance que tiene lugar en la calle pasé a
ser 1lanada teatro callejero”. In [s strest theatre theatre?, Maske und Kothurn, 33, 1987.

1z
Ver Artaud, A. El teatro y su doble, Ed. Sudamericana, Buencs Aires, 1977.



Frefierao definir =3 teatro calleijnra el ] 11 L una
% -

teatralidadl3 antes que C oM generao, poyrque las

caracteristicas aque o definen s2 relacionan mas con el

hecha teatral v la utilizacidn del espacico escénicoa qgue con
rraglas de la emlaboracidn del tewto dramatico.

Comianmente se define el teatro callejera como
aaquel hecha  teatral presentada fuera de las tradiciconal es
sal as teatrales. Aunaue las rcaracteristicas del espacia
escenico sean, 2N e2ste casa, determinantes para delimitar
las caracteristicas de la teatralidad callejera, al tamar
20 consideracidn 21 espacio de la representacidn coma dnico
par ametro se carre el riesqo _dE colocar en la misma
cateqoria mani festaciones  tan distintas como una puesta en
escena en  la esauina de una tiudad. un desfile de carnaval
o ocuwalquier representacidn en un anfiteatro al aire libre,

Alagunos parametros necesarios para delimitar
(=2} concepta de teatro callejero  son, desdr mi punto de
vista:

a) la relacidédn entre los lenauaijies del

i o — s (o o o i ot s ot o e i o b

13
Patrice Pavis dice en su Diccinoario de Teatro que los criterios sobre los cuales hay que ponerse
de acuerdo a cerca de la definicidn de teatralidad son: "la interferencia y la redundancia de
varios cddigos, la presencia fisica de los actores y de la escena, 1a sintesis imposible entre el
asoectn arbitrario del lenquaje y la icondcidad del cueroo y del qesto, sintesis que encuentra su
punto dlgido en la vor del actor, mezcla de lo arbitrario y de lo incodificable, de presencia
fisica y sistendtica de acontecimiento®, p 471.
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pepectadcul e v 2l espacio escénico.
b) las raracteristicas de la convocatoria vy

el tipo de piblice coancurrente.

2.1.1. LOS LENGUAJES DEL ESPECTACULO Y EL ESPACIO TEATRAL
CALLEJERO.

En el teatro callejero existen mdltiples
inter ferencias accidentales propias de la calle que
condicionan el tiempo teatral imponiendo un uso especifico
de los lenguajes del espectaculo.

A diferencia de la sala teatral gue permite
la mejor vy mas detallada recepcidn del esprctédculo, la
calle es un espacko aue fomenta la dispersién — tanto del
publico coma de los actores — a traveées de ruidos y de
acontecimientos multiples.

Eso cdetermina ogue el espectaculo teatral
calleijrro se constituva, ante  todo, como un R jercicio de

concentracidn de siagnos teatrales gue disputan al ambiente

urbhano la atencidn del prspectador. Foar reala aeneral el
teatro callejerca es un teatro de sintesis expresiva.
Sintesis desplraada N un Pspacin Qscéﬁica que se
caracterirza noy tener una __altura infinita, amplias

dimensiones lateralres v las mAs variadas profundidades.
El espacio escénico del teatro callejero es

el Aambito urbano resianificado. Es decir, la representacién



teatral en un sitio de la ciudad cuyo espacio escénico no
se cierra, que incluye el paisaje urbano, realiza una
apropiacién teatral de 1la silueta de 1la ciudad y crea
infinitas posibilidades expresivas.

Cada edificio n abjeto callejero, v hasta los
mismos peatones, pueden confiqurar diferentes elementoas del
dispositiva RsSCAnino, En un espectdacula cuyo espacin
escenica este delimitado por la ubicacidn v disposicidn del
piblica - al no existir un  teldn de fondo - s puede
afirmar oue 1la principal caracteristica espacial es la
transparencia. El rspacio callejera esti poblado de sianos
our interfieren en el cuadro visual de una puesta en
=1=0al =1 P= 18 Transparencia sianifica, en este caso, que la aran
variedad de acontecimientos aque penetran en el espacio de
significacidn del esprctdciila .DGGihilitan la creacidn de
siani ficados ajenos al provecto escénico primario.

Veamzs 21 2 ijermpla de la pussta en erscena de
Juan Moreira (1984), poar el Teatro de La Libertad en el
antiqua barrico de San Telmo en Buenos Aires. El1 ambito
constituide por wuna mezcla de antiqguas casas_colmniales Y
moder nas edificaciones sugeria, entre otras cosas, la
atemporalidad: el ;rol del mitico hérae, traspasabha la
historia de las injusticias del pasado y se acercaba a la
Araentina concreta de los afios 80.

La misma penetrabilidad, espacial que



multiplica la significacién del Espaciob escénico,
posibilita la existencia de un pdblico fluctuante.

En la calle, las convenciones sociales no Son
tan riaoidas como las de una sala de espectéculos, v como el
ciuudadanos N paga entrada ni tiene wun lugar fi i para
asistir a la representacidn calle jera, se siente, en todao
moment o, 2N libertad de entrar o salir del Ambito de la
representacidn. Esta mowvilidad crea diferentes planaos de
atencié4n de los espectadores. Desde anquellos que establecen
una relacidn mAs comprometida v buscan estar lo mis cerca
nosible (aunque no siempre se comprometan a sentarse en =1
suelo para  ver la funcidn), hasta los que observan a
distancia 2n una actitud gque se eaquilibra entre 1la
curiosidad yv la critica.

Noo cabe dudas de oue los lenguaijes empleados
2N Arscena tratan de dialogar simultan=zamentrs con los
di ferentes niveles de atenridn del publico,. El puntao de
vista nreferencial drande s ubicaria 21 "espectador ideal”
en el teatro callejerco es  virtual, no  se 1o puede
detrrminar. Foar mas aque en ciertos aspectécqlns s pueda
fijar un me jor punto de obheervacidédn, lo concreto es que la
incomadidad  inherente a la representacidn callejera Becha
por tierra el concepto de espectador ideal. Quirds las
nrimeros  aquince minutos de an espectacul o deban ser vistos

desde un lugar especifico (el espectador sentado), pero es



muy probablequer en la siquiente media hora, el rspectadar
tenaa una necesidad imperativa de pararse para estirar las
pirrnas v descansar su espalda. El1 piblica estad, entonces,
potencialmente condenado a un movimiento permanente, aun
cutands no esté ahligada a desplazarse para seaul v =31
espectdculo.

El piblica qgue va al teatro cervrado, sale de

su casa vy tiene coma destina su butaca para  ver al
erspectacul o En el teatro callejeroc el piblicao — en su
PRorme mayoria — @ 2s5ta yvendo a  algun lugar determinado
cuando  se encuentra con el espectdculo. Su atencidn siempre

rstd dividida entre la actividad a la cual se dirigia
anteriormente v el espectacula, que le rcba sus precicsos

minutos.

2.1.2. LA CONVOCATORIA Y EL PUBLICO.

El teatro callejero irrumpe en el espacio
pdblico, vy se constituye como e@ena wun hecho artistico
sorpresivo. Este hecho provoca una ruptura en la
funcionalidad espacial cotidiana, modifica el Fepertorio de
usos del espacio. Debido a eso, el puablico del teatro
callejero es fundamentalmente -un publico accidental, que
presencia al espectaculo porque se encuentra casualmente

con el hecho teatral.



Es mily omin quer los  transeldintes que
fr@ﬁcusntan una plara en sus paseos dominicales presencien
unAa funcidn teatral alli misma o gue e jecutivios v empleados
que caminan por las calles dpllcentro de una aran ciudad se
encuentren con o un o gqruna de artistas que realizan su funcidn
a la hora del almuerro. Sin embarao se podria araumentar
que na tados las sespectAculos calle jeros se @ncuaTdran =N
este marco. Un ejemplo podria =er el espectaculo que
presentd la  campafia francesa  Koyal de Luxe =2n 21 nuertao
dre Huanos Alres en o ocasian de los 500 afos de la conaguista
de Ameérica. E1 ambhito eleaido, alago alejado del transito
12 1ms peatones, suagiere nque 21 piblica fue exclusivamente
convorado con anterioridad. Aln asi, = pudo obhservar que
pvistia wuna importante cantidad dir  penectadores que sn
acerrcaran atraidos nada mas aue por la misma concentracidn
e aente.

For  aotvro lado hay oue vreconocery gue la aran
mayoria  de las arunos callejeras atiliza la convocatoria a
travées de los medicos de prensa y adoptan lugares fi jos para
BG representaciones, hacidndose o i dos oY la
requl aridad del propio traba jo.

Fero, L fundamental o es delimitar si huabo
oo ono previa convocatoria de pablico, sino si el espacino de
la reoresentacidn 25 1o suficientemente permeable comd nara

permitir | el accean  del pniblico accidental. Y =i el
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espectador  accidental estd en condiciones de asistir a la
funcidén en pie de iqualdad vcon el espectador convocado. La
prrmeabilidad del  espacico determina qgue el publico drel
teatro callejeruo, conformado  basicamente por espectadores
accidentales, sea hastante heterocadneo en su composici dn
sacial y habitualmente presente una amplia variedad de

edades.

2.1.3. LA PROPUESTA IDEOLOGICA Y LA ETICA DEL TEATRO CALLEJERO.
"Todo artista debe ir adonde el pueblo esta..."

Los teatristas de la calle en Latinocamérica,
encurntran en su fundamentacidn ideoldgica 21 motivo para
utilirar la calle como espacico escénico: afirma gue lo
Esiencial 25 1 acercamiento a la agente comin de la calle,
que. el teatro callejero es aqguel que "busca un publico
perdido"lq. gue busca una comunicacidn con las franjas de
la poblacidn gue no tiepen acceso al teatro. Marvat Lee,
directora del arupe Soul and Latin Theater (SALT) 1S de

New York define el teratro callejera como "un teatro cuya

\matpria prima es el pueblao constituido  en a-tor Y en

publica", mientras oque el critica brasilefro Elias Fajardo

b o S — — o [ [ ot o Y T o o) ot e o

14
Carlos Risso Patrén, Apuntes de teatro callejero, Revista Espacios, ano 5 n2 18, oct. 1991,

15

Manifiesto del grupo SALT, New York, 1973.
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dice que el "teatro callejerao tiene como principal objstivo
una interaccidn con la realidad, en un intento por
participar vy rcambiarla", v para eso s apunta a una
estetica que ssirva para restablecer antiguos vinculos
prrdidos.

La preccupacidn por salir en bdasgueda del
publico exoresa el compromisa sowial presente en el ideario
de 1a mayor ia de los agrupos callejeros. Fera este
compromisas o se limita a encuadrar la estética 2n el marco
de la cultura popular v hacer un teatro de denuncia. La
preactunacidn se concreta en el sentido de establecer wun
vincule con el pdblico, basdndose en la supuesta necesidad
qure  este nihlica ' tendria del espectdcula callejera. Esta
necesidad existiria porgue el teatro, transformado en un
arte "elitizada", s ha alejads de su  A&mbito natural,
entonces seria necesario articular un discurso  teatral

alternativo.

En este discurso ideoldqgico aparece como
vital la necesidad de acercamienta a un pdblica popular que
estaria particularmente excluido del hecho teatral. Sin

embar o, s discutible aque 21 phdblica peatdn conforme una
audiencia popul ar . El sihl o hechao de presentar el
pspectacula en la calle nm d@fﬁrmina aur el hrcho teatral
se constituya en una manifestacién de arte popular. Seria

precisa delimitar la ubicacidn gemarafica de la calle 20 la
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cual s realiza determinado esoectdédcula 2 identificar la
seleccidn de usos predominante para caracterizar al
publica. Cabe consignar gue como caracteristica mas comian,
el piblica presente en los espectdculos callejeros  se
define nor la heterocgeneidad sociccultural.

Las rcaracteristicas idecldaicas de los grupos
e 52 violcaron a realizar espectAculaos de teatro calle jero
produjeron la distorsidn  oue hace confundir esa clase de
necersidad  de acercamientn Al odblicoa con la creacidn de un
teatro  popul ar, y muchos criticos e investigadores suelen
citar todo 2]l teatro callejera coma srxpresidn de la cultura
popul ar . Como 1o afirman las investigadoras argentinas Ana
Ammann " Silvia Rarei "n puedr hablarsse  dr wuna
cc-rfesnc-nden-:ia mecanicista entre 1 tipo v el aénero de un
espectaculo v la ideologia gue lo sustenta, va que en todos
las Casos, confluyen las tensiones vy los conflictos
intearales de la sociedad"1®,

No cabe aoui discutir lo que sianifica teatro
paopular  en st sentido mas amplio, pera, si cansideramos
cultura popul ar una practica cultural propia de los

sectores subalternqs de la sociedad o identificada -on

16

Amsann, A.B. y Rarei, S.N. El teatro callejerot un rescate de lo popular, en Reflexiones sobre
teatro latinoamericano del siolo veinte. Balerna/Lenck Verlag. Ruenos Aires, 1989,



ést0517, gueda evidenciado aue dadao las variadas formas
teatrales callpjpras; existentes nmno podemos limitarlas a la
rypresidn  de un arte popular. Entre las mani festaciones que
=0 alejan de la estética de lo popular se puede ubicar los
espectAculos deld arups  araqentina La 0Organizaciédn  Negra
g2 llevd a las calles un nravocative teatro experimental
oo céddigos  que  en ninglin moment o se acercaban a 1o

nopul ar .

El teatro callejerc abarcaria entonces todos

los espectdaculos al aire libre fuera de un espacic teatral

convencional, apropiado temporariamente para el hecho
teatral, v permeable a un publico accidental. Esta
modal idad teatral se vincula, esencialmente, con la

necesidad de 1los teatristas de establecer un contacto
directo con un amplio espectro de publico que no frecuenta

las salas teatrales.

Fecoanocer las particularidades del teatro
hecho nara el espacia callejerno - adverso @ inhéspito -,
permite  un abordaje critico mas amplico oue no se limita o
estudiarlo coma wuna variante del teatrao nmnular;

17
Peatriz Seibel, Teatralidad popular en Argentina: Coexistencia de miltiples manifestaciones, en
latin American Theatre Review, fall 1989.
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IIT CAPITULD
LA CALLE COMO ESPACIO TEATRAL.
EL ESPACIO DE LA TRANSGRESION.

3.1. EL DESARROLLO DE LOS USOS DE LA CALLE EN LA CIUDAD
OCCIDENTAL

Para estudiar el desarrollo del lenquaje del
hecho teatral calle jero como fendmeno marginal Yy
transqresorla por excelencia, es necesario comprender el
proceso de transformacién de la calle como espacio escénico
Yy las implicaciones socioculturales propias de este
espacio.

Dentro del proceso de desarrcllo urbano de la
ciudad occidental, desde la Edad Media hasta nuestros dias,
las calles tuvieron diferentes usos. Nacidas como vias de
trdnsito de los habitantes de la ciudad, fueron adquiriendo
di ferentes funciones, de acuerdo con las necesidades de sus
usuarios vy con el ritmo del crecimiento urbano.

El espacio wurbano, continente fisico de la
vida de 1la ciudad, genera una intri%ada y compleja red de
vinculos vy relaciones sociales. Este espacio urbano es,
segqun el oedégrafo brasilerno Roberto Lobato Corrga, "el

reflejo de lo social v a la vez es también condicionante de

18
Transgresién entendida como desobediencia a un orden de valores socialaente establecido.
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la sociedad. Este condicionamiento se da a través del rol
que las formas espaciales cumplen en la reproduccidén de las
condiciones de 1la vida social."1? Far lao tanto, el usa
social de la calle es parte de este fendmeno dialéctico; el
desarracllo de la mor fologia de la calle, estad estrechamente
vinculado con el repertorio de usaos al cual esta saometida
la calle.

El usao de la calle nace de 1la actiwvidad
interactiva de los habitantes de la ciudad vy 1la
identificacién del contexto cultural de una calle depende
del conocimiento de una seleccién de uscs de la misma.Z®
Es decir que, para analizar las caracteristicas
transgresoras del espectaculo teatral callejerc en nuestra
sociedad es necesario intentar una comprensidn del procesao

de formacidén de la cultura del usco de la calle, pues, la

representacidn teatral callejera - como parte del
repertorio de usos — se desarrolld dialécticamente con las
transformaciones estructurales de la ciudad vy de su

contexto sociocultural.

19
Roberto Lobato CorrBa. 0 ESPACO URBAND. S3o Paulo, 1989. Ed. Atica. p.8/9.

20
Ver Lucrécia D'Alessio Ferrara. A ESTRATEGIA DDS SIGNDS. 580 Paulo, 1981. Ed. Perspectiva.
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Como el espacio urbano de‘ la ciudad
capitalista encuentra, seqin diferentes historiadores del
urbanismo, su matriz original en las ciudades medievales,
el andlisis de los usos de 1la calle de 1la ciudad
capitalista exige un repaso del desarrollo histérico del

espacio urbano desde el Medioevo y la Edad Moderna.

3.1.1. La ciudad medieval
LA CALLE COMO ESPACIDO SAGRADO

Una de las caracteristicas fundamentales de
la CIUDAD MEDIEVAL fue la existencia de murallas
protectoraszl. En este dambito cerrado 1la comunidad se
organizaba bajo 1la influencia vy el control de la Iglesia
Catdlica; vy esto se mantuvo asi durante largos periodos

histdéricos.

lLa ciudad medieval contd con maAs espacios
abiertos wutilizables qgue cualquiera de las ciudades que la
sucedieron. Esta ciudad tenia jardines v plazas

comunitarias que eran destinadas a diversos fines sequn la

21

El socidlogo Jean Duvignaud dice que 1a muralla de la ciudad medieval *...es una proteccidn
sagrada. Ha sido como dada al hombre por Dios para protegerlo contra el cosmos, o la naturaleza
asenazadora. Es escondrijo, encubrimiento de alimentos y de fuerza, conservacién del tiespo
pasado”. (Jean Duvignaud, SOCIOLOGIA DEL TEATRO. México, 1988. FCE., p. 26h).
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necesidad del momento22, El intrincado trazado de las
calles estaba tan incorporado a la vida de los habitantes
de la comunidad que era completamente funcional y familiar.
En las amplias plazas y en las anqgostas
calles se desarrollaban 1los arandes eventos sociales. Las
procesiones v las representaciones de los Misterios, los
acontecimientos callejeros mas importantes del periodo,
convocaban a la totalidad de los habitantes de la ciudad.
La calle adoptaba en estas mani festaciones la forma de un
espacio consaaqr ado, praopio para Elk_desarrollo de los
rituales cristianos, v s confundia con el templo. Como
dice el urbanista lewis Mumfard: "Con prescindencia de las
actividades practicas, la ciudad medieval era, por sobre
todas las cosas, en su vida atareada vy turbulenta, un
escenario para las ceremonias de la Iglesia“23. El
trazado vy la dimensién de las calles consideraban al hombre
como la fiqura central del espacio, pues estas ciudades

estaban organizadas especialmente para el transito de

22

Levis Muaford cita los jardines de la ciudad de Oxford como paradigma de los espacios abiertos de
la ciudad sedieval.

23

Lewis Muaford. LA CIUDAD EN LA HISTORIA (Sus origenes; transforsaciones y perspectivas). Buenos
Aires. 1962. Ed, Infinito. p.353.
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peatonesy sus medidas tenian como referencia al hombre,
caminante cotidiano. El1 individuo sélo ocupaba un segundo
plano cuando 1la calle se transformaba en escenario de los
Misterios vy de 1los Milagros 24 En estas ocasiones se
orqanizaba el desplazamiento de grandes masas de personas
que conaestionaban las estrechas calles valorizando aun mas
el evento.

La wvida del Medioevo, impreqgnada de lituragia,
presentaba por un lado una faz oculta: las actividades
desarrolladas en el interior de las casas y templos, que
correspondia a los pequefos circulos sociales y a las
relaciones familiares: y por otro lado, su cara visible,

"...el espectéculo en movimiento o la

cuya clave era
procesiény y por sobre todo, la gran procesién que daba
vueltas por las calles y plazas antes de ir a desembocar,
finalmente, en la iglesia o la catedral..."29,

La jerarquia catélica - la institucién de

mayor importancia en las actividades calle jeras -

concentraba el poder sobre 1la realizacidn de los eventos

24

MISTERIOS Y MILAGROS - Diferentes tipos de escenificaciones medievales. Los Misterios estaban
relacionados con los pasajes biblicos referidos a Jesucristo, y los Milagros eran el desarrollo
escénico de los hechos sobrenaturales relacionados con el poder divino.

25
Levis Mumford. LA CIUDAD EN LA HISTORIA. p.335.



41

ceremoniales. 5in embarqo, se destaca la actividad de las
corporaciones de o%icioszﬁ que actuaban intensamente en
la ceremonias religiosas, especialmente en aguellas
relacionadas con sus propios patronos, a las «cuales
concurrian ordenadas segun su  jerarguia, respetando los
di ferentes espacios correspondientes a las otras
corporaciones. Las incipientes formas de gobierno municipal
tambieén intervenian en los eventos.

Como se observa, la actividad ceremonial
calle jera, particularmente la representacidn espectacul ar
de los Misterios, estaba ordenada con precisas normas y
jerarquizaciones: el hombre libre jugaba un rol secundario.
Era en 1la wvida pagana del mercado donde el hombre comin
tenia acceso a los espectdaculos sin jerarquias. Alli, donde
se concentraba, no solamente la actividad comercial
cotidiana sino una agran variedad de actividades marginales,
acurrian frecuentes representaciones de artistas
trashumantes que conformaban una contracara del espectaculo

religioso.

Z6

El historiador Jacques Le Goff dice en su libro LA BAJA EDAD MEDIA que "Junto a los nuevos
drganos politicos, y en algunos casos mds o menos confundidos con ellos, surgen agrupaciones
profesionales que rednen a los principales representantes de las nuevas capas: los gremios o
corporaciones". P. 17. Madrid, 1974 . Ed. Siglo Veinteuno
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Es importante notar que la intensa actividad
espectacular del mercado existid paralelamente a la vida
ceremonial callejera religiosa, y fue marainada como forma

de expresidén artistica.

3.1.2. La ciudad de la Edad Moderna
LA CALLE COMO ESCENARIO DE LA VIDA CIVIL

Las caracteriticas de 1la CIUDAD DE LA EDAD
HDDERNA27. comienzan a definirse en plena ebullicidn del
Barroco, como expresién de 1la crisis de valores v de las
oscilaciones de las ideas propias del periodo. La ciudad
mantenia la estructura heredada del Medioevo al mismo
tiempo que empezaban a florecer los nuevos usos del espacio
urbano propios del desarrollo capitalista. La calle, que
antes funcionaba especialmente como una prolongacidén del
espacio religioso fue transformandose en un ambito para
diversas ceremonias sociales. El uso de la calle en esta
nueva ciudad, cada vez mas abierta, sufrié varios cambios
relacionados con la divisidén de la sociedad en clases y con
la paulatina desaparicién de las corporaciones medievales.

Las calles de 1la ciudad de 1la Edad Moderna fueron las

27
EDAD MODERNA situada en términos generales entre la mitad del siglo XV y el siglo XIX.
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calles de 1los principes Yy de los arandes actqs y fiestas
civiles.

La transformacién determinante que sufrid la
ciudad respondié al concepto de su disero. El Eenacimiento
apaortd la elaboracidén del diseno urbano por encima de la
comple jidad del terrenoc real, mientras que en el Medioevo
el diseno de la ciudad se iba haciendo como una planta que
se adapta al ambiente. En 1uqar del edificio adaptable
surqi¢ el "edificio autosuficiente"28

El racionalismo y el consecuente planeamiento
urbano aqlobalizador trabajaron para hacer de la ciudad un
lugar ideal para el desarrcllo de la produccién industrial
y del comercio en agran escala. Aparecieron calles mas
anchas para permitir el transito de vehiculos.
Inmediatamente después surgieron las primeras aceras, mas
adelante aparecieron las avenidas, y el espacio de la calle
comenzé a tomar la forma conocida actualmente. El hombre vya
no era la fiqura predominante en la calle.

Las poblaciones crecieron rapidamente,
aparecieron los primeros servicios urbanos, las

instituciones politicas se democratizaron y la calle pasd a

28
Saarinen. Ob. cit. p. 77.
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ser el escenario privilegiado de las luchas politicas y
sociales, como por ejemplo la Revolucién Francesa (1789) vy
posteriormente la Comuna de Paris (1848, que fuer on
eventos con grandes mani festaciones calle jeras.

Pese a todas estas transformaciones los
historiadores del wurbanismo describen 1la aparicién de la
ciudad de 1la Edad Moderna mAs como una adaptacidén de la
antiqua ciudad Medieval que como el surgimiento de una
nueva ciudad. AquHos historiadores como Eliel Saarinen y
Lewis Mumford identifican este proceso con la decadencia de
una ciudad edificada en la medida de las necesidades de sus
habitantes y que respetaba la escala del hombre,
contrapuesta a una ciudad cuya estructura era propuesta,
arbitrariamente, por encima de las necesidades de 1la
comunidad y aun en detrimento de las mismas.

Paralelamente al desarrollo y flore#cimiento
de la ciudad renacentista el hecho teatral transité del
espacio de la calle hacia el 4mbito cerrado de la sala
teatral. Como observa Jean Duvignaud, la sala teatral surge
como componente cultural dei proceso de ascencidén de la

burquesia como clase dominante.
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3.1.3. La ciudad capitalista
LA CALLE COMO ESPACIO FRAGMENTADO MULTICULTURAL

Un analisis de la interaccién social
callejera en 1la CIUDAD CAPITALISTA CONTEMFPORANEA, deja en
claro el hecho de qgue esta ciudad es un espacio urbano
fraamentado que se encuentra estrictamente articulada. Sus
di ferentes sectores estidn en permanente relacién. Las
posibilidades de circulacién vy comunicacidén hacen que la
ciudad sea cada vez mas "chica" al mismo tiempo que no cesa
de expandirse. Ecste espacio fragmentado estad articulado a
través del flujo de vehiculos vy personas, y tiene como
principal caracteristica la desiqualdad.

Esta ciudad, con sus qgrandes avenidas vy
edificios de gigantescas dimensiones, estd sometida a un
ordenamiento 1legal de orden nacional y a las relaciones
socio—-politicas determinadas por el contexto de 1la
macroeconomia mundial. En sus amplios espacios contrasta la
ocpulencia del mAs avanzado desarrollo tecnolégico con
paupérrimas condiciones de vidas este hecho define una

diversidad cultural propia de las arandes ciudades del

planeta.

Como ndcleo socio—juridico, la ciudad perdid
en identidad, v el concepto de ciudadano ya no determina
una pertenencia a un fuerte aqgrupamiento social.

Aparentemente el ser colectivo gandé en magnitud, pero, lo

que ocurrié, en realidad, fue la masificacién del sujeto
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social.

La ocupacién edilicia del 4rea central de
nuestras urbes es basicamente vertical vy con un uso
intensivo del espacio. En términos generales esta area es
pasible de ser recorrida a pie, cosa que posibilita las
relaciones interpersonales en el Ambito de los negocios. El
centro urbano tiene una fuerte concentracidén diurna de
personas y es foco de los transportes intraurbanos (subtes
y colectivos), y alli se encuent(a el prototipo de la calle
de la ciudad capitalista, con intensa circulacidén de
personas Yy coches, vidrieras comerciales, venta ambulante y
variaciones de uso sequn los horarios del dia.

El antropélogo brasileio Roberto da Matta29
considera que 1l1la calle fue expropiada a la gente por el
mecanismo social que se desarrolldé en la gran ciudad. Es
decir, el individuo perdiéd el derecho a ocupar la calle,
que pasd a pertenecer al transito de vehiculos y responder
a un ordenamiento 1leqgal establecido en 1los cédigos de
transito. La propia dimensién de la calle fue reordenada de
acuerdo con esta nueva confiquracién. Suruievqn las lineas

de cruce, los semAforos y hasta barreras para encauzar el

29
Roberto da Matta, antropélogo que realizd diversos estudios sobre el carnaval brasiledo.
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transito peataonal. Coms en ninquna otra modalidad de
ciudad, sus vreaglas de funcicnamiento estAn orientadas a
permitir la me jor fluidez de los mecanismos del procesco
econdmico generador de ganancias.

L.os habitantes de las arandes ciudades
utilizan las calles especialmente para trasladarse de su
casa a su trabajo y viceversa, y secundariamente establecen
en estos recorridos una multiplicidad de relacicones que

transforman cualitativamente su uso: el ambito _callejero

La calle solamente vuelve a ser el ambito de
comunidn vy  encuentro en momentos precisos, como lo son las
arandes manifestaciones politicas vy las multitudinarias
fiestas populares. Fero aun asi se ha transformado en un
espacio profano, pese a gque la sociedad capitalista guarde
la tradicidén de alaqunos rituales religqiosos callejeros. La
polifonia étnica vy cultural contribuyd a desacralizar la
calle.

Los ar andes espectaculos calle jeros
medievales fueron las teatrales procesiones y los
Misterios; en la ciudad mo&erna estos pasaran a ser las
fiestas «civiles; en la ciudad capitalista actual reaparecen
bajo matiples formas - desde desfiles militares, fiestas de

carnaval, hasta manifestaciones politicas.
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3.2. LA CALLE DE NUESTRAS CIUDADES
COMO ESPACIOD DEMOCRATICO

La desigualdad en la ciudad se evidencia en
el fendmeno que los urbanistas 1llaman ‘"segregacién
espacial", es decir, el proceso por el cual las diferentes
clases sociales ocupan diferentes zonas de la ciudad, a
traves de la exclusién econémica y/o juridica.3@

Paralelamente a esta seqregacién, la sociedad
reconoce formalmente el derecho a la libertad de movimiento
por el cual todos 1los habitantes de las ciudades pueden
recorrer sus calles.

Eso suqiere que la calle es, en principio, un
espacio democr atico. El uso cotidiano de 1la calle,
principalmente en las zonas centrales de la ciudad, suele
aenerar un espacio de contacto ocasional entre las
diferentes clases sociales. En la misma avenida por donde
circula un coche de 1lujo se puede ver a desocupados en
busca de algqo para comer.

Por otro 1lado, después de las insurreciones

30

El régisen del APARTHEID es el ejemplo cabal por el cual la seqregacidn tiene status juridico.
Saarinen dice que "la segregacibn da origen a una organizacidn espacial en dreas de fuerte
homogeneidad social interna y de fuerte disparidad entre ellas® (Saarinen, 98). Ob. cit.
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populares de 1los siglos XV y XVI y de 1la Revolucién
Francesa, el espacio callejero se transfarmé en el
escenario preferencial del conflicto politico en la lucha
de clases. Las revueltas campesinas cedieron luagar a la
huelga o insurrecidén obrera, que son manifestaciones, por
naturaleza, urbanas.

Alqunos eventos del presente siglo tienen
como hechos principales 1os desplazamientos de arandes
masas por las calles de 1las metrépolis. Es en estas
ocasiones cuanda las calles manifiestan su mas prafundo
caracter democratico.

La burquesia, en cuanto clase dominante, ha
tenido la preocupacién de controlar los espacios urbanos,
particularmente la ocupacién de las calles en el desarrollo
de las luchas politicas vy sindicales. Por eso, este ha sido
unc de los permanentes focos de atencién de los diferentes
reaimenes dictatoriales.

La calle, como espacio multifuncional — que
contiene desde 1la actividad cotidiana y repetitiva hasta
los movimientos mads virulentos y transformadores de la
sociedad -, potencia las manifestaciones culturales de tipo
politico v ludrico.

Esta caracteristica del espacio callejero

explica, en cierta medida, el porqué'el teatro callejero
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casi siempre transita una =zona conflictiva con las
instituciones burquesas. Esta modalidad teatral basicamente
rompe con los cédigos y jerarquias del uso cotidianc de la

calle.
3.3. EL ESPACIO CALLEJERD Y EL JUEGOD

La calle, en cuanto espacio de convivencia,
permite gque el ciudadano disfrute de un anonimato que lo
libera del peso del compromiso personal. En el espacio
abierto y en comunidad, el hombre urbano se siente mdas
capaz de actuar. Este es un compor tamiento ﬁue facilita que
en la calle exista una predisposicién para el juego v la
participacidn.

El Jjuego fue definido por el sociélogo
frances Jean Duvianaud "como una actividad sin objetivos
conscientes, un "estado de disponibilidad que escapa a toda
intencién utilitaria"gl, libre y sin reglas (...) "en
este estado de ruptura del ser individual o social, en lo
cual lo dnico que no se cuestiona es el arte“..,Sz,

El juego es fantasia. Los nifnos transforman

31
Jean Duvignaud. EL JUEGD DEL JUEGD. México, 1982. Fondo de Cultura Econémica. p. 1B,

32
Jean Duvignaud. EL JUEGD DEL JUEGD. p.12.
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la vereda de su calle en la playa a la que arriban piratas
crueles. Los adultos transforman, durante una fiesta de
carnaval, el empedrado de 1a calzada, en el Ambito donde
cada uno puede ser lo que quiera. La callq/’es1par lo
tanto, el espacio para el ejercicio de la libertad vy de la
creatividad.

En lo que se refiere al comportamiento del
hombre en 1la calle, conviven dos tendencias: la primera es
una actitud de respeto a las reglas sociales dominantes, vy
la sequnda es la apertura hacia el jueqo y hacia a la
libertad de accién. El equilibrio entre la actitud social
dominante vy el jueqo es dindmico, y se modifica de acuerdo
con los procesos socioculturales del momento.

En la calle existe un complejo juego social
en el que estdn presentes una infinidad de interrelaciones
que rigen qran parte del comportamiento callejero de los
ciudadanos. Este ordenamientoe no es inmutable vy por lo
tanto, es permeable a la accidén colectiva anteriormente
descripta, v cambia segun la incidencia de los
acontecimientos.

La tendencia al Jjueqo se ve favorecida
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especialmente por la no individualizacién, lo cual provoca
la sensacién de libertad. Paradé jicamente, es a través del
Juego callejero - manifiesto en las acciones colectivas -
aque el individuo se expresa sin frenos vy limitaciones. E1
Jjueqgo cuando "evoluciona de su esfera de fendmeno
sub jetivo individual vy penetra las estructuras de la vida
social"33 ge hace transgresor, porque la movilizacidn de
la energia 1lddrica colectiva cuestiona los cédigos y las
reqglas sociales establecidas. Al materializarse en la
super ficie del ser social, el jueqo se plasma en
mani festaciones culturales de ruptura del orden vigente.
Este Jueqgo calle jero, cuyo ejemplo mas
contundente quizAds sea el carnaval, abre la posibilidad de
la md&s amplia libertad creadora, porque, mientras dura,
pone el mundo cabeza abajo, invierte todos los valores.
Nuestra sociedad establecidé como reala que las calles
cumplen una serie de funciones especificas, vy aquellas
actividades que sobrepasan estos limites entran en una zona
de conflicto, pues cuestionan no solamente el uso de la
calle, sino el poder de control sobre el espacio ciudadano.

El Jjueqo, en cuanto experiencia lddrica, es

—— E S L

33
Affonso Avila. 0 LUDICO E AS PROJEGOES DO MUNDD DO BARROCO. S3o Paulo, 1988. Ed. Perspectiva.
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por excelencia cuestionador. Subvierte el' orden que
propicia tranguilidad, vy lo desequilibria. Es esta 1la
caracteristica que define el juegqo como un elemento
peligroso que debe ser encuadrado como un fenémeno

temporario para su control. Jean Duviugﬁgﬁ refiriéndose al
jueago en vrelacién con las fiestas, como acontecimientos
nicos, dice: "Durante ese estallido sGbito y momentaneo
de las relaciones humanas establecidas, se rompe el
consenso, se borran los modelos culturales transmitidos de
generacién en qeheracidn, no por una transgresién
cualquiera, sino porque el ser descubre, a veces con
violencia, una plenitud o una superabundancia prohibida en
la vida cotidiana...desde 1luego, la fiesta no dura. Es
perecedera en su propio principio”34. En el carnaval,
las mas amplias libertades estan contenidas en cuatro dias.
Las manifestaciones politicas callejeras no

controladas por aparatos politicos cuando alcanzan el grado

de revolucionarias, es decir, cuando ponen en riesgo el
sistema de dominacidén socio—politico, logran la misma
libertad del carnaval, pues las realas desaparecen y la
creatividad se hace libre. .En este caso, mas alla de los

34
Jean Duviganud. EL JUEGD DEL JUEGD. p.54.
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cb jetivos politicos de la mani festacidén, aparece una enarme
variedad de reacciones que estén mucho mas relacionadas con
la posibilidad de jugar; ya sea jugar en el rol de
transformador de 1a realidad o simplemente poner fuera una
energia por mucho tiempo contenida.

Es esta rcaracteristica rupturista, propﬁia
del comportamiento oriundo del juego, que provoca que el
espacino callejero sea considerado estratégico por los
aorganismos encargados de mantener el orden social. Forque
el teatro callejero, aungue no pueda alcanzar la dimensidn
de 1los desbordes carnavalescos o de las multitudinarias
mani festaciones sindicales, explicita 1la posibilidad de
ruptura al provocar el juego y al invitar a los transeudntes
a participar de 1la creacién — aunque temporaria - de un
nuevo arden.

Esto cobra importancia por tratarse de un
fenfmeno instaladoc en un espacio de viwvencia cotidiana -
gue a diferencia de las salas teatrales - no encierra los
espectadores, sino que al ser totalmente abiertc estrecha
la relacidn EntrE; 2l hecho teatral y el horizonte de la
ciudad, provocanda un inmediato desdoblamiento de los

sianos propuestos par el espectaculo.
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3.4. EL TEATRO EN LA CALLE COMO TRANSGRESION.

La jerarquizacién espacial que establece 1la
ciudad capitalista considera alqunos espacios como nobles y
aotros como maraginales. Al confinar el espectaculo teatral
en salas, la cultura capitalista determinéd que el
espectaculo resignara su caricter de fiesta y adquiriera el
valor de mercancia. Esta mercancia tiene mds valor en los
espacios cerrados donde el pago de una entrada no solamente
aenera utilidades sino ctoraa jerarquia. En este marco, la
mani festacién teatral en 1la calle ocupa, cada vez mas, un
espacio de maraginalidad. La expresidén de esta maraqinalidad
denuncia la faz seqgregacionista del sistema y por la tanta
lo cuestiona, transagrediendo asi las reqglas del usc
espacial de la ciudad.

Si el espacico profano de la calle esta
reservado especialmente para sus funciones especificas,
toda actividad gque esté fuera de este marco resultara, de
cierto modo, transagresora. Esta transgresidén puede variar
sequn aqgrados o intensidades, pero, al fin, cuestionara al
sistema dominante. Adn cuandq la cultura doﬁinante pueda
convivir con esta transaresién, cediéndole alqunos
espacios, la expresidén callejera sigue siendo maraginal
frente al concepto de teatro respetable aque acura la

sociedad. José Guilherme Melquior, filésofo brasilenc, dice
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qur "el arte tolerado puede generar la critica de la
sociedad que 1lo tolera y seqregar el virus de ruptura con
la sociedad" 39, Que la sociedad tolere el teatro
callejero no lo hace menos transaresor, porque esta
tolerancia esta marcada por una actitud discriminatoria que
permanentemente reubica este teatro en su lugar de
marqinalidad, que es un lugar de enfrentamiento con el
patrén establecido.

El simple hecho de que el teatro callejero
exista implica un potencial transaresor, pero la concrecién
de esta transaresidén se manifiesta en diferentes dérdenes.
En primer lugar: el teatro callejero transqgrede el caético
desplazamiento callejero pues, aunque sea momentaneamente,
propone una ruptura en el uso cotidiano de la calle. Recrea
el ecspacio callejero e inventa un nuevo orden, al mismo
tiempo que impone al hombre que camina por la calle un
cambio, de simple peatén a espectador.

En sequndo lugar, al ocupar la calle, el
teatro se hace permeable a la influencia de lo gque se
podria 11lamar "cultura callejéra". que seri; la mezcla de

las culturas de los wusuarios del espacio callejero, todo

35

José Guilherme Melquior. FORMALISMO E TRADIGAD HMODERNA - O problema da arte na crise da cultura.
5:0 P‘“10| 197‘- Ed- rnrl!l‘l'.iE = EDUSPI D.lﬁﬂ-
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aquello gue se manipula como modo de actuar propio de la
calle: 1los miedos, 1los cédigos gestuales, las formas de
ocupacién del espacio, etc. Esta cultura callejera estaria
fuera de 1la cultura dominante, como un hecho paralelo y
marginal.

Otro aspecto de esta transagresién: el teatro
callejero toma elementos de las mani festaciones calle jeras,
especialmente aquellas relacionadas con las luchas
politicas o sindicales. Este fenémeno responde a que, en el
seno de estas manifestaciones, se ha desarrollado una
manera particular de ocupacidén y uso del espacio callejero
que subraya el aspecto masl democratico de la calle. El
teatro callejero, tan transaresor como las luchas
politicas, le toma prestado a estas dltimas algunos
elementos formales.

Aunque se puedan  ver en la calle
mani festaciones artisticas que nada tienen de transqgresoras
- especialmente en aquellos casos en que las instiﬁuciones
de 1la cultura traq5ponen espectaculos de Ambitos cerrados a
escenarios calle jeros, o cuando organismos oficiales de
cultura realizan actividades callejeras - se puede decir
que en esencia el teatro callejero transarede el principio
Jerarquico espacial dentro del cual la sociedad burguesa
encuadra las mani festaciones artisticas, como queda

-

5
explicitado en el contetdo de este capitulo.
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Es a partir de 1l1la comprensién del teatro
callejero como una modalidad teatral transgresora que se
puede empezar a estudiar la actitud de 1los regimenes
dictatoriales para con los agrupos callejeros vy las
consecuencias posteriores que sufrié el discurso teatral

callejero en el senc de los procesos de democratizacién.
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IV CAPITULD
LA NATURALEZA DE LOS VINCULOS
ENTRE LA SOCIEDAD Y EL TEATRO

4.1. EL TEATRO COMO CEREMONIA SOCIAL DIFERIDA

En este capitulo ¢trataré de establecer 1la
naturaleza de 1los vinculos entre el fenémeno teatral y la
sociedad, cuestidbn que ha sido siempre objeto de
discusiones y posiciones ideoldgicas enfrentadas.

Los historiadores Kenneth Macgowan y William
Melnitz empiezan su libro Las Edades de Oro del Teatro
diciendo: "El teatro (como &mbito) y las obras que en &l se
representan son siempre el reflejo de una cultura. (...) En
cualquier época, tanto el local de la representacidén como
la obra representada son productos de 1las condiciones
sociales y de los aspectos estéticos predominantes"36,

Este concepto ayuda a 1la comprensidén del
fendmeno teatral, pero, al atribuirle un mero caracter de

"reflejo" desconoce la posibilidad de que el teatro pueda

36

K. Macgowan y W. Melnitz. LAS EDADES DE ORD DEL TEATRO. México, 1987. Fondo de Cultura Economica.
p.7.
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partcipar aun en la agénesis de 1los fenémenos sociales.
Sequn este primer punto de vista el teatro, como una imaagen
reflejada en un espejo, apareceria después del fendmeno
social, sin ninguna capacidad de interactuar con esos
fenémenos. La relacién entre teatro y sociedad estaria
dada, entonces, por la dependencia del primero en relacidn
con la sequnda.

Una lectura super ficial del pensamiento
mar xista, muy influida por el stalinismo, aenerdé¢ la idea de
aque el teatro reflejaba 1la sociedad y en este sentido
servia como instrumento en la lucha de clases. Esta
simplificacién afirmaba que la relacién del teatro con la
sociedad se centraba en el compromiso del artista en
reflejar la realidad para modificar a las estructuras de la
clase burquesa3’. De esta forma, los que participaban de
esta idea se oponian ferozmente a toda propuesta que se
pareciera al ‘"abominable arte por el arte", e intentaban

construir una trinchera de lucha artisticopolitica a partir

—— —— e e e e e

37

Otras posiciones dentro del campo del marxismo asignan al arte un lugar de mayor independencia
en relacién con los modos de produccién. Segdn Leon Trotsky "El arte es uno de los modos con que
los hombres se orientan en el mundo; en este sentido, 1a herencia del arte no se distingue de la
herencia de la ciencia y de la técnica - y no es senos contradictoria®. Ver LITERATURA Y
REVOLUCION, Paris, Ruedo Ibérico, 1969. Leon Trotsky.
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de la clasificacién del hecho teatral en las categorias de
teatro burgués o de teatro proletario. Es decir, proponia
ubicar el arte como parte de la superestructura del modo de
produccién capitalistaBB.

La misma concepcién marcé profundamente 1la
critica latinocamericana de los anos 5B/60 e influyé
directamente en la conformacidén del marco ideolégico de los
grupos de teatro independiente y posteriormente de los
qrupos de teatro callejeroag. De ahi que las
mani festaciones teatrales callejeras (estan en el origen al
actual teatro callejeroc) - propias de los anos 60 — hayan
tenido basicamente caracter militante, justificado vy
fomentado por construcciones intelectuales de una critica
profundamente influida por el realismo socialista.

Faralel amente, otros estudiosos avanzaban mas

alld de 1l1la concepcidén del arte como mero reflejo afirmando

38

Seqdn Marx componen la superestructura del modo de produccién las instituciones representativas
de los intereses de las diferentes clases sociales y los aparatos ideolégicos de las mismas.

39

En el libro TEATRO POPULAR Y CAMBIO SOCIAL EN AMERICA LATINA, 1a autora Sonia Gutierrez afirma
quer *Para lograr 1a sociedad en la cual la vida de todos los seres humanos esté asequrada es
necesario tener presente el factor decisivor 1a lucha, Y es justasente aqui donde se ubica el
trabajo teatral latinoasericano como trabajo artistico, bello en tanto motiva esta lucha
transforsadora de la realidad. Lucha llevada a cabo diariamente por la clase explotada®. p. 6.
Ed. Universitaria Centroamericana. San José de Costa Rica. 1979,
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que el arte interactua dialécticamente con ]ps fenédmenos
sociales. Aunque los enfogues macroestructurales de la
socioloqgia, dieron poca importancia al estudio del hecho
teatral como una manifestacién social en si mismo, con

cédiqos y caracteristicas propias.

El eminente sociélogo estructuralista francés
Jean Duvignaud, dice: "aquellos cAndidos que quieren
convertir el teatro en el 'reflejo’ o en la 'expresidn' de
una sociedad o de una 'visién de mundo’, dejan de lado las
verdaderas relaciones que se establecen entre las
estructuras sociales y la creacidén dramatica: las
relaciones entre la estética viviente y las estructuras
sociales son infinitamente mads profundas de 1o que
comunmente se dice"90,

TJodas las relaciones sociales son ejercidas a
través del wuso de lenquajes. La utilizacidn de estos
lenqua jes (orales, gestuales, etc.) conforman en la
actividad cotidiana una suerte de compleja actuacién de la

que hacen parte todas las ceremonias sociales de las que

4@
Jean Duviganud. ESPECTACULO Y SOCIEDAD. Caracas, 1978. Tieapo Nuevo.(p. 16).



63

somos protagonistas.

Nuestros actos son parte de esta "escena",
nuestro Aambito cotidiano de relaciones. Jean Duvignaud
afirma que: "nuestra propia existencia, (...) o mas bien
(la existencia) de 1la cultura, es una representacidén
teatralizada de 1los instintos y de las pulsiones. La
sexualidad, la muerte, el intercambio econdémico o estético,
el trabajo, todo, es mani festado, interpretado. E1 hombre
es la unica especie dramatica"4l, Es esta estrecha
relacidén entre 1la wvida social y el arte de dramatizar 1la
que permite decir que si todo intercambio social es una
"representacidn teatralizada”, el acto de representar
teatralmente es un ejercicio de socializacién.

Es importante reconocer que la situacién de
representacidn tiene caracteristicas propias diferentes de
la actividad cotidiana. La situacién de representacidén es
un acto estético, cuyo objetivo es crear un fendémeno
artistico. | "La obr a (teatral) es representada
para...hombres vy mujeres conaregados para oir juntos, para

ver juntos, para construir provisoriamente una

41
Idem nota anterior. p. 26
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comunidad."%42 En 1la esituacién de representacién existe un
acuerdo tacito (entre quien actia y quien asiste) acerca de
las leyes aque rigen tal situacién. En la situacidén de
cotidianeidad también existe una especie de acuerdo, perorf
la di ferencia reside en que en la situacién de
representacidén el phablico estA predispuesto a asistir a una
ceremonia construida colectivamente con un tiempo y un
espacio determinados, con limites bien precisos, y con una
intencibén estética como objetivo principal. Es exactamente
este elemento el que, seqin Jean Duvignaud, diferencia la
situacién social de 1la situacién teatral: "La verdadera
distincidén entre situacién social vy situacién teatral no
radica en la oposicién superficial entre existencia
imaginaria vy existencia real sino en el hecho de que en el
teatro la acciédn 'se da a ver'’, restituida en forma de
espectidculo, y que la fabricacién de este espectaculo da
lugar a +todas las actitudes y acciones correspondentes a

ese género de experiencia5“43.

42
Henr{ Goubier. En "De la comunion en el teatro". Comunicacién en la Reunidén del Centro de
Estudios Filoséficos y Técnicos de Teatro. Buenos Aires. 1958.
43
Jean Duvignaud. ESPECTACULO Y SOCIEDAD. p.26
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Como quedd dicho anteriormente, la situacién
teatral es una ceremonia colectiva. Ceremonia porgue es un
acto dotado de reglas bien definidas, con un ordenamiento
establecido, para una solemnidad particular:s y de espacios
delimitados estrictamente: espacio de representacidn vy
espacio del pdblico. Los actores llevan a cabo el ejercicio
de 1la ceremonia con la participacién del pablico. Esta
ceremonia es fruto de un trabajo de elaboracidén colectiva
que encuentra su culminacién en la presentacién misma del
espectaculo y solamente existe como tal mientras dura el
funcionamiento del espectaculo.

Cuando Jean Duvignaud utiliza la expresién
"ceremonia social di ferida" para hablar de la ceremonia
teatral, ciertamente se refiere a que el teatro suspende la
accién social (histérica) en el tiempo vy en el espacio
haciéndola perdurar. La ceremonia teatral "representa una
accién, mas para asumir su cardacter simbélico que para
realizarla efectivamente"4%4,

Por ser parte del procesco social, muc has

veces el espectdculo aparece como vocero de ansiedades Yy

44
Jean Duvignaud, ESPECTACULD Y SOCIEDAD.p 28.



66

sentimientos - en tanto parte de los anhelos de_la sociedad
- que todavia no encontraron formas sociales de
explicitacién vy constituyen asi wuna anticipacidén. En el
mismo sentido, la profesora norteamericana Viola Spolin
declara en su libro sobre 1la improvisacidén teatral:
"..-Buscamos vivir una experiencia: ir mads alla de 1lo
conocido. Muchos de nosotros oimos los movimientos de lo
nuevo aque est4d por nacer, pero es el artista quien debe
asistir al parto de 1la nueva realidad que nosotros (la
platea) espﬁramos"45.

El hecho de Jugar con las imagenes y
sensaciones que fluctdan en las almas pero que todavia nc
tienen referencia concreta en 1la sociedad, es parte
fundamental del vinculo entre el teatro y la sociedad.
Vinculo que expresa también que el espectaculo teatral y la
vida social estan transcurriendo en forma simultanea.

El estudiosc polaco Ian Kott en su libro
"Shakespeare, nuestro contempor aneo" afirma que "el
espectador contempor aneo, descubre en las tragedias

shakesperianas su propia contemporaneidad". Es decir gue el

45
Viola Spolin, INPROVISACAD PARA D TEATRO. S30 Paulo, 1979. Ed. Perspectiva. p.l4.
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teatro tiene la caracteristica de "reflejar" muchos tiempos
vy procesos sociales simultianeamente.

Entre el contexto social y el espectaculoe
existe un permanente intercambio de influencias en las dos
direcciones. Aunque el contexto social aparezca como el
condicionante fundamental del espectaculo, éste siempre
genera fuerzas que wvan a incidir sobre la realidad que lo
circunda. "El arte es, en cuanto actividad creadora del
hombre, una manifestacién social; porque la cbra a traveés
de la cual se expresa viene a constituirse en puente que lo
une a la sociedad, y porque esta obra que se nutre no
solamente de la realidad individual sino también de la
social, influye de algin modo en la sociedad por medio de
sus valores estéticos e idecléqgicos".96

Esto ultimo siempre depende de las
posibilidades de contacto entre 1la realidad social y el
espectidculo y su pudblico. El intercambio se cumple a traveés
del pablico. Cabe agregar que no se trata de plantear hasta

donde el espectAculo actida modificando comportamientos del

46

José Maria de Quinto. EL TEATRO Y LA SOCIDLOGIA. Buenos Aires, 1969. Centro Editor de Aserica
Latina. p.7.
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pdblico, sino observar que efectivamente el espectaculo -en
cuanto practica discursiva - genera puntos de reflexién y
sensibilizacién respeto de los procesos socioculturales de
los cuales es también participe.

La existencia de 1la censura en diferentes
épocas vy diferentes regimenes politicos se justifica por la
capacidad que tiene el espectaculo teatral de actuar sobre
la sociedad, en cuanto ceremonia colectiva. Aunque esta
actuacidn no tenqga el signi ficado transformador
inmediatista que _muchas veces se quiere atribuir al arte
cuando se 1le asigna un lugar funcional en la lucha de
clases.

Al caracterizar al teatro como una "ceremonia
social diferida", es posible afirmar que el analisis de un
espectaculo permite realizar una lectura del contexto
social al cual este pertenece. Por otra parte, el estudio
del contexto social revela los factores dominantes qgue
condicionan la creacidén teatral. Es decir, que el analisis

del texto espectacular47 se puede considerar como la

47

Texto espectacular seqdn el semidlogo italiano Marco De Marinis es ® el espectdculo considerado
desde el punto de vista de la semiologia, como texto" con todas las posibilidades de lectura
que £50 Presupone.
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articulacién de 1las diferentes formas del discurso teatral

en su relacidén con el contexto cultural y con los
referentes sociales dominantes. For lo . tanto, el
tratamiento del espectéculo como una mani festacidn
polidimensional - que reconstruye la ceremonia social -

suministra al investigador una fuente de amplioco espectro
para la comprensién de los fendmenos socioculturales dentro

de un determinado proceso histérico.

4.2. CONCEPTO DE "LO SINIESTRO" :
Imadgenes de wuna situacién siniestra y los procesos
creadores de los teatristas de la calle
El teatro callejero del periodo estudiado es

parte de un contexto sociocultural que fue determinado por

los regimenes militares de Argentina y de Brasil.

En el transcurso de cada una de estas
pequefas ceremonias sociales — las representaciones de los
aqrupos callejeraos - podemos observar un comple jo de sianos

aque permiten revelar que la principal experiencia social
de los arupos de teatro callejero de ambos paises fue el
hecho de wvivir bajn;la dictadura.

Aunque distintas, ambas experiencias
teatrales presentan un aspecto comin: fueron vividas por

Jjévenes teatristas aque crecieron bajo la "cultura del
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miedo".

Me interesa esta referencia, no para analizar
las posturas de combate que pueden haber tenida los
di ferentes arupos, sino mAs bien, para descubrir cémo la
inserciédn en estas culturas represivas marcéd el proceso
creador . 48

/. Cudl fue el impacto de 1los reaqimenes
represivos sobre los futuros teatristas de la calle™ El
terror de Estado habia dejado una profunda marca tanto en
los discursocs ideclégicos de los grupos creadores comc en
sus realizaciones teatrales. El signo de la relacidn entre
los que fueron después teatristas de la calle y sus
respectivas dictaduras fue la muerte o su permanente
amenaza.

Fara comprender las consecuencias de estas
relaciones del ser humano con el sentimiento del terror,
recurri al concepto de "lo Siniestro", acufados  por el

psicoanalisis.

48

Nestor Garcia Canclini afirma que: * si bien el paso a un régimen democrdtico en Argentina, a
partir de diciesbre de 1983, permitié recuperar la actividad politica, tanto los estudios sobre la
transicidn como los discursos politicos insisten en el efecto a largo plazo de 1a recomposicién
ideoldgica y del estilo de vida.® En "Cultura y politica. Nuevos Escenarios para América Latina”.
En Mueva Sociedad. N9 92. Nov/Dic. de 1987. Caracas. p. 121.
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Siniestro, seqin el Dicciconario de la Real
Academia Espafcla y el Novo Dicionario Aurelio, de la
lenqua portuquesa es: lo de mal auqurio, fdanebre, funesto
amenazadory que infunde recelo; que se materializa en
desastre, dafo material.

Par a el psicoandlisis, "lo siniestro"
designaria una zona de la vida psiquica en la que el hombre

se encuentra desconcertado, perdido. Sigmund Freud dice que

la sensacidén de "la siniestro" proviene de un profundo
sentimiento de angustia relacionado con los temores
primitivos mas aqgudos vinculados con 1la muer ted?. "Lo

siniestro” es alago anqustioso que fue reprimido vy que
retorna, que "no es realmente nada nuevo, sino algo que
siempre fue familiar respecto de 1la vida psiquica y que
sélo se tornéd extrano mediante un proceso de
represién”S@, Se manifiesta cuando aparece la dificultad
en discernir entre 1la realidad v 1la fantasia, o cuando lo

que se habia considerado como fantAstico aparece como real.

49

"Lo siniestro en qrado sumo estd relacionado con la muerte, como por ejemplo, los caddveres, la
aparicidén de muertos, espiritus y espectros, mieabros separados del cuerpo™ (Freud. LO SINIESTRO.
Buenos Aires. 1987. Ed. Homo Sapiens. p.46)

50
Siqeund Freud. Lo Siniestro. Buenos Aires, Ediciones Homo Sapiens, 1987.
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Freud afirma que el mayor qgrado de incertidumbre es el que
se da ante la muerte, (nadie sabe cudndo y de que manera
esta ocurrira) pues este es el temor reprimidoc mas
primitivo v gue nos es familiar.

Las observaciones de Freud estan centradas en
las experiencias del individuo, pero este mecanismo puede
aparecer también en agquellas experiencias sociales, cuando
se reviven los miedos primitivos. Ante una situacién social

de miedo, de terror, en que aparecen en abundancia las

caracteristicas citadas anteriormente, las imagenes vy
sensaciones de "lo siniestro" conforman el imaginario
colectivo, una fuerza impul sora de actitudes y

comportamientosSl.

En el caso del imperio del terror de Estado,
la vivencia de "lo siniestro" alcanzé una gran amplitud y
dio paso a una psicosis colectiva.

En Brasil, 1la dictadura, pese a no haber
abiertoc un procesa agenocida como en Argentina, cred una

situacién de miedo y permanente amenaza, apenas disfrazada

o1

*El ejercicio del poder, en especial del poder politico, utiliza el imaginario colectivo (...)

Es fdcil comprobar que en cada grave conflicto social las puestas en juego por unos y los otros
tienen condiciones siabélicas de posibilidad.” Ver Brosnislav Baczko. LOS IMAGINARIDS COLECTIVOS
(MEMORIAS Y ESPERANIAS COLECTIVAS). Ed. Nova Visién. Buenos Aires. 1991. p.16.
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por el aparente funcionamiento de las instituciones
republicanas. Alli, se implanté este juego de ‘'"doble
discurso", que también contribuyé al suraqimiento de "lo

siniestro”, pues, el ciudadano sabia que la utilizacidén de
los instrumentos represivos estaba en pleno viagor, aun
cuando no era explicitado por el régimen.

En el caso aragentino existieron dos
condiciones que permitieron su plena manifestacidn. En
primer luagar, durante el periodo de la dictadura la
represidn agenerd, a través de la amenaza fisica permanente
Y de la muerte, el miedo vy el horror. Ambos se
internalizaron en el conjunto de la sociedad y también en
el contexto teatral, especialmente en los espacios
marainados como el de los teatros gqua apuntaban a trabajar
en la calle. En sequndo lugar la represidn sistematica,
amplia vy hasta cierto punto descontrolada, que cayé4 sabre
el pais, como lo revela el informe de la CONADEP 92,

En ambos paises se cbservd la existencia de
una situacién de incertidumbre. Dominé lo gue la psicéloga

sozial  Ana Buiroga llama situacidén confusional, que se

52
Comisidn Nacional Sobre La Desaparicién de Personas. IINFORME NUNCA MAS. EUDEBA. Buenos Aires
1984.
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caracteriza por el hecho de que "una funcidédn basica del
pensamiento se resiente; la discriminacién. La
desestructuracién del marco referencial adecuado a una
situacién del pasado, exiqge la estructuracién de un nuevo
marco de referencia. (...) La ruptura o quiebra de la
continuidad, la crisis del marco referencial que daba
cuenta de esa continuidad, provoca en el sujeto una crisis
de identidad"93 ., Los Estados represivos alteraron 1la
continuidad de la vida social abriendo condiciones para que
la incertidumbre posibilitara 1la aparicidn de sensaciones
emanadas de "lo siniestro".

En Argentina, la situacidn de incertidumbre
no habia de cerrarse con la democracia pues el
"descubrimiento"” del agenocidio reactivéd todos los fantasmas
que habian acosado a la sociedad: por wun lado, el
sentimiento de culpa por causa de la cequera que buscé
ignorar el terror cotidiano; por otro lado, el miedo de que

el terror volviese. Por eso se desencadené una bdsqgueda

o3

Ana P. de Quiroga, y otros. Una experiencia interdisciplinaria de trabajo en cosunidad bajo
situacidn de emeraencia social. IV Congreso Argentino de Psicologia Social. Buenos Aires, 1982,
En Tesas de Psicologia Social. NO 167, 1983. p.}
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apremiante de un nuevo marco politico vy socio-cultural 9%,

La cambinacién de estas caracteristicas
permite afirmar aqaue el terror de Estado aqenerdé las
condiciones favorables para la manifestacién de "lo

siniestro" ya en plena democracia.

En el caso de 1la creacién teatral el
discurso, reprimido durante la dictadura, aparece como
posible en la democracia, peroc junto con é1 wvuelven a la
super ficie todes los fantasmas que los sistemas represivos
se habian encargado de mantener vivos. Asi, revivieron el

miedo y el horror.

54

El escritor Osvaldo Bayer dice que "Después (de los anos de crimenes sérdidos y de conductas
obhcenas) vino el paso aleare, pleno de friovliidad, con el que se salté de una dictadura sombria y
corrupta a un gobierno constitucional por encima de los fantasmas sieapre presentes de los
desaparecidos y de las tumbas de las Malvinas. La sociedad argentina, repentinasente, se habia
lavado en democracia con el solo acto forsal de poner el voto en una urna.(...) La fasilia
arqentina se habia reunido nuevasente el dia domingo, en paz, después de tantos sofocones. Pero
qolpearon la puerta, Eran las Madres, que querian saber dinde estaban sus hi jos'. "Pequenro

arqentino, Buenos Aires, 138B. EUDEBA.
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4.2.1. EL TEATRO CALLEJERO
Y LOS REGIMENES DICTATORIALES

4.2.1.1. E1 RITUAL DEL ESPECTACULD TEATRAL CALLEJERO:
la transformacién del uso de la calle y el
conflicto con los rituales de las dictaduras.

El publico que se dispone animica vy
fisicamente para asistir a una puesta en escena calle jera,
actda con doble cardcter: en cuanto espectador y en cuanto
agente desordenador del espacio social. Aquel sefor que
sostiene un portafolios mientfas se divierte con el
histrionismo de los actareslcallejeros inconscientemente
se ha transformado en objeto de resiagnificacién del
espacio urbano, participando asi de una inusitada
ceremonia social.

Los ritos, es decir, la secuencia de
procedimientos que da forma a dicha ceremonia, se compone
de la convocatoria del publico, del ordenamiento del
espacio escenico y de la explicitacién de los cddigos
teatrales®o,

Estos ritos tienen una estructura que parece

comin a las artes de 1la calle yv/o a las practicas del

o9

El establecimento de las convenciones teatrales aparecen en el desarrollo mismo del especticulo,
pero, es cosun observar en el teatro callejero breves secuencias iniciales que tienen como objeto
explicitar las convenciones que serdn utilizadas en el especticulo,
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merc-ado: en un principio lo fundamental es congregar a los
participantes creando un centro de atencidn convocante.
Este ritual estd determinado — en su funcionamiento — por
cédigos socioculturales dominantes, ya sea que se los
respeta, vya sea que se los transgreda, siempre seqtin su
praopia razén de ser, aunque las variaciones de los ritos
respondan eventualmente a los cambios del contexto
sociopolitico.

lLa ritualidad del teatro callejerc expresa y
se funda en 1la libertad de reunién y de expresidin. Se
materializa en 1la comunidén entre los actores y el piblico
accidental como fenémeno de ruptura momentianea de
conductas rutinarias del usc del espacio urbano. 51
pensamos el teatro callejero en los actuales nlcleos
urbanos dominados por los medios de comunicacidén de masas
y las innumeras posibilidades informacionales disponibles,
el teatro callejero aparece como un evidente fenimenos
anacrdénico cercano del mas primitivo arte artesanal. For
eso el teatro callejero asume una faceta aiun mas
transaresora vy por lo tanto Ee'presenta como un discurso
libertario, en el sentido de ruptura con las reglas
sociales dominantes. En este sentido el conflicto del
teatro callejero v los regimenes dictatoriales se hace mas
evidente.

El vrepertorio de uso de la calle - los ritos
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- estatuide por los gobiernos dictatoriales se fundaba en
un supuesto orden y funcionamiento reaglamentado de la
-calle que excluia de planc cualquier apropiacidn que
rompiera, no solamente con los principios de sequridad
nacionalﬁﬁ, sino también con el concepto de progreso y
de limpieza de aque deberian ser ejemplos las calles de
nuestras ciudades.

Los ritos dominantes planteados por los
militares nada tenian qgque ver con la posibilidad de
resiqgni ficacidén del espacio, que pudiera acoger una
cCer emonia que atacara alqan aspecto del discur so
dictatorial.

A di ferencia de 1lo aque piensan alaunas
criticos, el teatro callejero no solamente fue ob jeto de
la represién por el contenida de sus textos y por sus
supuestos ob jetivos ideoldqgicos, sino, especialmente,
por que su ritual, por S1 sblo, ya significaba una

expresidén de subversidn.

o6

Sequridad nacional es la expresién que sintetiza en el discurso de las dictadura su preocupacién
por enfrentar el comunismo internacional y sus objetivos antipatria. Ver Crise e Transformancdo dos
Regimes Autoritarios, Isidoro Cheresky. Campinas 1986. UNICAMP-Icone.
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4.2.2. LA MARGINALIDAD REIVINDICADA

El teatro rcallejero ocupa un lugar social
desprestigiado. En el cuadro de 1los valores de 2Eg§tra
sociedad, este teatro es casi sinénimo de "diletantismao®,
y dentra del propioco contexto teatral, ocupa un lugar
maraginal. Esta maraginalidad proviené principalmente del
hechao de que los realizadores del teatro callejero, al
utilizar el espacio de 1la calle ya se encuentran en una
actitud de enfrentamiento con una cultura dominante que
asigna un extremado wvalor al teatro realizado en las
sal as, consideradas verdaderos templos sagrados, inclusive
por su ubicacién gecqrafica. La poca rentabl{ilidad del
teatro callejerco la marainalidad de sus realizadores dado
gque es esta una sociedad para la cual el principal
referente social es el poder adquisitivo.

Todo discurso artistico es producido por un
arupco social y ocupa un lugar social. El teatro callejero
se sitdia en el campo del discurso teatral marginal cuya
subyugacidn, segqin Juan Villeqgas, "sg fundq tanto en la
maraginalidad social de sus productores o receptores como
en su discrepancia con vrespecto al cédigo estético y

cultural hegeménicao"97, [El car&cter marginal de un

57
El cédigo estético y cultural hegemonico es aquel que domina el contexto cultural dictando normas

y procedimientos artisticos que son admitidos por la sociedad como patrones referenciales de
calidad artistica.
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discurso teatrall es una categoria asiagnada por el arupo
poseedor vy controlador del cédigo estético y cultural
dominante"58., E1 término cultura dominante no sélo se
remite a 1la ideologia de las instituciones de la cultura,
sino también a la ideolcgia del medio teatral y del mismo
publico espectador, es decir, el qusto teatral que
determina el funcionamiento del mercado teatral, que asiana
valor a las diferentes producciones que son ofrecidas al
pablico. |

El nacimiento de 1a sala teatral forma
parte de un fenémeno de estratificaciédn social. Jean
Duvianaud comentando el nacimiento de la escena a 1la
italiana dice que: "E1 movimiento [socioculturall que
encierra el espectidculo dentro de los muros, vy lo aisla del
resto de los hombres, apar tandolo de 1las miradas
'vulgares!, se afirma en el momento en que las monarquias
se imponen“sg. Nuestra sociedad heredéd esta escala de
valores.

Desde el punto de vista sociopolitico, las

condiciones de dependencia que soporta Latinoamérica, dan

58

Juan Villegas. El discurso drasdtico-teatral latinoamericano y el discurso critico: algunas
reflexiones estratéaicas. En Latin American Theatre Reviev. Fall 1984. University of Kansas.

59

Jean Duviqnaud. SOCIOLOGIA DEL TEATRO (Ensayo sobre las sombras colectivas). México, 1988. Fondo
de Cultura Econdmica. p. 261.
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como resultado que el teatro callejero sea doblemente
marqinal. En primero lugar, porque es parte del discurso
teatral marginal, que es el teatro latinoamericano, y en
sequndo lugar porque es marginal dentro del mismo teatro
latinoamericano.

Asi, entonces, para llevar a cabo su tarea,
los integrantes de 1los aqrupos callejeros deben realizar
arandes esfuerzos vy deben poseer una potente motivacidén
ideolégica; todo 1lo cual los condena a ocupar un lugar de
oposicidén vy de enfrentamiento con 1la cultura que los
maraina. Con ellos surqgi¢ una forma de contracultura
teatral que, aeneralmente, se asocia a la cultura de los
sectores menos privilegiados de la sociedad. Los teatristas
de 1la calle reivindican esa marqinalidad gue los ubica en
una actitud de combate frente a la cultura teatral
heagemdédnica.

La situacién del teatro callejero esta

préxvxima a lo que la investigadora argentina Beatriz Seibel

llama ¢teatralidad popular, "constituye una respuesta de
los sectores culturalmente postergados frente a los
sectores culturalmente dominantes"ea. porque todo
60

Beatriz Seibel. Teatralidad popular en la Argentinas Coexistencia de mdtiples sanifestaciones.
Latin American Theatre Review. Fall 1989.p.38.
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discurso maraqginal tiene incorporado un conflicto con la
cultura dominante; por eso vrepresenta una variante de
respuesta, sin que los realizadores de los espectaculos
sean necesariamente conscientes de ello.

La situacidén de marginalidad del teatro
callejero se hace mas explicita cuando se analizan sus
fuentes de financiamiento. La indiferencia, casi total, de
los proyectos culturales de los organismos oficiales y la
ausencia de aportes de empresas privadas, demuestran que
las instituciones de la cultura dominante no tienen intereés
particular en el teatro callejero.

Fara el empresario capitalista no cabe duda
de el teatro callejero no representa una inversién
productiva, ni constituye un canal vAdlido para el neqgocio
de la publicidad.®6!

La relacién del teatro callejero con 1los
organismos estatales, en periodos dictatoriales fa]
democr atico, siempre estA marcada por este caracter de
marginalidad con el cual estd asignada dicha practica
teatral. Es en este marco que se debe comprender el
desarrollo de la historia del teatro callejero en Aragentina

y Brasil.

61

Una curiosa excepcién en la experiencia argentina fue el espectdculo de 1a La Orqanizacién Neara
en la plaza del Obelisco de la ciudad de Buenos Aires: dos importantes empresas asequradoras
auspiciaron el arresgado espectdculo La Tirolesa/Obelisco. Lo que atrajo la atencién de los
auspiciantes fue las caracteristicas de riesgo fisico que proponia La Organizacién Neqra con el
desplazamiento de sus actores a mds de quince metros de altura.
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vV CAPITULO

EL TEATRO CALLEJERO EN LA ARGENTINA Y EN EL BRASIL

5.1. EL TEATRO CALLEJERO EN LA CIUDAD DE BUENOS AIRES

9.1.1. ANTECEDENTES

La historia del teatro al aire libre y del
teatro callejerco en Buenos Aires se remonta a la época de
la Colonia. Como fue dicho anteriormente, en el verano de
1782, un aro antes de 1la inauguracién del Teatro de la
Rancheria, se reqgistrd una representacidén de un espectaculo
al aire libre en el centro de la ciudad, por una comparia
semiprofesional.

Durante el periodo de la Colonia las
corporaciones aremiales mantuvieron organizaciones propias
para intervenir en representaciones teatrales al aire libre
en ocasidén de las fiestas .reales (casamientos de reyes,
nacimientos, etc.) Y también en las festividades vy
procesiones religiosas.

A fines del siglo XVIII los artistas llamados
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volatineros trabajaban en los "huecos"62 de la ciudad.
Los volatineros formaban aqrupos de dos o tres artistas que
solian contratar una pequefna orquesta para acomparar el
espectaculo en el cual, después de los ndmeros de destreza
solian presentar pantomimas y bailes cémicos.

En los primeros afos del siqlo XIX, por
influencia del circo inglés surgieron en BsAs varios
Ambitos fi jos al aire libre, destinados a espectaculos de
los wvolatineros. Posteriormente el espectaculo de tipo

circense paséd al espacio cerrado de la carpa.

El Conservatorio Labardén — Escuela Municipal
de Educacidén Teatral para nifos — realizdé una importante
experiencia de teatro de plaza. Sus alumnos integraban

elencos que representaban obras infantiles en las plazas de
la ciudad cada domingo. Esta actividad se dio entre el afo
1915 v 1320 aproximadamente.

El ‘Teatro Independiente tambien hizo
experiencias callejeras. Leonidas Barletta con el Teatro
del Fueblo adquirié en 19380 un carro que utilizé para 1la

realizacidén de espectaculos al aire libre y el Grupo Fray

&2
"Huecos® era el noabre gque se daba a los terrenos baldios de la ciudad.
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Mocho, en los priemros anos de la decada del 5@, formd un
elenco de qiras barriales gue muchas veces trabajé sobre la
caja de un camién, o en otros tipos de escenarios
improvisados al aire libre.

Al final de la II Guerra Mundial un arupo de
actores, aarupados bajo el nombre Teatro de Masas,
solicité a la Municipalidad permisao para utilizar el
espacio del Balnearioco Municipal, en la Costanera Sur, con
el fin de hacer teatro popular al aire libre. Entre estos
actores se encontraba destacadas fiquras del teatro
arqgentino del momento (Francisco Petrone, Milagros de la
Veqga, etc. ). La peticidén del Teatro de Masas no abtuvo
respuesta v las cambiantes circunstancias politicas del
momento abortaron el provecto.

La Municipalidad de la ciudad de Buenos Aires
apoyéd, entre 1950 v 1970, la realizacién de wvarios ciclos
de espectiaculos teatrales al aivre libre. En los anos 60
alquncos de los escenarios utilizados para este tipo de
cicla fueron: la Fecova del barrio de Mataderos, el Jardin
Bot &nico, la Plaza Dorrego y la calle Caminito en barrio de
la Boca. En estas iniciativas la Municipalidad apertaba la
infraestructura vy 1los grupos cobraban como cooperativa

sobre el monto recaudado.
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Durante 1la déAcada de 1los 60 el Teatro del
Futuro, diriaido por Teodoro Klein, trabajé en patios de
los conventillos de 1los barrios de Barracas y la BHoca con
el objetivo de "llevar 1la cultura al pueblo". Dos de sus
puestas mas importantes fueron: Las ¢tres historias para
ser contadas y Los de 1la mesa diez, ambos textos de
Osvaldo Draqgun. Aunque esta experiencia no apuntaba hacia
un teatro especificamente callejero, ejemplifica como la
bbdsqueda de espacios alternativos se relacionéd con 1la
motivacidn ideoléqgica predominante en aquel contexto
histéricc®3

En los anos 1969, i957@a y 1971 la
Municipalidad de Buenos Aires organizédé ciclos de teatro
callejero en las plazas de 1la ciudad. En estos afos, en
ocasidén de la Semana de la Ciudad, se subsididé algunos
arupos para la produccidn de diferentes espectdculos que
fueron presentados con una amplia convocatoria de piublico.

Los arupos aque trabajaron en estos ciclos no

se dedicaban al teatro callejero. Algunos de estos grupos

63

La investigadora argentina Olga Consentino caracteriza los aros 6B como el "Gltimo y mds
significativo crecimiento y transformacidén, en el campo de la creacién teatral [argentinal, tieapo
prerado de contradicciones y conmociones tanto en el pais como en el mundo". Teatro_de_los_anos_78

] ————
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fueron: el Teatro del Traficante de Noberto Campos; el
Grupo Lobo - que trabajé en el Instituto Di Tella—-; y el
Teatro del Hombre con Lopez Vidal y Marta Adelach.

Con los ecos del Cordobazo (1968)64 y con
una fuerte influencia del peronismo de izquierda surge en
los afros 78 un intenso movimiento de teatro politico que

estaba wvinculados estrechamente con las unidades basicas

del peroni5m055 - canal de acercamiento a las
poblaciones carenciadas. Aunque no se proponian hacer
teatro calle jero sino popular, la mayoria de estas

producciones se realizaron al aire libre, dado la falta de

espacios en condiciones de albergarlas.

Grupos COmo El Machete del teatrdéloago
brasilefoc Auqusto Boal - en ese momento exiliado en Buenos
Aires -3 el gqgrupo Octubre de Norman Briski; y el Grupo

Teatrito de La Reconstruccién que dependia de la Direccidédn

de Cultura de 1la Universidad de Buenos Aires, trabajaban

64

Cordobazo, insureccidén obrera ocurrida en la ciudad de Cérdoba, a partir del estallido de una
huelga de obreros metaldrgicos. Los acontecimientos del Cordobazo desencadenaron una serie de
procesos de luchas obreras y estudantiles en varios puntos de la Argentina.

65

Las unidades bdsicas son orpanismos barriales donde se asienta 1a militancia del Partido
Justicialista (Peronista),
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especialmente en las villas de emergencia combinando la
labor teatral con la pedaqgdgica.

El qgolpe militar® gue derribé al aobierno
de Isabel PFerdn e instaurd el terrorismo de Estado, puso
fin a toda actividad teatral callejera. Muchas de las
personas comprometidas con la actividad del teatro popular
tuvieron que buscar refugio en el exilio; otros,
simplemente abandonar on la actividgd teatral. Los
oraganismos municipales, controlados en todos sus niveles
por militares no fomentaron 1la actividad callejera y la
permanente amenaza de destruccién a todo lo que pudiera ser
encuadrado como subversién terminé por inhibir totalmente a
los realizadores de teatro callejero.

Una excepcidén, en el ambito del Gran Buenos
Aires, fur la "Agrupacién para un teatro rioplatense”
dirigida por Gustavo Dileo, que en la zona de Lomas de
Zamora estuvo trabajando en la calle desde fines del anro
1973.

La Agrupacién utilizé terrenos baldics vy

hasta alqunas plazas para sus espectdculos. A partir de

66

El golpe encabezado por Gral. Jorge Rafael Videla el 24 de marzo de 1976 instaurd el
autodenominado Proceso de Reconstruccién Nacional.
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acuerdos con comerciantes de la zona — que conseguian el
correspondiente permiso de los comisarios policiales - se
llevaban a cabo puestas de sainetes y peguenas comedias del
teatro argentino. También experimentaron hacer teatro
relémpaq067 para evitar problemas con las autoridades. EIl
qrupo trabajé conjuntamente con instituciones barriales,
religiosas, a las cuales vendié¢ funciones.

A ﬁocos dias de la asuncién de Radl
Al fonsin el arupo hizo su primera experiencia en la calle
Flaorida - céntrica peatonal - con un espectaculo basadao en
la Commedia dell’arte. Trabajaran hasta fines de 1984 vy
después abandonar on el traba jo callejero por la
imposibilidad de mantener financieramente a los actores. En
1985 la Agrupacidén sufre una ruptura vy parte del elencao

funda el aqrupo Diablomundo.

5.1.2. EL "BOOM" DEL TEATRO EN LA CALLE

lLos primeros tres anos de reqimen

67

Teatro reldmpago es una variedad del teatro de querrilla: se hacen, en la calle, escenas rédpidas
sin previa difusidn, Ver DICCIONARIO DE TEATRD de Patrice Pavis y TECNICAS DE TEATRD POPULAR de
Auqusto Boal,
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democr atico, después de siete anos de autoritarismo, fueron
muy fértiles en producciones callejeras. Varios arupos
salieron a reconquistar el espacio de 1la calle vy lo
hicieron impulsados por un sentimiento de libertad y de
compromiso artistico, que se correspondia con una sociedad
que buscaba una nueva identidad bajo el signa de la

democracia.

Una wverdadera explosién de arte en la calle
fue 1la primera respuesta que los artistas dieron a laos anRos
de represidn. Di ferentes y maltiples manifestacicones
artisticas callejeras marcaron los dos primeros ancos del
pericodo democratico. El teatro callejero funcicndé como
canal expresivo para jévenes creadores que encontraron en
esta modalidad teatral el medio mas accesible para salir a
la calle y hacerse oir, dando sianificacidén a la expresidn:

estamos vivos!, B8

68

"Los espectdculos callejeros son quizds la expresién teatral mds estrechamente relacionada con la
reinstauracién de la democracia en la Argentina. Un nuevo clima de libertad, sequridad y contagioso
entusiasao estinulé en el verano de 83/B4, 1a actividad artistica en las calles y plazas portenas.
Destacables, en este periodo fueron Los Jara, con Feliz_aio 2836, y el ddo integrado por Isabel
cuya temdtica audaz desconcertaba a los transedntes de la calle Florida®. Beatriz Trastoy, "En
torno a l1a renovacién teatral argentina en los anos B88". En Latin American Theatre Reviev, 24/2
suamer 1991.
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especialmente en 1las villas de emeragencia combinando la
labor teatral con la pedagdagica.

El aqolpe militarB6 que derribé al gobierno
de Isabel Perdén e instaurd el terrorismo de Estado, puso
fin a toda actividad teatral callejera. Muchas de las
personas comprometidas con la actividad del teatro popular
tuvieron que buscar refugio en el exilio; otros,
simplemente abandonaron la _actividad teatral. Los
organismos municipales, controlados en todos sus niveles
por militares no fomentaron 1la actividad callejera y la
permanente amenaza de destruccién a todo lo gue pudiera ser
encuadrado como subversién termind por inhibir totalmente a
los realizadores de teatro callejero.

Una excepcién, en el ambito del Gran Buenos
Aires, fur la "Agrupacién para un teatro rioplatense”
dirigida por Gustavo Dileo, aque en la zona de Lomas de
Zamora estuvo trabajando en 1la calle desde fines del afo
1979.

La Aqrupacién utilizé tervenos baldios vy

hasta algunas plazas para sus espectaculos. A partir de
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El golpe encabezado por Gral., Jorge Rafael Videla el 24 de marzo de 1976 instaurd el
autodenominado Proceso de Reconstruccidn Nacional,
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Sol amente a partir de 1985 se fueron
consolidando 1los arupos vy, entonces, éstos empezaron a
elaborar proyectos teatrales mas estructurados. Pasando a
una nueva etapa creadora en la cual se puede cbservar
discursos arupales que demostran preocupacién por realizar
investigaciones sobre técnicas especificas de la
teatralidad callejera. Es interesante consignar como
ejemplo de la dimensién de este proceso la conformacién de
una organizacién solidaria como ei Movimiento de Teatro
Popul ar (MOTEPD) 69, ejemplifica la dimensién de este
fendmeno teatral.

El I Festival Latinoamericano de Teatro de
Cérdoba (1984) jugd un importante papel en el proceso de
renacimiento del teatro callejero en Buenos Aires, pues
estimuld a wuna qran cantidad de jévenes teatristas a
profundizar su trabajo callejero o a dar 1inicio a una
actividad de este tipo. En este festival dos grupos
extranijercs y uno nacional - La Fura dels Baus (Catalan);

Yuyachkani (Peruano) Yy el Teatro de La Libertad -

69

HOTEPD - Movimiento de Teatro Popular que nacié a partir del trabajo de 1a Red de Teatro Popular
y Animacién de Base en 1988. En el MOTEPD se congregaban casi todos los grupos que hacian teatro
callejero.
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funcionaron como referentes para los qrupnslcallejeros v
para los innumeros estudiantes de teatro. El1 I Festival de
Cérdoba funcionéd como una ceremonia de pasaje entre los
arnos del autoritarismo vy abriendo la vida teatral del

per iodo democratico.

5.1.3. LOS GRUPOS Y SU FRODUCCION.

5.1.3.1. Ubicacién.

A sequir paso a analizar 1los procesos
creadores de cuatro arupos argentinos. El orden de
presentacién de dichos qrupos corresponde con la cronologia
de fundacién de los mismos.

Es interesante considerar que los
inteagrantes de estos arupos se mantuvieron permanentemente
en contacto entre si, ya sea a través de la participacién
en las actividades del MOTEPO, como también por la
concurrencia a diversos festivales, encuentros y talleres

realizados en el pais.



33

S5.1.2.2. UN TEATRO POLITICO EN BUSQUEDA DE UNA ESTETICA
Grupo Teatro de La Libertad

Enrique Dacal - Director

Héctor Alvarellos - Actor

Carlos Briolotti - Actor

Félix Lépez - Actor y asistente general

Hugo Men - Actor e instructor

Fabiana Milin - Actriz

Guillermo Padilla - Actor y asistente técnico
Nora Rodriguez - Actriz’@

El TEATRO DE LA LIBERTAD representa el modelo de
arupo teatral callejero argentino de 1los anos 80, pues
llevé hasta las ultimas consecuencias una actitud creadara
en la basqueda de un teatro politicamente comprometido que
estuviera apoyado en un sélido desarrollo técnico vy
artistico.

La enerqgia creadora de los actores y del director
vy su necesidad de manifestarse generéd la creacién del
arupo, en forma explosiva en 1983, una vez que las barreras
de la represién estatal empezaron a caer. El manifiesto
fundacional del aqrupeo tiene como "premisa fundamental

ejercer la libertad de comunicarse y mani festarse mas alla

de los limites impuestos por casi una década de

70
Esta es la organizacidén de 1a primera hora.
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inmoralidad y represién”.

La eleccién de la calle como espacio de trabajo se
debié a que alli "no habia cnndicioﬁamientos econdmicos
para juntarse con el pdblico vy se podia reencontrar la
tarea, la alegria, la posibilidad de agruparse y dialogar,
sin estados de sitio de por medio" /1,

Otra motivacidén en la creacidén del grupo fue el
compromiso politico de movilizar, desde el arte, a la
sociedad arqentina“en busca de su memoria histérica. Cuando
comenzd  su actividad, 2l Teatro de La Libertad no tenia
ningun modelo de teatro callejero como referente estetico,
aunque contaba con una muy bien articulada base de
principios eticos.

A atraves de la experiencia personal de su
director Enrigue Dacal, el arupo, recibid una fuer te
influencia del teatro politico anterior a la dictadura. Sin
embaraqo, sus espectacules no se limitaron a utilizar el
hecho teatral como vehiculo para un discurso politico. La

investigacién de los lenqua jes teatrales callejeros

71

Teatro de La Libertad. Publicacién en mimedqrafo, realizada por el grupo, en la que consta la
historia del misso. Ano 1988,
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constituyé uno de los principales ejes del trabajo arupal.

Los primeros pasos en blsqueda de una estética
teatral callejera se dieron cuando Enrique Dacal dirigid la
atencién del arupo hacia las formas tradicionales del
teatro aragentino. Dacal propuso que el mejor camino para
contribuir al proceso de recuperacién de 1la memaoria
histérica era revitalizar la tradicién teatral nacional.

En consecuencia, el qgrupo elegid Jgggﬁﬁg[§i§g72
(1984) - obra fundacional del ¢teatro nacional - como
especticulo de estrenc de un nuevo teatro en libertad.

El compromiso politico grupal se materializéd en un
teatro critico, con un discurso cuestionador de la
dictadura y también de la pasividad de la sociedad ante el
terrorismo de Estado. Este discurso se mani festd
especialmente en los espectaculos del primer periodo del

grupo, es decir, hasta comienzos de 1986, cuando se estrend

El Libertazo’3. En este periodo el Teatro de La

72

de Eduardo Gutiérrez.

73
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El_ Moreira. FEn una esquina del barric de San Telmo
los actores ocupan el rcentra del espacio escénico.
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Libertad desarrolléd su actividad intentando rescatar de
los hechos histéricos modelos para la Aragentina de la
posdictadura.

En este rescate se advierte el acercamiento del
arups al discurso del teatro politico de la década del '60,
que wutilizé fiquras paradiagmaticas para la difusiébn de
mensa.jes ideoldéqgicos, como por ejemplo la necesidad de que
los ciudadanos se organizaran solidariamente para luchar
por la reivindicacidén de los héroes popul ares.

En 1984, cuando  presentd Juan Moreira, el qrupo
explicité dos cobijetivos: "recuperar el estilo y lenquaje
escenico del circo criollo"’4 y ‘'recrear un aénerc
agonizante en el pais: el radioteatro, hi jo dilecto a su
vez del circo criollo"’S. Esta pursta en escena del
Moreira fue elaborada con 1la intencién de recrear las
pautas de diccidén del radioteatro, v la imitacidn con pocos

elementos, de toda clase de sonidos. El1 espectaculo era

74
Teatro de La Libertad. Su historia. Agosto de 198B. Edicién en mimebgrafo.

75
Enrique Dacal. En Fundamentos Eticos -Teatro de La Libertad. 1985. p.1l.
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cémico vy circense, con excepcidén del personaje de Moreira
gue conservaba rango traagico.

La adaptacién del texto, realizada por el
director, fusionaba 1la historia de Moreira con la reciente
dictadura, aludia a 1las victimas del Proceso vy a la
tortura, e incorporaba lecturas de comunicados militares.

El Moreira se estrend en el cruce de las calles
Humberto 12 vy Defensa, en pleno barrio de San Telmo. Ante
la buena recepcién tanto del pablico como de la critica, el
arupo decidié duplicar el elenco del espectaculo para poder
realizar un mavor numero de funciones. Paralelamente, el
arupo comenzd a recibir invitaciones para diversos
festivales, coma el I0 Festival lLatinoamericano de Teatro
de Cérdoba (1984), el 190 Festival de Teatro de las Américas
(Canadid) vy el VII9 Festival Internacional de Teatro de
Manizales (Colombia); a los dos ﬁltimos no pudieron
concurrir por falta de recursos financieros.

La experiencia que el Teatro de La Libertad
realizd con el Moreira, probdé gue el plblico se vinculaba
estrechamente con una lectura critica de 1la historia
reciente de la Argentina. En los dos primeros anos de
democracia, los aragentinos cotidianamente se confrontaban

con revelaciones sobre las sistematicas vy brutales
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violaciones de los derechos humanos por parte de 1la
dictadura; en consecuencia el espectador teatral se
mostraba muy sensible al tema de 1la memoria vy de la
solidaridad. Moreira fue un exito en todas sus
presentaciones.

En este periodo, 2l arupo establecid diferentes
relaciones con arganismos municipales. Eecibidéd apoyo de la
Secretaria de Cultura de la Municipalidad de Huenos Aires vy
fue contratado por el Programa Cultural en Barrios
realizando una extensa qira.por los diferentes barrvios de
la ciudad. Los intearantes del qrupo sintieron que era
responsabilidad de ellos ocupar un espacio que les
permitiera participar en la transformacidén de las
instituciones oficiales de cultura.

Para profundizar su compromiso politico y social,
el arupo desarrolld, en 1985, una experiencia de animacién
social de base’/®. rCon esta iniciativa el Teatro de La
Libertad wvivencié el hecho teatral como un fenémeno del

camhio social, a partir de un intercambioc creador con

76

Animacién social de base es una actividad sociocultural desarrollada junto a cosunidades de
es52505 recursos econdémicos con el objetivo de fomentar la actividad comunitaria y mejorar las
condiciones de vida.
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El Moreira. La convocatoria del espectacul o. La
utilizacidn de banderas en el desfile inicial fue
una novedosa forma de reunir el pablico.
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sectores directamente vinculados a la problematica social.
Este proyecto, llevado a cabo juntamente con habitantes de
una casa tomada’”’., di4éd como resultado el espectaculo El
cuenterete __del  cuchu=-cuchu, coordinado par Hector
Alvarellos’B, Debido a aque este espectaculo nacié a
partir de wuna actividad pedaat6agica, en un proceso de
animacidén social, fue casi imposible distinguir entre el
hecho artistico v; la militancia politica. Si bien esta
actividad fue paralela a 1la labor creadora del Teatro de
La Libertad, se puede afirmar que ejemplifica la buisqueda
de una estética para un teatro comprometido. Con E1
cuenterete _del = cuchu—-cuchu varios miembros del  agrupo
investigqaron las posibilidades del proceso de la creacidén
colectiva abierto, como una alternativa a la estructura
vertical -utilizada 2N el Moreira- para «crear una
estética popular. Si bien los resultados de esta
experiencia no influyeron sobre la totalidad del qrupo,

marcaron di ferencias que posteriormente se vieron

77

El fendmeno de las casas tomadas por familias pobres fue muy comin en Buenos Aires luego del fin
de la dictadura.

78
Héctor Alvarellos posteriormente creé el Grupo LA OBRA y el Grupo LA RUNFLA.
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refle jadas en traba.jos independientes de Héctor Alvarellos.
En Jjulio de 13835, el arupos estrend E1_Heroico
Bairoletto, espectaculo cuya estructura dramatica, basada

en la epopeva de un hombre comin convertido en justiciero

per sequido, se asemejaba mucho a Moreira. Inspirado en

las historias del bandido pampeano Juan Bautista
Bairoletto, recurria al tema paradiagmatico del
enfrentamiento entre los seres humildes vy el Estado

totalitario, planteando 1la necesidad de luchar por 1la
justicia con todas las armas posibles. Una vez mas el héroe
funcicnaba como referencia ideclégica.

En 1986 el arupo realizdé otra experiencia de
animacidén social C omo parte de sus investigacicones

artisticas. Cred4d E1 libertazo a partir de un proceso de

trabaijn junto a animadores sociales en el Ambito de los
centros culturales barriales. En esta experiencia,
inspirada en las murgas y asambleas populares, se percibe
claramente la intencién de wutilizar la practica de la
creacidn teatral como instrumento de discusién social y
politica. La eleccién de los temas intentaba fomentar ideas
de participacién social, aproximando la fiesta popular a

las formas de organizacién de los trabajadores en las

luchas sociales.
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Ese mismo aho, el grupo participé en la Semana
Nacional e Internacional del Teatro de Calle en 1la
provincia de Neuauén, en el Festival Brasileiro de Teatro
Amador en Ouro Preto (MG-Brasil) vy del VI Festival de
Teatro Pedro de La Barra (Chile).

En el transcurso del aro 1986, el acontecimiento
mas importante para 1la vida del arupo fue el primer
contacto con Euaenio Barba. Con este prestigioso hombre de
teatro realizaron un intenso intercambio de experiencias, y
Jjunto con alumnos vy docentes de la Escuela Municipal de
Arte Dramatica, crearcon el espectiaculs Los  rios__del
magana’?. E1 encuentre con Rarba aenerd un impartante
cambio en la estructura de los espectiaculos del agrupo: los
cuales se pudo apreciar mas preocupacién por la forma, el
texto pasé a ocupar un sequndo plano, y la narracidén de
hechos histéricos fue abandonada.

En este periodo, la desaparicidén — casi total -
del discurso verbal marcé claramente un contraste con los

espectaculos de la primera época. Los espectaculos

79

Este espectdculo, que fue realizado con la participacion del Grupo Farfa (integrante del Nordisk
Teaterlaboratorius - Odin Teatret), se presentd en el Patio de La Manzana de las Luces
(Construccién del siglo IVIII en el centro de Buenos Aires).



104

va no presentaron una estructura dramatica narrativa, sino
comple jas yuxtaposiciones de imaagenes.

Los planteos éticos e idelégicos grupales
aparentemente no sufrieron cambios. S5in embarao, la
preocupacidén por intervenir teatralmente en la conyuntura
sociopolitica perdié fuerza v fue valorizada la posibilidad
de agenerar ceremonias teatrales gque movilizaran al puablico
con imaaenes conmovedoras.

El concepto de ceremonia teatral, al cual
el Teatro de La Libertad hira vreferencia va en sus
primeros mani fiestos, parecid concretarse en sus

espectiaculos a partir de su contacto con los conceptos y

estudios resumidos ba jo el titulo de Antropologia
Teatral 80, Lo que se observd fue la wutilizacidén del
termino ceremonia teatral para clasificar puestas en
escena que hacian referencia a diversos ceremconiales
basados en un discurso simbélico cuvya principal
caracteristica era utilizar formas icdnicas de estos

ceremoniales.

86

Antropolonia Teatral es un término acufado por Eugenio Barba para referirse a los estudios y
técnicas teatrales que investioan los procedimientos teatrales de diferentes culturas. Es comin la
utilizacidn del término para hacer referencia a los conceptos teatrales de E. Barba.
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En definitiva el Teatro de La Libertad no
lleqé a concretar una nueva estética con su teatro
callejero; y el modelo creado dejé de responder a las
inquietudes de los componentes del arupos ademas la
modalidad de trabajo propuesta por Barba contribuyd a que
se abandonasen definitivamente las formas del teatro
politico tradicional.

Es necesarioc considerar que el nivel y tipo
de compromiso ideoldéqgico fue variando en relacién con los
cambios impuestos por la realidad sociopolitica del pais.
Si en 1983 habia un consenso unificador en torno a la
reconstruccidn democratica, en 1986 vya se ohservaba una
notable fragmentacidén de las fuerzas politicas en lucha por
los espacios de poder. Ya no era sencillo para el qgrupc
mantener un discurso democratizante que sostuviera su
practica.

Cuando en 1387 el Teatro de La Libertad
estrechd los lazos con el teatro de Eugenio Barba produjo
un espectdaculo -  Los del _marnana - que evidencid un
aran cambio en la esteética arupal. Tiempos después el actor
César Brie, (discipulo de Barba) junto a Enrique Dacal y a
st aqrupo  reconstruyeraon Los__rios _del manana, espectaculo

con el que realiraron presentaciones en distintos barrios
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de la ciudad.

En 1388 el Teatro de La Libertad estrend
infierno, espectaculo cuyo proceso  de
creacidén estuvo asentado en el trabajo de varios aqrupos
pequernos, coordinados por Enrigue Dacal, con la intencién
de loarar una posterior unificacidén. La propuesta fue crear
una "multitudinaria ceremonia callejera": ésta fue
presentada en la Plaza Francia, en el barrio de 1la
Recoleta, con e] auspicio del Centro Cultural de la Ciudad
de Buenos Aires.

En 1la apertura del Festival Nacional de
Teatros Independientes (setiembre, 1988) este qgrupo
presentd Viene  quemando la alegria, espectaculo murguera
que vya habia sido presentado en el Carnaval del mismo afo.
Este espectdacul o prescinde totalmente de texto,
aproximandose a un "teatro desfile"Bl,

Fn  Sol_ _violento...sobre_ _las__ruinas__del
infierno (1988), el grupo volvié sobre su trabajo anterior

(Ruinas del Infierno), ahora transformado en un

espectdculo de aqran desplieque, con la incorporacién de

81

*Teatro Desfile®, modalidad de representacidn que se realiza seqdn un permanente desplazamiento,
a la manera de los tradicionales desfiles callejeros.
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jueqos de destreza, de equilibrio y de rutinas con fuego.
Agotadas las posibilidades de sequir
desarrollando sus espectaculos, el arupoe sintidé que se
encontraba en un punto de inflexién: su inminente ruptura;
sin un camino alternativo vy presionado internamente por
di ferentes proyectos de sus miembros, el arupo se
desinteard hacia fines de 19908. Su director, siempre en la
bdsqueda de un teatro profundamente ceremonial, organizdé
una nueva aqrupacidn que en la actualidad se dedica al

teatro de sala.
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5.1.3.3. POR UN TEATRO POPULAR
Grupo Teatral Dorreqo

Carlos Risso Patrdn - Director y autor
Roadn Alberio - Actor

Andrés Cavallin - Actor

Sergio Dioguardi - Actor

Fubén Estevez - Actor

Silvia Rodriguéz Vidal - Autora y actriz
Diana Santini - Actriz

Gabriel Tissier - Actriz 82

* El Grupo Dorreqo suraid en 1984 cuando
Carlos Risso Patrén asistié - en el Primer Festival
Latinocamericano de Cérdoba — a los espectdaculos del Teatro
de La Libertad, el Teatro UniSo e Olho Vivo de S3o Faulo
y la campafia peruana Yuyachkani (dirigida por Miguel
Fubio). Motivado por estas experiencias calle jeras, Risso
Patrén conformé el grupo con el objetivo de hacer un teatro
popul ar, que seqin é1 deberia estar diriqgido a un pudblico
masivo y tener un alto nivel artistico.

El arupo Dorrego integrado 2N su
totalidad por jévenes eqgresados de la Escuela Nacional Arte

Dramatico pretendia superar un destino que les parecia

82
Intearantes del grupo en ocasidn del II Festival Latinoamericano de Teatro de Cérdoba (1986).
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inevitable: trabajar en peguefas salas del can#rc de Buenos
Aires pagando costosos sequros vy tener como pidblico unos
pocos familiares e invitados. Optaron en consecuencia por
el traba,jo en el espacio callejero, mads accesible y de bajo
costo. Seqin el proyvecto grupal, el teatro callejero debia
funcionar basicamente como alternativa de trabajo vy
formacién continua. Para ello el aqgrupo se doté de una
estructura funcional que permiiera alcanzar este objetivo vy
al mismo tiempo lograr la e#celencia en la realizacién
artistica.

En el procesce de acercamiento al teatro
popular, los miembros del agrupo tuvieron que superar sus
propios prejuicios, y descubrieron que el teatro popular no
era un genero menor Yy gque era posible hacer arte popul ar
con un alto grado de calidad artistica.

Es importante aclarar que teatro popul ar
significaba para el Dorregqo un teatro que lograra una
inmediata comunicacidén con un publico heteroaéneo, no
habituado a concurrir a las salas teatrales: no se planted
la necesidad de actuar en zonas periféricas de la ciudad,
bastaba con llegar a la gente que no asistia al teatro.

E1l arupao Dorreqo tampoco definia 1los
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temas83 y lencguajes especificos que correspondian a su
teatro popular: pero intuia aque los espectdculos debian
habl ar de aaquello que podia interesar al publico
heterogéneo de las plazas y utilizar un lenauaje de facil
comprensidn, que provocara una inmediata empatia.

Los companentes del Dorrego realizaron
estudios de los escritos teéricos de B. Brecht, S.
Meyerhold v J. Grotowski, con el cobjetivo de elaborar un
lenqua je dramético‘ que los alejara del naturalismo, que
supuestamente heredaron de su aprendizaje en la ENAD.

El proyecto teatral del grupo se estructuréd
en relacidn con tres influencias puntuales: la primera fue
la actitud politica vy la temdtica histérica del Teatro de
La Libertad; 1la sequnda, la combinacién de lo popular con
el rigor técnico observado en el trabajo del arupc

YuyachkaniB4; la tercera fue el método de trabajo del

83

En una entrevista que André Carreira llevé a cabo en mayo de 1992, Carlos Risso Patrén di jo que
en su primera etapa el grupo sintié la necesidad de manifestarse contra la dictadura ailitar. Por
esa razdn sus dos primeros espectdculos expresaban prioritariamente la indignacidn y la denuncia,

B4
El Yuyachkani presentd en Cérdoba Los Mdsicos Asbulantes (1982) inspirado en el cuento infantil

la danza y la adsica, y varios recursos propios de 1a Commedia Dell' Arte.



Teatro UniSo e O0Olho Vivo, con 21 cual Risso Fatrén tuvo
contacto en diferentes talleres que dicté el director Cesar
Vieira en 1984, en Araentina.

En el primer espectdculo, Van_ _a Matar_a
DorreqoB9, se observaron algunas caracteristicas del
Moreira del Teatro de La Libertad: el tema histérico
como referencia a la actualidad politica v la utilizacién
de cédigos de la tradicién teatral aragentina.

Para crear Van__a Matar_a Dorrego el arupc
investiqd el episcodio histédrico del fusilamiento de
Dorreqgo.B6 Par a el arupo, este hecho histérico
constituia "el primer golpe de Estado militar en la
Argentina, en el cual el Gral. Lavalle actudé como principal
protagonista vy se erigid en un precursor del golpismo en el

pais". Esta investigacidén culmind con la puesta en escena

de Van a matar a Dorrego, en 1986, en el FParque

85

Los espectdculos del Grupo Teatral Dorrego fueron: Van a_Matar a Dorrego (1986); Por el Barrio
(1987)3 Boca-River (1987); La Danza de la Muerte (1988); La Nave de los Locos (1989). Todos los
textos llevados a escena por el Dorrego son de autoria de Silvia Rodrigues Vidal y Carlos

Risso Patrén,

86

Gobernador de la Provincia de Buenos Aires fusilado el 13 de dicieabre de 1828 por el General
Juan Lavalle.
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Lezama87 de 1la ciudad de Buenos Aires. A partir de
entonces este parque se transformé en el lugar permanente
de trabajo del Grupo Dorreqo. En paco tiempo el arupo
loagré atraer la atencién del publico vy también de la
critica.

En el Sequndo Festival Latincamericano de
Teatro de Cérdaoba (1986), el contacto con diversas
propuestas callejeras produ.jo uﬁa evolucidén en el provyecto
del arupo, que vreforzd su interés por la calidad estética
de la puesta en escena. En esta segunda visita a Cérdoba,
los intearantes del arupo tenian va la experiencia de un
ano de funciones requlares, a razébn de dos funciones
semanales. En 1987 el agrupo elaboré un especticulo
multitudinario juntamente con el Centro Cultural Barrial
"Homero Manzi", en el Parque Patricios. Fue asi como, por
tnica ver, el Grupo Dorrego se vinculd a un organismo de
accibdbn social, con miras a realizar un trabajo creador.
Para el arupo, este procesoc fue vdlido como experimentacién

en las Areas de puesta en escena y creacidn de un texto

87

El Pargue Lezama es frecuentado por los vecinos de los barrios de Barracas y La Boca,
ubicados al sur de la ciudad de Buenos Aires.



dramatico sobre un material de investigacién qroducido por
una comunidad barrial organizada. En esta realizacidn,
denominada Por el Barrio, 2l Dorregqo indaad variantes
estéticas y temAticas gue se concretaron posteriormente en
otro espectaculo,  aque  se denomind Boca-River. Esta puesta
en escena determind un acercamiento del grupo a la parcodia
v al humor, como formas dramaticas..

Por el  Barrio, espectiaculao creado  a
partir del trabajo de los Talleres de Historia Barrial del
mismo Centro Cultural, contaba con la participacién de
numerosos vecinos como actores. Presentado por dnica vez,
el especticulo se transformé en una verdadera fiesta

barrial.

Consecuentemente en el siquiente trabajo -

Boc a-River - el grupc privileqgid el lenquaje del

espectdculo — la parcodia — sobre el contenido histérico.
Este espectaculo, recurrid al

enfrentamiento entre los das equipos de fatbol mas

populares de la Argentina para referirse a las varias
confrontaciones que marcaron a la sociedad argentina, como
por e jemplo: Oligarguia ver sus Descami sados, o el
enfrentamiento entre la capital Y el interior.

Boc a-River, centradao en la historia politica de la Década
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InfameB8, fusionaba el estilo del sainete con el
lenaua je del radioteatroeg, parodiando 1la estructura
dramatica de este udltimo a través del personaje de una
oyente que se enamora del héroe radial y loara, al final,

establecer una relacién afectiva con el personaje de sus

suenos.

La parodia del espectaculo del radioteatro
- reivindicado por el arupo como Qénero popular por
excelencia - presentaba situaciones de alta comicidad. En

cierta medida se establecia un puente entre el radioteatro
- género casi olvidado en la actualidad — y la telenovela
contempor dnea.

Esta puesta en escena estrenada en 1987,
senaldé la madurez del grupo, tanto por la calidad del texto
dramdtico como por los hallazqos de la puesta en escena.

El arupa utilizd en Boca—-River mucho de

88

La Década Infase es el nosbre dado por el periodista José Luis Torres al periodo politico
iniciado en setiembre de 1938 con el qolpe silitar encabezado por el Gral. Félix Uriburu. El
régimen politico autoritario nacido entonces, se caracterizé por una sucesidn de fraudes
electorales, neqociados y corrupcién qeneralizada. .

89
El trabajo de las compaRias de radioteatro constituyé una importante manifestacidn de la
cultura popular en Argentina en las décadas del '48 y 5B, Estas companias hacian giras teatrales
por el interior del pais y actuaban en diversos espacios, inclusive al aire libre, con gran
respuesta del piblico.



La__Danza de 1la Muerte. El wusa del fuego y el
espectacul o en movimiento sugieren un caracter
ritualistico.
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los recursos dramaticos del mel ocdrama, comolla presencia
del caldn vy del trianqulo amoroso.

Boca-River fue un espectaculo exitoso. A
las funciones en el Farque Lezama asistid siempre numeroso
pdblico: muchas veces era tal la cantidad de espectadores,
que la realizacién de la funcidén se tornaba dificultosa.

A partir de esta experiencia el gr upoc
llevd, un afro mads tarde, Boca-River a la sala del Teatro
Payrdé de Buenos Aires. Se esperaba que el éxito de la
convocatoria callejera se repitiera en 1la sala teatral,
perao, no fue asi.

Después de Boca-River se realizéd  un
cambico importante en la estética del grupo. El proyecto de
un teatro popul ar asentado en la dramaturgia con
referencias histéricas vy en la parodia, cedidé lugar a la
investigacién del teatro medieval. El desafio era
investigar otras formas de teatro callejero, abandonando la
férmula de eéxito.

El contacto con el teatro medieval acercéd
al arupo a 1la idea de la ceremonia teatral. Surgidé asi la
intencién de hacer un teatro ceremonial, a través de una
liturgia aque conmoviera al publico. Fara el arupo Dorreqo

el concepto de ceremocnia se asemejaba mucho al utilizado
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por el Teatro de La Libertad?®. Esta indagaciﬁn de la
ceremania teatral se relaciond con la intencidén de ale jarse
de un teatro de explicito compromiso politico, para
acercarse a una propuesta estetica aque, pese a estar
influida por la misma ideclogia politica, sensibilizara al
pablico mas por las formas gue por la historia narrada.

Del interés por crear ceremonias teatrales
nacieron dos espectaculos: La Danza de la Muerte vy La
Nave de__los__Locos. Ambos espectaculos tenian una estética
mucho mas elaborada aque 1los anteriores y con una mayor
comple jidad textual, producto de una profunda investiagacién

sobre el teatro medieval que emprendié Carlos Risso Fatrién.

de_1la

Pese a aque los temas de La_Danza

Muerte (sobre 1la FPeste Neaqra) y La__Nave _de los Locos
(basada en la leyenda del abandono de lo locos en barcos a
la deriva), distaban mucho de la historia argentina, estos
espectaculos hacian. metaforicamente, referencias a

acontecimientos sociopoliticos del momento.

Es interesante consignar que, tanto el

90

hacian claras alusiones a 1a Edad Media: El vestuario consistia en largas tdnicas, trajes rdsticos
y capas en colores oscuros. El fuego de antorchas era el principal eleaento de iluminacidén.
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Grupo Dorrego como =1 Teatro de La libertad, 2N sUs
purestas en escena ceremoniales crearon imadgenes y signos
que se acercaban a los del ceremonial religioso.

Trabajando en colaboracidén con
instituciones oficiales, . especialmente con las
pertenecientes a 1la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires, como por ejemplo el Teatro Colédn, que cedidé el

la Muerte vy La nave de los

vestuario para La__Danza _de _
locos, se lograron espectaculos de agran desplieque
escénico. No obstante, los espectadculos no tuvieron éxito
de publico. Evaluando el proceso de recepcidén de estos dos

espectaculos, Carlos Risso FPatrén afirmé que por mas
lindos, y ciertamente impactantes, que fueron estos dos
espectaculos 1la aente no estaba interesada en hablar de la
muerte y de la locura"91,

En los anos 1988 v 1989 el Grupo presentd
en el Festival Latinoamericano de Arte y Cultura de
Brasilia (FLAC), Brasil, Boca-River y La__Danza de _la

muerte, respectivamente.

En diciembre de 1989 el qrupo realizdé su

91
Entrevista de André Carreira a Carlos Risso Patrén en mayo de 1992
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ultima funcidén reqular en el Farque Lezama. Las
di ficultades que llevaron al Dorrego a su crisis final
fueron originadas por el verticalismo en la qgestidédn del
arupo. Seqin el director, su rol centralizador fue positivo
en los primeros tres afcs de trabajo: posteriormente,
funciconé como obstaculo para el desarrollo grupal cuando,
despu#s del estruendoso éxitoc de Boca—River, 2l arupo

tuve gque afrontar 1la frustacidn de La_Danza_de_la Muerte
% La_  Nave de 1los Locos. En consecuencia, afloraron

di ferentes proyectos individuales vy en marzo de 1930 el

Grupo Dorrego cesd su actividad.
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S5.1.3.4 LA OBSTINADA TAREA DE RECREAR EL CARNAVAL
Agrupasidén Humoristica La Tristeza

Paco Redondo - Director
Fernando Alomar - Actor
Lechuga Beker - Mésico
Barulio Gerardi - Misico
Dani Maruki - Actor y autor
Héctor Sapia - Actor

Alicia Tealdi - Actriz
Patricia Virardi -Actriz 32

La AGRUPASION HUMORISTICA LA TRISTEZA
(con 's' de pasién) nacidé en 1985 cuando, Facoc Redondo,
alumno de Puesta en Escena en la Escuela Municipal de Arte
Dramatico, se propuso presentar un espectaculo callejero
como trabajo final del curso.

Paco Redondo, quien habia participado en
una frustrada experiencia de teatro de grupal en los anos
' 7033, estaba interesado en hacer una teatro que

respondiera a las necesidades lddicas de la gente comin, un

2
Inteqrantes del grupo en la época de su fundacién,

93

La situacién econénica durante el Gobierno de Isabel Perén (1974/1978), y un proceso de
hiperinflacidn, per judicé el proyecto de Paco Redondo y otros compaferos en el sentido de mantener
una sala propia.
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teatro vinculade con la fiesta popular. Por esa época, los
espectdculos que se presentaban en las salas urbanas, en
opinidén de Redondo, carecian del cardcter de fiesta
teatral; vy ademds se registraba una notable desercidn del
piblico. Estwos hechos impulsaron a la Agrupasidn a eleqgir
la calle como Ambito escenico.

Faco Redondo se asocid al misico Daniel
Maruki, quién acababa de reagresar de un viaje a la ciudad
de Salvador en el Brasil. Maruki habia vivido 1la
experiencia de un intenso carnaval, bailando toda una
semana por las calles bahianas. Posteriormente se incorpord
al proyecto el masico Lechuga Beker gue también habia
participado del carnaval brasilefro.

Al calor de esas experiencias, el arupo
decidié indagar sobre el carnaval portefo. Descubrié asi
que se trataba de una fiesta institucionalizada, definida
por un discurso vertical, un desfile ordenado aque se
desplazaba por el centro de 1la calle para un piblicao
exiquao.

El contraste entre el agigantesco y popular
carnaval carioca vy las institucionalizadas "funciones" del
moderno carnaval porteno fue suficiente para que Paco

Redondo vy sus companeros senalaran en el carnaval brasileno
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una energia transformadora que debia ser rescatada para la
fiesta argentina.

La actividad del agrupo se centrdé, entonces,
en la posibilidad de rescatar para el hecho teatral el
carnaval como fenémeno de comunién colectiva. Resultaba
notorio que la sociedad portera habia perdido los vinculos
con el Carnaval, lo que significaba el alejamiento de la
fiesta vy de 1la aleqéia.

Exitia un discurso consumista institucional
del carnaval, en el cual un animador profesional proponia
insistentemente al pdblico que se divirtiera y bailara.
Este discurso estaba en franca oposiciédn a lo que el agrupo
concebia como un auténtico carnaval. El grupo se propuso
entonces hablar del carnaval portefno en un espectéaculo
teatral: era necesario reanimar el espiritu carnavalesco,
no so6lo con una puesta en escena cuyo eje fuera una
historia del carnaval, sino que habia gque convocar al
piblico para que hiciera su propio carnaval.

Como se dijo antes, el trabajo comenzdé con
la investiqacién de la historia del carnaval_uorteﬁo. Esta
instancia abrié para los miembros del agrupo una perspectiva
que ellos mismos no suponian: 1la historia del carnaval

portefio como una secuencia de encuentros vy desencuentros
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El Alma_  del Murgdn. Situacidén del espacio escénica.

Se ohserva la entrada por la cual se espera lleguen
los "40@ negros'".
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entre el poder politico de turno v la fiesta popular. El
carnaval aparecia como sobreviviente de dur os
enfrentamientos con los distintos gobiernos.

El primer trabajoc de la Aarupasion fue
creado a partir de 1o que el director Paco Redondo 11lamé
"técnicas especificas de calle", es decir, la utilizacioén
de zancos, banderas, vy de la danza. Asi nacid El1 Alma _del
murgén aque se estrend en noviembre de 1985. El1 espectaculo
reseiaba la historia de las diferentes reacciones del poder
politico ante 1la fiesta del carnaval de Buenos Aires.
Gobiernos de distintas extracciones ideoldgicas tuvieron
posturas di ferentes en relacidén a las agrupaciones
carnavalescas; eventualmente asumieron una actitud
populista favoreciendo la fiesta vy en otras oportunidades
abstaculizaron el libre curso del carnaval.

Durante mads de dos anros la Agrupasidén
presentd E1  Alma del murgédn en 1 Fargque |l.ezama y en
varios puntos del interior del pais. Este espectaculo
describe las enor mes dificul tades que tuvieron que
sobrellevar las comparsas de origen popular frente a los
privilegios de que gozaban las agrupaciones representantes
de sectores sociales ricos. El1 Alma del Murgén cuenta la

imaginaria trayectoria de l1la Agrupasidén Humoristica La
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Tristeza, csu permanente lucha por lograr un espacio en el
carnaval portefio desde comienzos del siglo XIX.

La Agrupasién tuvo la particularidad de
haber sido un arupo realizador de un unico espectaculo. E1l
Alma  del  Murqgdn fue modi ficado, sufriendo peqguefos
cambios, pero su estructura basica se mantuvo,
sobreviviendo como principal producto agrupal. Esta claro
gue el objetivo del grupo era animar la posible fiesta qgue
se pudiera generar después de cada funcidn; la estructura
del espectaculo conducia al pablico a participar
paul atinamente de su desarrollo, hasta r omper
definitivamente la barrera entre el espacio del pdhlico vy
el espacioc de la representacidén

En su actividad por el Interior del pais,
la Agrupasién comprobd que existian vinculos entre el
pablico de las provincias vy el carnaval gue era muy
di ferentes de 1los del publico porteno. Esas diferentes
vincul aciones se refle jaban en la actitud de los
espectadores ante el El__Alma__del Murgén. Mientras en la
Capital, al finalizar la funcién, solamente los nifos
salian a bailar junto a 1los actores, en el Gran BRuenos
Alres Y en el Interior se orqganizaban inmedi atamente

pequenas bailantas que llegaban a durar hasta una hora.
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FPar a el arupo, este tipo de respuesta
funcicnaba como estimulo para el trabajo v reafirmacién de
que la tarea gue se habian propuesto respondia
efectivamente a una necesidad de la sociedad.

La Aqrupasion tuwve una destacada
actividad de animacidén cultural. Utilizando El_Alma_del
Murqén comc elemento catalizador, el arupo fomenté 1la
difusidén de practicas teatrales vinculadas a los cédigos
del carnaval.

Dentro de esta actividad, la mas importante
fue el Carnabard094. taller de oaorganizacidén de murgas.
Con esta tarea se proponian profundizar las técnicas

teatrales callejeras vy constituir un foco de aaitacidn
fiestera".

Esta practica ofrecia al grupo una fuente
de recur sos econdémicos para el mantenimiento de sus
miembros v un “esnacio de convivencia en torno a

experiencias de produccidén de cultura popular.

La preocupacién por rescatar el sentido de
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En la publicidad del grupo aparecida en la Revista PICADERD del MOTEPO (ARo III n@ 4) dice:
Canabardo (Taller de Construcciones de Murgas), trabajo grupal: zancos, banderas, mdsicos,
bailarines, finalizando con un pasacalle.
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La Agrupasidn Humoristica La Tristeza en formacidn.
Los trajes son levitas tipicas de la murgas del
carnaval portefio.
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fiesta del teatroy, hizo que la Agrupasién dedicara mucho
tiempo al dictado de talleres, en los cuales vehiculizaba
su propuesta v coordinaba a los alumnos en la creacidén de
espectaculos.

De iqual manera que los arupos analizados
anteriormente, la Aagrupasidén también formuld su necesidad
de montar una ceremonia teatral. Sin embarao, planted
esta cuestidn desde un punto de vista no formal: para este
arupo realizar una ceremonia teatral era alcanzar el

sentido de 1la fiesta a partir del hecho teatral. La

verdadera comunién entre el puablico y el espectdaculo

existiria cuando los espectadores concurrieran a la

representacidn teatral cComo si fueran a un baile
95

popul ar 7,

El Alma_ del Murgén tuvo mucha importancia
en el panorama del teatro callejero en HBuenos Aires por su
propuesta de rescate de la fiesta popular, vy funciond como
referente para varios realizadores de teatro callejero. La
Agrupasidén recibid muchas invitaciones para dictar

talleres sobre teatro callejero yv las formas tradicionales

33

Entrevista de André Carreira a Paco Redondo.
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de la fiesta popular a gqrupos de la capital vy del interior
del pais.

Paco Redondo dio continuidad al trabajo
desarrclladce por la Agrupasién creanda con nueveos actores
la Agrupasién Humor istica Lanza Zar‘nccu_-'.'36 en estrecha

relacién con la Escuela Municipal de Arte Dramatico.

96

12 Encuentro Metropolitano de Teatro Callejero y Murga que se realizd en el Pargue Rivadavia.
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5.1.2.5 EL EQUILIBRIO ENTRE EL TEXTO Y LA FORMA
Grupo Teatral La Obra

Héctor Alvarellos - Director
Gabriela Alonzo
Gerardo Barrios
Carlos Fica
Cintia Guerra
Diego Lovizo
Daniel Mancuso
Rosana Pagliareli
Alejandra Rodrigues
Marcelo Vitullio?7

En abril de 1987, Héctor Alvarellos
participd, coma  miembro del Teatro de La Libertad, en el
Encuentra de Teatro Antropolégico en la ciudad de Bahia
Rlanca, Frovincia de BRuenos Aires. Motivadao por este
encuentro, Avarellos se propuso investigar las diferentes
tecnicas actorales difundidas por los grupos relacionados
con la Antropologia Teatral que habian participadoc en el
Fncuentro.

Fara eso Hector Alvarellos convocd a
actores recién eqresados de la Escuela Municipal de Arte

Dramatica (EMAD) . Con ellos organizd lo que lueqgo fue el

Grupo Teatral La Obra.

— f— e = ——

37
Asi quedé integrado el grupo primitivo.
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En esta épcca, Alvarellos habia empezado a
alejarse del modelo que el Teatro de La Libertad habia
aplicado desde Los__Rios__del_ _Mafana (1986). La principal
critica del director de La 0Obra, algunos afos despues,
estaba dirigida al Teatro de La Libertad, que -—seqgun
Alvarellos—- en aquel momento, se habia olvidado de '"contar
historias" para poner en practica la estética y los

planteos técnicos de Eugenic Barba.

Alvarellos organizé su grupo ascociado al

Teatro de La Libertad. Pz o despufds =1 qgrupo se
independizé, se arienté hacia la bdsqueda de una
teatralidad calle jera, se dedicé a la investigaciédn

estética, sin abandonar totalmente el trabajo scobre el
textao dramatica. Sin embarqgno, La Obra reconocid en sus
puestas en escena una marcada influencia de Eugenio Rarba,
del Odin Teather vy de otros qrupos europeos, vy la considerd
un elemento disparador del traba.jo grupal. Después de tres
anos de trabajo, el grupo atn reconocia, en su produccidén,
la preponderancia de un esteticismo que coincidia con la
despolitizacién de los temas tratados. Para el qrupo este
esteticismo era la impronta mas fuerte que habia quedado
del contacto con las ideas de Barba.

Apesar de haber integrado esta influencia
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en su trabajo, La Obra criticd el teatro estetizante de
Eugenio Barba en cuanto modelo para ser aplicado en nuestro
continente. El arupo opinaba que ese teatro tenia sentido
para la cultura eur opea, pero que el teatro de
Latincameérica todavia tenia que "contar historias"?8B. En
esta afirmacidn subyace la creencia de que existen
di ferentes niveles de necesidad estéticas nuestro
continente todavia necesita del texto.

Es interesante consignar que esta postura
surqidé de una confrontacién con el teatro callejero eurapec
que lleqé a Buenos Aires en aquel entonces, el cual fue
caracterizado como el emisor de un discurso colonizante que
impuso un brusco ‘cambioc estétice. El grupo La Obra senalé
como componente de esta situacién, el hecho de que alqunos
arupos de teatro callejero portefo tenian wuna actitud
extremadamente receptiva respecto del modelo de Barba. La
polémica que se suscitd entre el modelo del qrupo de Barba
y un modelo de teatro textual, reproducia polarizacionesg
comunes en la historia del teatro argentino, tal como lo

fue 1la puja entre realismo o neovanquardismo en los afos

98
Declaraciones de Héctor Alvarellos en entrevista de André Carreira; marzo de 1992,
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lLos_ _tios__del _camino. EI1 tren, conformado por un

larga tela sostenida por el pdblico, era el recursao
para la convocatoria de la audiencia.
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6@.39

En la Revista Picadero del MOTEFQO@, | a
Obra publicé wuna nota en 1la cual enumeraba una serie de
objetivos que el 'qgqrupo perseguia. En ella se sefalaba el

‘el teatro es un hecho artistico que

sequiente concepto:
acompana y ayuda en los cambios evolutivos de los pueblos".
No hay dudas de que este grupo proponia un
teatro callejero basado en un sélido compr omi so
sociopolitico. Pero, al reconocer la efectividad de la
estética propuesta por Barba, y al haberla experimentado en
el Senc del Teatro de La Libertad, vivenciaba la
naturaleza del conflicto: cébmo hacer un teatro tan
impactante como éste, que responda, al mismo tiempo desde
el texto, a su ideario politico. Asi el arupo se encontré

en un punto de inflexién entre un teatro que valorizaba un

texto socialmente comprometido vy el esteticismo que,

99

Griselda Gambaro, direccién de Jorge Petraglia en el Instituto Di Tella en 1965) desaté una
polémica. Como antes, en la década del veinte, habian chocado (...) la autodenominada “vanquardia®
y los realistas, comprosetidos con el arte social -, durante la década del sesenta se enfrentaron
los realistas con los absurdistas. Desde el estreno citado hasta finalizar la década hubo varios
aomentos de mutuas agresiones y réplicas®. Pellettieri, 0. CIEN ARDS DE TEATRO ARGENTIND - Del
Moreira a Teatro Abierto. Ed. Galerna/IITCTL. Buenos Aires, 1998.

100
Revista del Movimiento de Teatro Popular. Buenos Aires, octubre de 1989, ARo III, N2 4.
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aparentemente, significaba la negacién de ese compramiso.

Basado en sus criticas hacia el llamado
Teatro Antropoldéagico, el arupo creydé necesario buscar un
eguilibrio entre la riagurosidad del trabajo tecnico
-propuestao por Barba— v las necesidades propias de 1la
realidad cultural araentina.

La primera experiencia del arupo fue la
pupsta en escena de Del misil a 1la flor, una versidn
libre sobre texto homénimo de Carlos Gorostizal®@l, Ecte
espectaculo cumplidé con los obijetivos ideoldéagicos del
arupo. Posteriormente, el arupo 1llead a la conclusién de
que esta obra tenia un texto demasiado extenso para ser un
espectaculo callejero, mientras que la puesta en escena
mostraba una incipiente blasqueda de un lenquaje dinamico,
que escapaba de 1los canones tradicionales del teatro
calle jero politizado. lLos actores representaban sobre
patines y utilizaban ademas zancos y mascaras.

En el campa de 1o formal, La Obra tuve
dos preocupaciones principales: investigar la relacidén del

texto con el espacio callejero v crear un sistema de

1@31
Este texto de Gorostiza fue escrito para teatro de titeres.
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difusién para atraer al transedante y transformarlo en
espectador, en participe. Una parte de la experimentacién
estuvo centrada en la basqueda de un equilibrio entre la
prevalencia del texto o de las imaqgenes del espectaculo. E1
ob jetivo qrupal era logqrar una modalidad de espectdaculo
teatral callejero que conmoviera al pidblico y que al mismo
tiempo narrara una historia.

La motivacidn fundamental de esta
investigacién fue la necesidad de captar la atenciédn
fluctuante del puablico callejero, sin abandonar totalmente
la palabra, pero reconociendo la supremacia de la imagen en
la escena calle jera.

Siquiendo esta linea de investigacidén, el
sequndo espectaculao de La Obra fue Los tios del
caminolaz, cuya puesta en escena fue elaborada a partir
de un trabajo corporal que buscaba romper con el patrén de
movimiento natural del actor. Cada actor cred su personaje
apovyado en el Idesarrolln de un; técnica corporal
especifica. De esta manera, un actor utilizaba el

monociclo, otro la acrobacia, otro los zancos, la misica,

¥
Texto de Héctor Alvarellos inspirado en el surgisiento del actor callejero, tomando como
referencia inicial a la Comsedia Dell' Arte.
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La Obra. La bdsgueda de un estrecha relacidn entre
actores y publico.
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la maaia v el malabarismo. Estas técnicas estaban
incorpor adas al texto dramatico, cumpliendo funciocnes
especificas en el desarroclloc de la narracidén.

En este espectaculo el grupo profundizdé su
ob jetivo de rescatar al transednte como espectador e
incorporarloc al espectdculo. El1 juego con las diferentes
técnicas citadas y una historia que se referia al propio
teatro, permitia discutir el rol de la gente comidn en la
generacién del hecho artistico.

Diversos elementos de la puesta en escena
fueron elaborados con la intencidén de estimular 1la
intervencidén del pdblico. Se utilizaba un tren hecho con
telas en el cual los espectadores actuaban como pasa jeros y
estaban obligados a sostener el techo. Con este tren el
espectdculo transitaba por la plaza en la cual se hacia la
funcidn, conduciendo a los espectadores a otra area en la
cual se desarrollaba el final de la historia.

Después de este espectaculo La Obra dictd
un taller sobre teatro callejero con el cobjetivo de recrear
su experiencia, reflexionando sobre su trabajo junto a
actores callejeros de diferentes procedencias.

Como consecuencia de este taller el agrupo

La Obra se fusiond con 21 Grupo del Encuentro dando
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ariagen al Grupo La Runfla. E1l arupno Del Encuentro
también habia participado del MOTEFO vy centré parte de su
actividad en un trabajo de animacién social sobre el
Derechol@3,

De hecho el Grupo La Runfla fue 1la
continuacidn del arupo La Obra: mantuvo la misma
orientacién estetica e ideoléaica, ademas de tener como
director a Héctor Alvarellaos.

La importancia de La Obra se debe a que
ha mantenido una continuidad en 1la c¢reacién de teatro
calle jero que, a pesar de rupturas y fusiones, llega hasta
la actualidad. La Obra considerd el teatro callejera como
un elemento fundamental de la cultura popular - su
referente mas fuerte para vincular a la gente comiun con el
fendmeno teatral-, por esa razédn se propuso hacer
exclusivamente este tipo de teatro. A partir de su opcién
por el espacio callejero, el grupo breqé por rescatar una

estética que tendia a desaparecer.

1483

El Grupo Del Encuentro participé intensamente de las Jornadas de Formacién Juridica Popular
organizadas por el Movimiento Ecuménico por los Derechos Humanos, cuyo objetivo era concientizar a
los sectores mds pobres de 1a comunidad en la necesidad de acceder al sundo del derecho y de los
abogados. En dichas Jornadas el grupo representaba situaciones arquetipicas sobre el tema para
posteriormente reflexionar sobre ellas a través de la metodologia de los grupos operativos.
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5.2. EL TEATRO CALLEJERDO EN EL BRASIL
(Rio de Janeiro, Forto Aleare, Belo Horizonte y Campinas)

J.2.1. ANTECEDENTES

En el Brasil colonial, la vida teatral fue
esencialmente obra de los Jesuitas. En 1583 se registrd una
representacidén en honor de algunos dianatarios jesuitas en
la cual "los propicos indios eran los actores, un coro de
ninfnos desnudos bailaba v cantaba Y Ccomponia cuadros
pastoriles. No faltdé el personaje de Anhangu (el diablo)
oue sucité el entusiasmo de los indigenas con sus jueqos Yy
saltos. E1l especticul o fue realizrado al aire libre,
teniendo como fondo la jungla"10@4,

l.a presentacidén del Auto das onze mil
viragens (15837, en el cual participé casi toda 1la
poblacién de Salwvador en Bahia, fue una mezcla de carnaval
v procesidén. Un curicoso detalle de 1la representacién:
mientras tr35curria el desfile principal diferentes

personajes se asomaban a las ventanas y entablaban breves

104

Nébreoa en la ciudad de Espirito Santo. Carta del padre Ferndo Cardim. El historiador Mario
Caccianlia hace notar que la figura del Anhahgu se asemejaba al Arlequino de la Commedia D'ell Arte.
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di&dloqgos.

Los especticul os de los Jesuitas, que
fueron los mds importante en los tiempos de la colocnia, no
estaban dedicados exclusivamente a la evangelizacidén de los
indigenas, sinc que mu:-has de estas representacicnes
estaban dirigidas a un pdblice de calonos paortugueses
exclu=ivamente.

Fn el sigle XVII se empezéd a utilirar las
representaciones teatrales en las celebraciones de cardcter
civil. Fara conmemorar la coronacidn del Rey Ja8c VI (16410
fue organizado un  teatro al aire libre, en una plaza
cercana  al  palacio del qgobernador de Rio de Janeira, y
tambidn se realizrd una qran representacidn con un centenar
de caballeros por las calles de la ciudad.

Durante tado el siglo XVII y XVIII se
realizaron muchaAas representaciones callejeras y crecid la
tradicidn de este tipo de fiestas en las gue se mezclaban
la representacidén sacra con el carnaval.

La Iglesia prohibi 4, en 1729, los
espectAculos en las espacios de las iglesias y en 1734, el
obispas de  Pernambucao prohibid toda representacidédn teatralj
pero en 1777 1la autaridad civil, por un edicta recomendd la

construcciones de teatros  pldblicos  permanentes, y de
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espectAculos  teatrales por su valor educativo. Entonces el
teatro empezd a emigrar hacia las salas.

Fn los primeros anos del siqla XIX era
comdn e la  ciudad de Fio de Janeiro las representaciocnes
de laos "titeres de puerta", especticulos con textos
humor isticos, a las que asistia un piblico de gente comidn.
Su nombre provenia del hecho de que los titiriteros
wtilirabhan los marcos de las puertas de bares y otros
neqrrmins  para colgar trastos y crear la caja de escena para
la manipulacidn de los titeres.

Hasta el primer ciclo migratoric, a fines
del sigla XIX, las fiestas populares y religiosas fueron
los dnicos espectaculos callejeros de importancia. Tambien
existen reqistros, alan» vagos, de artistas trashumantes,
ingleses, entre otros, que realizaban pequefas funciones,
en las cuales se mezclaba 1la declamacidn y la maaia.

En el siglo XIX, las fiestas comunitarias
rurales ce i1ncorporaron, nacn- a pocc, a la vida urbana vy
con formaron una teatralidad callejera. Estas fiestas,
consideradas conmiamente falkldéricas, epstaban siempre
apayadas en un nihclea de representacidn teatral. Algunas
ejemplas  san las Marujadas, las Congadas, 21 Bumba-meu-boi,

el Maracatu, las fiestas Juninas, y diversos tipos de
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mani festaciones carnavalescas.

En el Nordeste se desarrollé desde los
tiempaos de la Colonia, el Mamulengo, modalidad de teatro
de titeres con texto improvisado, conmiumente representado
al aire libre en las ferias comercialesl@5,

El mamul enqgo se emparenta con la literatura
de cordel tanmn comin en las ferias nordestinas. Esta
tradicién sobrevive adn en los tiempos actuales,
presentando dos formas distintas: el mamulengo de la zona
rural — de mayor duracién — y el mamulengo de las ciudades,
con espectdculos de aproximadamente una hora.

A principios del siqglo XX, en las agrandes
ciudades del Centro—-Sur — especialmente en 530 Paulo — los
inmigrantes europeos, especialmemnte italianos, fomentaron
una intensa labor teatral desde sus gremios anarquistas. En
las reuniones semanales vy en las fiestas como el Frimero de
Mayo, elencos de aficionados representaban cocbras con temas
alusivos a 1la dur; vida de la clase obrera. A partir de 1la

mitad de 1la segunda década del siglo la fiesta proletaria

105

Una importante carcteristica del samulengo es la siquiente: se trata de un especticulo abierto a
todo el pdblico, que cambia el tenor de sus contenidos a sedida que el pdblico de l1a representacidn
va caabiando con el correr de las horas.



sale de 1los salones y empieza a ocupar los parques ptiblicas
con sus quermeses y obras teatrales. En estas reunicones los
arupns "filodramaticos" realizaban breves representaciones
para toda 1la familia: "Fl1 teatro se integra al programa de
l1a fiesta - predominan la comedia Yy las variedades - y
cumple un ral mAs sacial y menos didActico" 106,

El teatro «callejera con caréacter politico
militante surae en el Hrasil_ en los primeraos afo= de la
década del 60, citanda, en el marco de unAa profunda crisis
palitica v econdmica, se intesifican las luchas politicas
en las que cumplieran un vol destacado los estudiantes
universitarios.

EFl Centro FPopular de Cultura (CPC), de la
Unidn Nacional de loas Estudiantes (UNE), confarmada por
Jj4venes intelectuales coms  Augusta Beoal, Dduvaldo Vianna
Filhe y Ferreyra Gullar, impulsd la creacidn de un nicleao
teatral que dividia su produccidn en teatra de sala y
teatrao callejerm, Fste teatro callejero nacid de 1la
necesidad de lograr  un mayor  acercamiento a  las capas

noptilares de la poblacidn.

10F
Silvana Garcia. TEATRO E MILITANCIA. Ed. Perspectiva/EDUSP. 530 Paulo. 1998. p.98.
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El teatro callejera del CPC era un teatrao
de propanganda  producrida Al calor de los hechos politicos.
Boal cuenta que el dia en que el presidente naorteamericano
John  Hennedy en 1962, decretd el blogueoc a Cuba por la
crisis de los misiles, el grupo de teatro escribid y ensayd
el espectAculo El auto del bloqueo roto, que fue
representado en la plaza piblica al dia siquiente.

En los pocos afos que durd la existencia

del CFC - que fue interrumpida por el gobiernc militar
instaladeo con el aqolpe de marzo de 1964 — =1 nucleo de
teatra realizd una intensa produccidn de teatro callejero,

a partir de diferentes referencias estéticas de la cultura
popular, per o, fundamentalmente, utilizando los
procedimientos PSCENLCOS y las técnicas propias del
agit-prap.

A partir de 1968 cuandao la dictadura
militar implantd 1a censura previa - manifestacidn del
endurecimiento  del regimen politico —, el teatro empezd a

sufrir persecusiones vy violencias de todo tipo. En el

pericdn que wva de este afn hasta 1974 las condiciones de
represi an inhiben la realizacidn de espectAacul os
calle jeros. Adn asi alaunas pocos grupos comunitarios que

trabajaban en el ancnimato, en la periferia de S8c Faulao o
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Fio de Janeiro, realizaron varios espectdculos. El grupco
Teatra Ni8s e Olha Vivo, gue trahajaba en la periferia de
S3c  Faulo, fue detenido en 1973. Silvana Garcia afirma que
el clima de idinsequridad ohligaba a 1les arupos a una
"itinerancia que hacia parte de una semiclandestinidad no
admitida»1@7,

En este periodo el Living Theater, de los
teatristas norteamericanos Judith Malina y Julian Beck,
visita el Brasil Yy realiza diversas experiencias
calle jeras; posteriormente es expulsado del pais, acusadao
por el gobiernce militar de consumc de drogas. Fese a esta
breve experiencia, la propuesta y metodologia del Living
influyd a diviersos qrupos que intentaron establecer una
comunidad creadora con un compromiso que fuera maAs alla de
la simple realizacidn de espectaculos.

En el conjunto de grupos de teatro popular
aque trabajan en barrios periféricos. El1 teatro callejero
aparecera, a partir de este momento, coma una posibilidad

interesante de utilizacidn del espacino.

1@7
Silvana Garcia, TEATRO DA WILITANCIA. p. 193.
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S5.7.7. LA CRISBIS DE LA DICTADURA Y LA FECONQUISTA DE LA
CALLE

Fn 1977 se llevaron a cabno innimeras

mani festaciones estudiantiles en las calles de diversas

capitales del Brasil, y a partir de entonces el gobiernc

militar instrumentd un lento proceso de liberalizacidn. VY

epn enero de 1979, cuanda dejé de existir el principal
instrumenta legal de la dictadura — el Acto Institucional
Ne 5 (AI-5) = i el reegimen autoritario emperd a decaer

indefectiblemente.

En 1los primeros anos de la decada del 80
las manifestaciones politiras callejeras volvieron a tomar
importancia, en particular las huegas, marchas y asambleas
chreras en el conurbano  de S3c Paulo. Diversos grupos de
teatrao popul ar se acercaron a los sindicatas de
metalrrgicos, estuvieron en  la vanguardia de las luchas y
se pusieran al servicio de las arganizaciones obreras. EI1
arupa  For ja vinculadao al Sindicato de Metaldrgicos trabajd
en las barricos ohreras, vy presentd el especti&culo Brasil
S/A en las asambleas multitudinarias realizadas en el

108

Estadioa Vila FEuslides. El grupn Galo de Briga =]

108
Galo de Briga = Gallo de Rifa, sisbolo de disposicidn para la lucha,
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desarrolldé apoyando los movimientos populares yllus comités
de solidaridad a huelquistas, y para eso realizé 1lo que el
arupo  l1lamé "arte ;del momento, parodias politicas tipicas
del agit-prop durante las asambleas vy mani festaciones" 1803

La RicArte - organismo estatal de Fio de
Janeiro - «cred en 1982 un ciclo de teatra callejerco
(Provecto Escenas Cariocas) utilizando adaptaciones de
textos «cldsicos de la literatura brasilefda. El director
Aderbal Janiorll®,  on 1a presentacién del provecto decia
aque "era al aire libre donde el teatro se iba a rencwvar".
1982 fue un ano clave en la decadencia del régimen militar,
pues las elecciones para gobernadores, adan fuertemente
mane jadas por los militares, fueron ganadas ampliamente por

la oposicidn.

Cabe observar que los episodios mas
viclentos de 1la represién politica - como la tortura
sistemdtica y la desaparicién de personas — cesaron a fines

109
Silvana Garcia. Ob. citada. p. 143

110
Posteriormente el director Aderbal Junior pasé a utilizar el nombre de Aderbal Freire Filho.
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de los afos 70111, También en este pericdo empezé la
campAana nacional por la amnistia general e irrestricta. En
este proceso la scociedad civil brasilefa fue conquistando
espacios democraticos y paulatinamente acorralando la
dictadura que, en 1985 recibid el golpe de gracia cuando la
multitudinaria campafa "Diretas Ja"112 puso fin a veinte

y un anos de qobieprnos militares.

111

Ver BRASIL: NUNCA MAIS. 32 Parte "Repressio contra tudo e contra todos". p.B5. 530 Paulo. 1983,
Arquidiocese de 580 Paulo.

112
Esta campafa exigia elecciones presidenciales directas, pues la dictadura habia mantenido un
sistema de pseudoelecciones presidenciales a través del congreso nacional que era controlado por el
régimen,
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S5.2.3. LOS GRUPOS Y SU FRODUCCION

5.2.3.1. Ubicacidén

Los cuatro agrupos cuya cobra analizo en este
puntao pertenencen a ciudades con desarrollos bastante
diferenciados: mientras Rio de Janeiro es una mezcla de
ciudad  turistica e industrial, Forto Alegre es un polo de
desarrmllo regional independiente, Belo Horizonte un centro
comercial e industrial exponente de la particular cultura
de la regidn de montafas que es Minas Gerais, y Fibeirao
Freto una emergente ciudad del interior del estado de S58c
Faulm marcada poar la produccidn rural de su zona de
influencia.

Se puede afirmar que estas cuatro ciudades
tienen culturas teatrales propias, pese a que exista en el
Brasil un procesno de uniformizacidn cultural di fundidao
desde las redes nacionales de televisidn. El modelo actaoral
que la televisidn valaoriza y difunde es el que se origina

en el eje cultural S3c Faule - Ria de Janeiro.



5.7.3.%2. EL TEATRO COMO JUEGO CALLEJERO
Grupo de Teatro TA na Rua (Rio de Janeiro — RJI)

Amir Haddad - Director/Actor

Actores

Ana Carneiro

Artur Faria

Betina Waissman

Lucy Mafra

Roberto Black#

Ivan Fernandes (Director Administrativo)s!l3

* F1 arups TA na Ruall4 fue creado por
el director carioca Amir Haddad, quién abandond una exitosa
carrera  teatral en las <calas mAs importantes de Rio de
Janeiral15 para dedicarse al teatro popul ar. Su
motivacidn fue la necesidad de hacer teatro para un piblico
diversi ficado, r omper la barrera del edificio teatral vy
buscar nuevos horizontes Isacialﬂﬁ, "pues el teatro
profesional no ofrecia condiciones reales para la discusidn

112
La seral identifica a los miesbros que no hacen parte del grupo desde su fundacién.cd

114

La expresidn "Td na rua” significa “estd en la calle” y tiene una conexién con el carnaval, pues
se dice comdneente que las agrupaciones carnavaleras estdn en la calle en el sentido de que
salieron a desfilar.

115

Aair Haddad dirigié importantes espectdculos en las salas de Rio de Janeiro. Recibid como
director el Prerio Molier®, uno de los mds importantes del pais.
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politica, social y cultural gue eran imprﬁscidibles en los
amros 70" 116,

En 1975, Amir Haddad organizd el grupo, que
en esP momento tenia el nombre de Grupo de Niteréi, y
trabajd en una investigacidn rcolectiva scobre el texto
Morrer__por__la__Patria de Carlos Cavaco. El objetivo del
arupo era "resistir a la descaracterizacidn rcultural
imposta  por l1a idealogia autoritaria del modelo politico
hrasilefn"117, Morrer__por _la_ Patria, texto de 13326, una
verdadera apolonia de los principios idecldgicos del
Intpqrali5m0118 aplicados A la vida de una familia de
clase mediAa, fue representada paoarque el arupa buscaba
desenmasc ar ar la base ideoldégica y cultural del régimen a
traves del lenguajer teatral. Llevar a la escena un textao

que explicitaba 1la ideaclonia del régimen seria una aquda

ircnia que se constituiria, finalmente, en un discursa

116 :
En Antecedentes. Publicacidn del Grupo T4 na Rua. 1990.

117
PEQUEND ROTEIRD HISTORICO. Pdg. 4. Publicacién del grupo. 1932,

11R
El Integralismo fue una variante brasilefa de la ideologia facista. Su principal ideélogo fue
Plinio Salqado quién, en la década del 38 intentd organizar un movimiento de masas inspirado en el
Nacional Socialismo de Adolf Hitler.
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francamente opositaor.
Segin Amir Haddad, el trabajo del grupo fue
hi jo  del gohiernc del dictador H#dicellg. "macid de la

hasaueda de una comprensidn mas profunda de lo que pasaba

en 1la sociedad bajo la dictadura, con espectdculos
censur ados Y con producciones alternativas nue se
multiplicaban comn forma de resistencia a un sistema que

nms nnrim{a“izm

Fntre 1975 v 1980 el Grupo de Niterdéi
realizéd diferentes experiencrias participando de encuentros
v festivales. Fn Hno de estos festivales tuvo 1la
apartunidad de establecer su primer contacto con un piblico
de extraccidn popular. En la ciudad industrial de Contagem,
Minas GBerais, el arupa  se presentd para una audiencia de
ahreras y a partir del impacto de esta evperiencia surgid
en el agrupe la inauietud por hacer un teatro popular.

Tres anos después el grupo participd de la

119

General Emilio Barrastazu Médice, dictador que gobernd al Brasil de 1969 a 1374, periodo de
intensa represién politica.

120

Entrevista del grupo con André Carreira. 1993.
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Semana de Teatro AlternativolZ2l juntamente con  otro
arupo 122 que se dedicaba al teatro callejerc vy que
también habia sido crientado por Amir Haddad. Estos arupos
se fusionaron vy nacié el elenco permanente del actual Ta&
na Rua.

Al cuestionar la base intelectual del
regimen, el aqrupo ramplidé su universo tematico y descubrid
la necesidad de abordar criticamente el contexto cultural
de su sociedad, especialmente a partir de la critica del
discurso cultural dominante.

El primer eje de investigacidn del grupo
fue buscar en la propia calle las técnicas de la actuacién
callejera. El grupo identificd en la calle la existencia de
innumerables expresiones parateatrales que constituyeron la
materia prima para su teatro calle jero.

El TA na Rua se inspird para su actividad
tanto en la fiesta callejera — el carnaval - como en el

trabajo de 1los diversos prcfesionales de la calle, tales

121

La Semana de Teatro Alternativo se realizé en el Teatro Cacilda Becker - Rio de Janeiro - en
marzo de 1980.

122
Este pequefo grupo 1levaba el nombre Td na Rua que cedid al grupo naciente.
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aaT) I H vendedor es ambul antes; faquires y predicadores
religiosos.

Obser varon la forma en gue los vendedores

ambulantes ("camelos") mantienen la atencidn de los
potenciales clientes y cdédmo estructuran la rueda de
piblica. El grupo se detuva a estudiar la gesticulacidn y

el uso de la vor de los trabajadores ambulantes (artistas y
vendedores). De esta observacidn el TA na Rua rescatd los
recursas  tecnicos  que, una vez elaboradaos tedricamente en
intensas Jornadas de reflexién agrupal, confaormaron el
corpus de modos y  procedimientos con los cuales el grupo
estructuréd su proyecto teatral.

l.a gestualidad prapia de la convivencia
cotidiana de 1la calle sirvid — como proponia Amir Haddad -
para romper con la actitud actoral heredada de las salas
profesionales,

El principic rector de este planteoc fue que
la actividad calléjera se basa en la valoracié4n del mundo
ladico del ciudadanco. Y hasta las actividades de
comercializacidn en la calle se presentan como un juego
agestual que presupone una "teatralidad" particular. El
teatro callejero deberia, entonces, rescatar este concepto

esceénico que es intercambico y al mismo tiempo juego.



Al utilizar céddinoas calle jeros
prafundamente arragaidos en las costumbres de los
cindadanos, el TaA na Rua bhbuscéd crear una forma da

espectaculo que mantuviera la continuidad de estos cdéddigos
permitiendo la maxima aproximacidn al piablica transeidnte.

Fara entender la importancia que este arupa
asigné a esta clase de aproximacidn, es necesario saber qgue
=3 Ta na Rua buscd orear fuertes vinculos afectivos,
tanta en las relaciones internas del qrupo como con los
espectadores. Esta postura es £1 signo mas evidente de una
actitud etica arupal gue tiene como centra de sus
principios la entrega total a todos los que se acercaban
al espectaculo. Se identifica, en este caso, con  una
apraximacidn a los c&digaé propios de la fiesta del
carnaval, cuand2s cualquier individuxa acompafia o abraza a
ctro "folid@e"1?23 y juega sin prejuicios.

Fl grupo entiende que este vinculo afectivo
debe ser lograde a través de una entrega total, por 1la
tantao la reivindica comao motor de su accionar teatral. Para

lograr este vincula los actores explotan al  maxima el

123
Folido: Histridn, farsante. En Brasil folido es aquel individuo que sale a jugar al carnaval.
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campo de sdo cristovdo - junho 81

Los actores del T4 na Rua actudn junto a dos
personas de la asistencia. El pGblico se transforma

en protagonista utilizando ¢trajes y mascaras del
grupo.
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acercamiento con los  espectadores. Los temas que se
desarraollan en las escenas no proponen exclusivamente un
acercamientc ideclégico, sino también el contacto fisico
misme. FEn este aspecta, la formacidén y la vasta experiencia
de ' los actores les permite sobrellevar arriesgadas
situaciones de interaccidn. Un ejemplo ilustrativo: en una
representacidn en una plaza del centro de la rciudad de Rio
de Janeiro, un sefor que asistia a una funcidn desafid al

narrador a que abrazara a un mendigo gue se encontraba

tirada en el suelo. El actor - para sorpresa de todo el
pablico aque habia quedado expectante ante el desafio —,
abrazd al mendigo muy afectuocsamente generando una

situacidédn que resultd una nueva escena improvisada. lLa base
dr 1a relacidn drl TA na RFua con la problematica social
es como dice Amir Haddad: "visceral". Este vinculo funcicona
como motivacidén idecldégica del trabajo grupal y es el
factor aque realmente unifica a los actores en el nquehacer
qrupal.

Con miras a lograr este estrecho vincula
con el publico, el Ta na Rua valora al actor antes que al
persaonaje en su teatro callejero. Sequn Amir Haddad "apenas
hay posibilidad de hacer contacto con el pdbhlico a través

del actor vivo y con opinidn libre, clara, formada, respeto
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de 1la realidad v sus transformaciones rapidas y del mundo
en el cual vive"l124,

For eso, la actuacidén basada en la
improvisaci édn, permite que cada actoar oriente la situaci dn
dramAtica en la que interviene con el objetivo precisao de
vincularse estrechamente con el pablico.

Fl Ta na Fua hace con su practica una
sintesis entre la propuesta del teatro militante de oriagen
de izquierda vy las ideas de solidaridad comunitaria muy en
vaga en los afoes 70 en RBrasil. Su accionar comprometido na
se restringe al combate ideocldgico sino que se extiende a
una prdctica basada en un profundo humanisma,

Fsta es la raiz de su enfrentamiento :-on
las estructuras autoritarias ubicadas antes o después del
periado de los gobiernos militares. Por esta razédn el grupo
tiene como preccupacién lograr un actor que sea capaz de un
garan despliegue escénico, pero, provacar en el espectador
la sensacidn de gue s6lo el Actor es capaz de hacerlo, sino
de que todos pueden hacer teatro.

Fsta blsqueda sirvid para aque el arupo
S __E =

124 3

Anir Haddad. “"Teatro: magia sem mistério®. En Cultura Rio. Afo 1, n@ 1. 1988. Rio de Janeiro.
Secretaria Municipal de Cultura, p.23.
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rompiera con las estructuras autoritarias internas de los

actores y con el autoritarismo en los vinculos con el
pablicno, generanda  asi la "rueda” como forma abierta de
teatra callejero. L.a base de esta propuesta fue la certeza
de que "no hace falta tanto el teatro para el pueblao, como

que hace falta el pueblao para el teatro"125

El compromiso social del arupo, que fue
explicitado desde el momento de la ruptura con el teatro de
sala, no se concretd en un teatro hecho exclusivamente para
spctores sociales carenciados. Sin embargo, en un primer
moment o, 2l grupco tamd la decisidn de evitar trabajar para
sectores de clase media, lo que significd un intento por
rescatar el elementa  popular del teatro y al mismo tiempo
descubrir 1o popular en el propico qgrupo, es decir: lo
popular en la cultura de los acfores.

En un primer momento el grupo se sumergid
en un proceso de investigaciédn que lo alejé momentaneamente
de las presiones de la dictadura; cuando decidid salir a
las calles, lo hizo en la periferia de Fic de Janeiro, de

manera totalmente clandestina, sin ninguna vinculacidn con

125
Anir Haddad en Td na Rua. Publicacién del grupo. 1989.
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instituciones oficiales.

En este moment o el TA na Rua actud
exclusivamente en espacios callejeros suburbanos y en las
"favelas“,lae purs consideraba que en estos lugares la
respuesta del piblico era mas franca, y retroalimentaba la
busgueda de un lpﬁguaje popular. Evitaban el contacto con
el publico acostumbrada al espectaculo teatral para pader
descubrir e inventar cédigos teatrales nuevas.

El piblica polifacético de 1la calles del
crentra de la ciudad daba al agrupo una multiplicidad de

respuestas y al misma tiempo exigia la utilizacidn de

variadas técnicas expresivas. Amir Haddad afirmé que "hacer

teatro en las rcalles céntricas significd contar al mismo
tiempa coma pablico con el mendigo mds sucio y con serores
=on trajes finos"127, A los miembros del grupo les

interesé la diversidad de pablica, pues ellos acreditaban

que éste era el signo mAs caracteristico del espacio

callejero. La diversidad cumplidé un papel dinamizador en

126
Villas miseria

127
Entrevista de André Carreira con Amir Haddad. Abril de 1993. En esta entrevista participaron
todos los miembros fundadores del grupo.
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el proyecto del T4 na Rua, revalorizando las estructuras
del jueqo calle jero.

De este proceso nacid el prototipo del
espectaculo del Ta na Rua: la___rueda. Sin texto
predeterminado, con personajes fi jos, el arupo convoca al
publico con musica de percusidén y pone en el ruedo
per sona jes—mascaras. l.as escenas se desarrollan a partir de
la permanente interaccién con el pﬂbliéo. Esta interaccidén
se inicia cuanda el narrador (especie de maestro de
ceremonias del circo), presenta a cada personaje y pide al
piblicao que describa el caracter y la ubicacidn social de
los personajes. Las escenas nacen de este proceso de
contextualizacién aque es realirzado por las intervenciones
del pdblico.

Al wutilizar cédiqos escénicos propias del
carnaval carioca, él grupo logra una inmediata comunicacién
con el espectador, estableciendo una identificacidén que
facilita 1la intervencién directa del pdblico en sus puestas

en escena, En estos espectéculos se puede cbservar diversos

signos de la  “chanchada"128 que refuerza una comicidad

128
La chanchada es un género cinematogrdfico nacional inspirado en el teatro de revista.
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que recuerda a los cémicos populares brasilefios como
Oscarito, Grande Otelo y Mazzaropil??. El reconccimiento
por parte del publico de los tipos puestos en escena
fomenta su participacidn en el desarrollo de las escenas y
potencia 1la improvisacidn de los actores, transformando las
"contextualizaciones" en situaciones dramaticas mas
comple jas.

Amir Haddad relacicona 1la propuesta de su
grupo con la idiosincrasia de la ciudad de Ric de Janeiro;
su estética no podria nacer en otro lugar. l.a teatralidad
callejera de 1a ciudad es lo que nutre permanentemente el
accionar del agrupao.

A partir de 1la experiencia de la rueda,
el TA na Rua utilizéd en algunas de sus puestas en escena

textos teatrales, sin trabajar con improvisacicnes, aunque

manteniendo la romicidad que nacia de 1los tipos de la

rueda.

Fl Ta na rua también realiza
espectaculos en Ambitos cerrados no teatrales como
129

Estos son los tres ejeaplos mds importantes de los capoclmicos brasilefos que se destacaron en
las décadas del 58 y 6@, tanto en el teatro de revista como en el cine. Utilizaban t8cnicas de
improvisacidn en la creacidén de tipos con amplia aceptacidn popular. En cierta sedida tomaron como
referente la comicidad de Charles Chaplin y Buster Keaton,
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instituciones comunitarias vy carceles, pero tiene como
espacios preferenciales para sus presentaciones las plazas
y las "cuadras" de ensayo de las "escolas de samba"”
ubicadas en las "favelas".

Fara poder sistematizar sus investigacicones
y mantener una produccidn  organizada, 2l TA na Fua
intent4 contar con un espacioc propic. Ocupéd diferentes
luagares, alquiladrns o prestados por instituciones estatales
de apoyo a la cultura, hasta que en marzo de 19393 abtuvo la
residn por 10 afrocs de una casa en una zona céntrica de Rio
de Janeiro. El Aarupao pretende establecer alli un centro de
convivencia y creacidn artistica abierte a la comunidad.

Este arupoc habitualmente mantiene
relaciones con las intituciones culturales oficiales, que
le otorgan subsidios para la realizacidén de espectaculos y
la participacidén en proyectos culturales en los admbitos
barriales.

Durante el periodo mds duro de la dictadura
militar, el T4 na Rua evité todo tipo de contacto con los
organismos oficiales y dedicéd su tiempo a un intenso
trabajo interno de investigacidn de técnicas actorales. Con
el debilitamenta del regimen politico el grupo salid a la

ralle y a partir de entonces se realizaron los primeros
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contactos con los organismos oficiales de la cultura. En
sus comienzos el grupo hizo presentaciones con el auspicio
de la Municipalidad de Rio de Janeiro, pero en ese
entonces, para evitar el posible rechazo del pablico
suburbano ante la posibilidad de ser considerado vocero del
aobierna, el grupo sé4la mencionaba el auspicio municipal un

vezr terminada la funcién.
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5.2.3.3. UN TEATRO POLITICDO POETICO
Grupo Teatral Tribo de Atuadores 0i Néis Aqui
Traveiz (Porto Alegre — RS5)

Arlete Cunha
Paulo Flores
Kike Barhosa
Sandra Possani
Adir Shoro
Daniele Fagundes
Clélio Cardoso
Marcos Castilho
Tulio Quevedo

El Grupo Di Néis Aqui Traveiz nacid en
1977; su objetivo era realizar un teatro gque respondiera a
las inquietudes del movimiento social que vivia el Brasil
en la sequnda mitad de la década de los 70. Fundado por un
arupn de alumnaos de la Escola de Teatro de FPorto Alegre,
capital del estado de Rio Grande do Sul, el 0i Néis Aqui
Traveiz surgid de la insatisfacidn de estos jévenes
estudiantes ante las propuestas pedagédgicas de su escuela y
el cuestionamiento del teatro que veian en las salas de la
ciudad.

Fara concretar su proyecto teatral, en 1978
el grupo alquilé uwun galpén. Paralelamente al trabajo
desarrollado en el A4mbito de su sala teatral, el grupo
realizdé diversas experiencias de intervencidn en

mani festaciones politicas callejeras. E1 0i Néis Aqui
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Traveiz comenzdé su experiencia callejera, en 1981, con el
ob jetivo de participar activamente de las luchas sociales y
politicas contra el gobierno militar.

Este compromiso militante fue
diversificAndose con el paso del tiempo y con la crisis de
la dictadura. Sin _ embarago, el grupo mantiene actualmente
espectaculos especificos para manifestaciones calle jeras
ecologistas, actos de repudio a la wvioclencia y a 1la
injusticia social 130, Estas puestas en escena tienen
forma de desfiles par éddicos. En el marca de 1la
diversificacidén der su discursao teatral el grupo profundizd
la investigacidén de técnicas expresivas del actar y realizd
experimentaciones relacionadas con espectaculos de sala.

Cama consecuencia de su  participacidédn en
marchas por la amnistia, el grupo sufridé wuna fuerte
represidn policial, en la destruccién de su material
escénico y en la detencién de la totalidad de sus miembros.
Coma reflejo de esta represiédn las autoridades municipales
cerraron el teatro del grupo alegando falta de seguridad

para el pdblica.

130

Folleto Histéria da Tribo, publicado por 1a Asociacién de Amigos de la Terreira da Tribo de
Atuadores 0i Néis Aqui Traveiz. Porto Alegre, 1932,
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A partir de la colaboracidén caon corganismos
sindicales y politicos, el grupo forjé una orientacién
idealdigica fundada en 1a wvinculacidén con 1la vida de la
comunidad de pertenencial3l. Por eso logré poner en
mar < ha un proyecta de teatro popular y 1llegd a 1la
conclusidn de que el espacio callejerac debia ccupar un

papel mAs destacado en su actividad. A partir de entonces,

=3 0i Néis Agqui Traveiz desarrclld wuwuna investigacidn
especifica sobre la poética del teatro callejeras que
culmind en la presentaci4én de diversos espectaculos

s 3>
callejerasi32,

Con estos espectdculos el grupo establecid

un circuito permanente de presentaciones callejeras que se
llama Camino para un teatro popular, que consiste en
131

Basdndose en la concepcién del teatro como arte comunitario, el 0i Nbis intentd una experiencia

de vida en comunidad creando en 1388 La Casa para Aventuras Creadoras, pero, las grandes
dificultades econémicas no permitieron que el proyecto de desarrollara por sucho tiempo. En 1984 el
grupo logrd alquilar un espacio para la creacidn de un centro de experimentacién e investigacidn
escénica que fue bautizado Terreira da Tribo. Fn este local se concentra toda la actividad grupal.

132
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en forma alternativa. Contar con un repertorio amplio y variado ha persitido al grupo mantener una
actividad permanente, pese a que existe una intensa rotacién de miembros colaboradores, pero el
ndcleo bdsico permanece estable desde su fundacién,
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presentaciones regulares por plazas y barrios Populares de
la ciudad de Porto Alegre y de su periferia.

El aobjetivo principal de este circuito fue
"llevar el teatrao a la calle, con la idea de un teatro
politico que sirviera como instrumento de reflexidén vy
conscientizacidén social y de combate  a la colonizacidédn
social y a la masificacidn cultural”133, Na cabe dudas de
que el grupo concibid su teatro como una herramienta para
el rcambio social y asumidé la responsabilidad de poner su
energia en funcidn de esta tarea.

lLa caomplementaci én de esta labor de
animacidn sociocultural se did a través de la organizacidn
de diversos talleres permanentes que el grupo mantiene
abiertos a la comunidad.

En la prActica pedagdégica el 0Oi Néis
enfatizé ciempre la di fusiédn del arte teatral COmo
instrumentn ideoldédgica. E1 grupo dice que "el Taller de
Teatra Sindical ofrece a los trabajadores la posibilidad

de vivenciar el arte teatral, apostande al teatro como

132
Terreira da Tribo de Atuadores. Projetos 1993. Publicacién en mimedgrafo.



Os_ tres caminhos percorridos por Honorio dos Anjos_ e
dos Demonios. Dos actores mascarados manipulan un
peguefo titere.

L

Os tres caminhos percorridos por Honorio dos An jos_e
dos Diabos. Utilizacidn de zancas (manos y pies)
para recrear la imagen de un caballo.
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instrumento de indagacidén vy autcconocimienta” 134, va en
el taller itinerrante El Teatro como instrumento de
discusién social '"se estimula el surgimiento de grupas que

desarraollen trabajos de reflexidn de la realidad social a
través del teatro"139, lLa preccupacién del grupo por el
fendmena sacial determind que 1a mayoria de sus talleres
fuesen gratuiteos para facilitar el accesco de todos los
sectores sociales.

L.a caracteristica particular del teatro
politica hechoa por 01 Ndis es que busca ser poédtico. El
arupo considera nue si el teatro pretende funcionar caomo un
instrumento conscientizador debe conmover al espectador.
Asi, el discurso politico debe ser vehiculizado a traves de
una esteéetica caparz de agenerar un impacto sensitivo en el
publirco.

En consecuencia, gran parte de la actividad
del nucleo prrmanente del grupn estA dedicada a 1la

realizacidn  del entrenamiento actaral y a la investigacidn

sobre las futuras puestas en escena.

134
Caninho para ua teatro popular. Publicacién del grupe. 1993.

Idea nota anterior.
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El 0i Néis Aqui Traveiz que =
aut odenomina anarquista, reconoce que sus principales
referentes estéticos ) ideol dégicos son el Grupo

Dficinal35, el Living Theatre, el 0Odin Teatret, Jerzy
Grotowski, y fundamentalmente Antonin Artaud. El grupo

concibe la puesta en escena no comoc una simple
transposicidén del texto 1literaric a 1la representacién
dialogada, sino como la creacidn de un lenguaje unico a
medio camino entre el gesto y el pensamient0“137. Su
discurso teatral procura crrear can el espectdculo una
situacién social particular, un tiempo en el cual el
espec tador alcanra un estado qué le permita ver,
reflevionar, emacicnarse y cambiar.

Aqui la idea de ceremonia teatral, tal como
la describe Jean Duvignaud, aparece como fuerza motriz del

proyecto teatral; si el espectdculo posee el caracter de

ceremcnia padria alcanzar integralmente sus propédsitos.

136

El teatro Oficina fue un importante grupo de fines de la década del "6@. Este grupo llevé a
escena espectdculos renovadores que combatian a la dictadura, atacaban el capitalismo, y criticaban
ferozaente el mundo cultural de la clase media brasilena. '

137

A Histéria da Tribo. Publicacién de la Associagdo dos Amigos da Terreira da Tribo dos Atuadores
0i Ndis Aqui Traveiz. 1993.
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Fs esa concepcidn la que impulsa al grupo a

la realizacidn de espectaculos aparentemente tan distintos

ame Antigona__ _Ritos___de_ __ Pasién Y Muerte (13327,
representado en una  sala, La__Danza _de_La Congquista y Si
no__hay pan, _como__torta! (13933), que san callejeraos. luos

espectaculos tienen algunas rcaracteristicas comunes, un
contenida altamente paolitico y rescluciones estéticas que
intentan, en todms mamenta, ser renavadoras.

F1 alto ogrado de politizacidn del grupo no
ha impedido que sus espectAarulos incursionen en el terreno
de 1la investinacidén estética. Un ejemplc es el espectdaculao
La Danza de La CcmgL:i sta (19390), que sin wutilizar

s . e S T 8 o S S S A A R S SR s i S i e i i Sl S i . e S

palabras, recrea el inicio de la colonizacidn de América.

Sin seqQuir una estructura lineal, utiliza cédigos
"ritualisticos" para contar el choque entre europeos y
natives. El conflicte con el conguistador es descripto a

través de acciones simbélicas y en todo momento se utilizan
imAgenes que impactan al padblico sensorial y
emocionalmente.

bien la bhiasqueda del 0i Néis, pues es praofundamente
politico, propaone un  mensaje claro de critica a la

colonizacidn simbolirzada en la Iglesia Catélica, y al misma
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Danga_ _da conguista. Utilizanda banderas y ob jetos de

artesanato, el arupo construye un espectdculo
ritualistico sobre la comunidad indigena.
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tiempo expresa la profundidad y seriedad de la
investigacidn de técnicas expresivas gque fundamenta el
trabajo grupal.

Fl 0Oi Néis fusiona en sus espectaculos
los temas politicas con lenguajes escénicos inspirados en
las formas del moderno teatro callejero eurcopec. Un ejempla
es la obra Los tres caminos recorridos por_Honorio de_Los

Angeles  _y de_ Los_ Diablos (1333,138 .que cuenta, con una
estructura casi didactica, la vida de un campesino que se
ve forzado a emigrar a la ciudad. Sin embargo, la manera en
que el caballo — uno de los personajes — utiliza los zancos
(zancos de pies y manos), la presencia de un titere gigante
de 5 mts de altura, totalmente articulado, y de diversas

MASCAr as, evidencia que el agrupo intenta renovar el

lengua je del teatro politico.

Es necesario consignar que en los
espectaculos callejeros del grupa los temas politicos
encuentran, muchas veces, formas mas explicitas sin que esc

signifique que exista una diferencia de calidad formal

entre las realirzaciones callejeras y las de sala.

138
Texto de Jod3o Siqueira,
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En la creacidn grupal se vio reflejada la
ideclogia socilalizante que orienta  al Di Néis. La figura
del director desaparecid para dar lugar a una practica de
direccidn colectiva, aunque Rl grupo no haya experimentado
la creacién colectiva, como se entiende tradicionalmente,
pues, en la totalidad de sus puestas_en escena utilizan

textos de autor.

Fl 0i Nébis Agui Traveiz no ha realizado
representaciones en el exterior. Y si bien ha participado
en alqunos festivales y encuentros en Brasil, estas
participaciones tienen siempre un cardacter extracrdinario,
purs el grupo prefiere dedicar todo su tiempo al trabajo

destinado a su comunidad.
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.3.4. DE LA INFLUENCIA EUROPEA A UN TEATRO REGIONAL
Grupo Teatral Galp38o (Belo Horizonte -MG)

wn

Teuda Barat
Antanio Fdsont
Wanda Fernandes#
Beto Franco
Eduardo Moreira#
InBs Peixoto
Chico Peluciol33

El grupo Galpd3o fue creado por cinco
actores profesionales que habian participado en talleres de
técnicas de actuacidn dictados por los directores del
Teatro Libre de Munich en el intericor del estado de
Minas Gerais en 1981.

En dichos talleres estos actores
descubrieron una nueva forma de encarar el trabajo teatral
que, comparado con  su experiencia anterior, era mucho mas
comprometida a nivel de dedicacidn del actor a 1la
preparacién técnica. Vislumbraron, entonces, la posibilidad
de explorar una nueva teatralidad basada en la
experimentacidn escénica y en una estricta disciplina de

trabajo.

139
Forsacidn del grupo en 1993. La senal identifica los miembros fundadores.
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El arupo empezé por realizar sesiones de
per feccionamiento oraanizando pequefos cursos intensivos
sobre técnicas actorales. Fero, después de entrar en
contacto con los aqrupos del Tercer Teatro, como el
Tascabile di Bergamo, el Galp8o adopté el entrenamiento
continuo.

La metodoleogia de trabajo gue el grupo puso
en practica a partir de entonces presenta rasgos de
seme janza con la forma de trabajar del director italianc
Eugenio Barba, especialmente en 1lo que se refiere a la
disciplina del trabajo del actor. El1 entrenamiento de los
actores del Galp8o, a diferencia de lo gue hace Barba, no
es el punto de partida para la creacién de la estructura
dramatica de 1los espectaculos. El entrenamiento funciona
Como un aprendiza je independiente de sus proyectos
escenicos.

Comoa resultado de este proceso continuo de
entrenamiento todos los miembros del Galp3o son,
actualmente, capaces de tocar por lo menos un instrumento
musical, cantar, danzar, utilizar zancos vy praticar
acrobacia.

En principia, el Gal p8o se propuso

aplicar al trabajo las técnicas de la creacidén colectiva.
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Esto se debid fundamentalmente a que los fundadores del
Qr upn eran todos actores y buscaban una forma de
coordinacidén horizontal. No obstante, el grupo realizd una
experiencia de creacidn colectiva, pero el resultado fue un
fracaso C oMo praducto artiéticc:; entonces, aptéd  por
trabajar con directares invitados.

En consecuencia sus cuatro altimos
95pectéculosl4m fueron dirigidos por tres divectores
diferentes. La presencia de los directores invitados generd
blisquedas estéticas diversas; sin embargo, el grupo logré
mantener una unidad escénico—teatral. El entrenamiento
cotidiano que los actores realizan generd un conjunto de
estéticas posibles, con 1las cuales los directores pueden
traba jar. Por otra lado, el arupo, a través de 1a
realizacidn de sesiones de trabajo (sobre textos
dramidticos) que derivan en pequernas puestas en escena,
realiza sus propias investigaciones estéticas.

Como practica sistematica, antes de empezar

un trabajo caon wn nuevo director, el grupo trata de que

140
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éste tenga un amplio conocimiento de las propuestas
estéticas aqrupales presentandole 1los resultados obtenidos
en sus talleres de investigacidén. A lo largo de sus diez
ancs de existencia, el grupo desarroclld un lenguaje propio,
aunque no tenga una metologia preestablecida para la
creacidn de sus espectédculos. Cada proceso de elaboracidn
de puesta en escena es determinado por las elecciones de
los diferentes directores.

Fl Galp8c, a diferencia de la mayoria de
los aqrupos estudiados en esta investigacidn, nunca tuvo una
figura destacada que ﬁjefciera un liderazgo organizativo y
creadar. Su funcionamiento siempre fue esencialmente
haorizontal.

l,La influencia europea se hizo visible por
la preccupaci én arupal por hacer un teatro que se
constituyera en una ceremonia teatral.

Inspirado en el pensamiento de FEugenio
Rarba: "El teatro es  ficcidn, visidn. Salamente su
intensidad de sugestidn {influye sobre los espectadores
(...) El1 wvalor del teatro no reside hoy dia en su funcidn
social &gia, difusa e indefinible, sinc en el sentidc

psicalégico precisa y distinteo que asume para cada actor y
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para cada espectadar"141, el Galp8o se propuso como
oh jetive buscar "la comunidén ritual en el acto de
actuar" 14z y hacer que el espectaculae teatral se
convertiera en un hecha movilizador de sentimientos

prafundos. Segin leo declarada por el grupo, esta comunidén
"ritualistica" se lograria a través de un arte de
representar que agenerara una experiencia llena de emocidn,
capar de fascinar al pablico.

En consecuencia el grupo se orientd hacia
una estética fundamentada en una refinada calidad
artistica. For 1o +tanto la eleccidén de las técnicas
expresivas utilizadas en sus espectdcules fue influida por
la necesidad de establecer este estado de comunidén con el
esprectador.

Asi, el Galp3o provocd en todos sus
espectaculos una suerte de virtuosismo actaral que creaba
de inmediato uwuna fuerte empatia con el piblico. Estos

actores virtuosos desarraollaraon su arte sostenidos por

e e e . o e i . e .

141
142
Arildo de Barros. A paix3o na poeira. En Brupo balpo, publicacién grupal. 1991.
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textos bien estructurados y con fuerte contenido dramatico

y/ca humoristico. La combinacién del humor con lo trdagico es

En Romeu Y Julieta se utilizd un

sofisticado sistema de micréfonos inalambricos que permitid

la utilizacién casi completa del texto coriginal,
preservando asi la dramaturagia shaeksperiana en un
espectdaculo regido por las técnicas tradicionales del

teatra callejero. Al mismo tiempo, esta puesta en escena
rompia <con la tradicién del teatro callejero al utilizar
laraas secuencias textuales. El resultado de esta
experiencia, en la cual el pdiblico va de las laarimas a la
rica constantemente, fue totalmente positivo. Tanto el
piablico como la «critica reconocieron Romeu_e_Julieta coma
unco de los mejores espectdculos brasilenos de 13992,

El Galp8o realizé una transicidn desde el
modelo teatral que tomé de los grupos europeos, hacia una
teatralidad propia. Un e jemplo de este proceso es que

algunos de sus primeros espectdculos se inspiraron en la

Commedia Dell’Arte a partir de la concepcidén de gue este
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Fomeo y__Julieta. La wutilizacidédn del auto como

dispositivo escénico permite la creacidn de variadas
plancos para al escena.
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era el modelo, por excelencia, del teatro callejerol43.

El teatro del Galp8o no solamente se basa
en el desarrollo exhaustivo de 1la .técnica. Su proyecto
estetico busca una estrecha vinculaﬁiﬁn con la cultura de
la reqidén a 1la cual pertenence el arupo — el estado de
Minas Gerais144 - con la inteﬁciﬁn de "indagar su origen,
su ser brasilero”145 vy responder a ello con espectaculos
teatrales.

En Romeu_ e _Julieta Se utilizaron
innamer as formas culturales de los pequenos pueblos de 1las
sierras "mineiras". Los colores de los trajes reproducian
los tonos pastel de las casas; la utileria estaba compuesta

en su totalidad por elementos decorativos de evidente qusto

kitsch (flores de plastice, imagenes de santos, pingilinos

143

144

Minas Gerais es un estado del interior de Brasil donde, en el Periodo Colonial se
desarrolld en la arquitectura, las artes pldsticas y en la mdsica un Barroco intenso. Este
florecimiento fue tan importante que hasta hoy la cultura de este estado brasilefo tiene
profundos lazos con el arte barroco.

145

Ribeiro.
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signos de la cultura de los peguenos pueblos de las sierras
mineiras. Los colores de 1los vestuarios reproducian los
tonos pasteles de las casas, la utileria estaba compuesta
en su totalidad por elementos decorativos de evidente gusto
kitsch (flores de pléastico, iménenes de santos, pinguinos
de loza, etc.). A nivel textual se hacia referencia al
hablar reqgional a traves de inclusidén de un narrador cuyo
texto estaba inspirado en la literatura regional de Jodo
GuimarSes Rosal46, Este narrador proveia al espectdéculo
un localismo definido a 1la vez que funcionaba conectando
las escenas, pues la adaptacidédn suprimidé algunas secuencias
originales para acortar la duracidén del 95pectécu10147.

A causa de las experiencias calle jeras
realizadas en los talleres con los directores alemanes, el
arupo decidié comenzar su actividad en la calle,
aprovechando las pocas barreras econémicas que este espacio
ofrecia. Esta eleccidn los estimulé porque situaba al arupo

en el medio del puebla, al lado de las bocinas y de los

146

Jo3o Guimar3es Rosa (1988-1967), escritor mineiro reconocido por su poder de fabulacién y por la
creacidn de un lenguaje fundado en la recreacién de la lenqua hablada el el noreste de Minas

147
El especticulo duraba 1h28a,
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actor, porque alli la respuesta del pablico era inmediata,
lo que facilitaba testear su producto artistico. La vida de
la calle envolviendo el espectdculo aportaria informaciones
atiles en la elaboracién de una teatralidad que
identi ficara el tragajo arupal con la cultura del ciudadano
comin de la regidén.

El desea de estar cerca de la gente comin,
interviniendo estéticamente en el movimiento de la calle,
es parte de la ideolcqia qrupal que reivindica la necesidad
de las utopias. El agrupo reconoce una marcada influencia de
la cultura de 1los afros 60’en su formacidén ideoldgica y
sostiene que la existencia y la persistencia del arupo se
debe a 1la existencia de una utopia grupal vinculada con 1la
idea de la solidaridad.

Pese a no haber asumido el caracter de
arupo militante el Gal p3o no dejd de eupresar s
compromisao con la realidad politica del pais. Inclusao
realizd alqunas experiencias de participacidén en
mani festaciones sindicales de 1i1izquierda, en las cuales
representaban pequenos sketchs. A raiz_ de estas
experiencias el grupo fue detenido por la policia politica.
Fero, el conflicto del grupo con las autoridades policiales

fue minimo dado que comenzd su actividad en los afos de
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realizé alqunas experiencias de participacidén en
mani festaciones sindicales de izquierda, en las cuales
representaban pequefnos sketchs. A raiz de estas
experiencias el grupo fue detenido por la policia politica.
Pera, el conflicto del gqrupo con las autoridades policiales
fue minimo dado aque comenzd su actividad en los anos de
declinacidén de la dictadura.

Apesar de haber tenido siempre aldguna
relacidn con organismos culturales del Estado (ya sea
municipal o provincial), en la épcocca de la dictadura, el
arupo loqgré, a partir de la demacracia, un mayor espacio
Junto a las autoridades estatales. Pese a esto el agrupo no
cuenta con ningdan apoyo financiero directo del Estado. La
Municipalidad de Belo Horizonte democratizada permitid que
el arupo tuviera accesa, aunque limitado, a ambitos de
elaboracidén de 1la politica cultural. Esto coincide con el
hecho de que el grupo adquirié repercusién en el panorama
teatral nacional.

Uhc de los grandes logros del Galp8o es
que su estructura funcional y la calidad de su produccidén

permitid la profesionalizacién de 1la totalidad de su
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miembros. El arupo adquirié un local propiol4? donde
ensaya Yy ocasionalmente realiza mostras de los procesos de
investigacién en curso.

El Galp3o, que surqgid y se estructurd a

partir de los modelos funcionales — y en cierta medida de
su modelo estético - de ' grupos europeos, produ jo
paul atinamente, una estética propia Y marcadamente

reqgional.

149

Se trata de un galpén con un drea de 28@ a2, con espacios para talleres escenograficos, oficina
de produccién, habitacién para huespedes y un amplio espacio escénico.
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2.3.5

. LA COMMEDIA D’ELL ARTE COMO PARADIGMA
PARA UN TEATRO POFULAR
Compafia Fora do Sério (Ribeir8o Preto — SP)

Ta.2.3.

Gusto Albanez
Joca Andreassi
Niriam Fontana
Isabela Graeff15@

El Grupo Fora do Sério se oriqgind en 1988
comao parte de l1la actividad académica de algunos de sus
miembros en el seno del curso de teatro de la Universidade
de Campinas (UNICAMP), 151

A partir de dos investigaciones, la primera
sobre la Commedia Dell’Arte realizada por la Fraf.2 Neide
Venezziano y la sequnda llamada "Un Estudio de la Comedia
del Fenacimiento Italiano" de Joca Andreassi, surgid en un
arupo de estudiantes 1la idea de 1llevar adelante una
experiencia escénica basada en 1la Commedia Dell'Arte a
travées de 1la metodologia de la creacidn colectiva de
espectaculos.

En su primer espectéculo, Arlecchino de

150

Foreacidén del grupo en Junio de 1993. Todos los miembros cusplian la funcién de actores.
151

La UNICAMP - universidad pdblica del estado de 530 Paulo - es reconocida como uno de los ads

importantes centros universitarios del pais.
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Dario  Fo, el grupo - que todavia llevaba el nambre Fora do
Sério - no se tenia el cbjetivo de hacer teatro calle jero.
Inmediatamente después de este proceso el qrupo participé
en la Mostra Internacional de Teatro de Londrina (1989) y

entré en contacto con el agqrupo peruano Yuyachkani.

Al asistir a las representaciones del
Yuyachkani - cuyo espectaculeo hacia indmeras referencias
a la Commedia D’'ell Arte — los actores del Fora do Sério

descubrieron una estética aque los sedujo. E1 principal
aspecto que los atra.jo fue la combinacién entre el
compromiso politico del grupo vy la técnica expresiva de los
actores - variada y de alta calidad.

Surgieron en el arupo, entonces,
inquietudes a cerca de la necesidad de llevar su espetaculo
de Commedia Dell’Arte a la calle, porque este deberia ser
su ambito natural.

En consecuencia, el arupo buscé la calle
como espacio teatral, aspirando a explotar al maximo el
contacto directo con el espectador. El Fora do Sério tuvo
la particularidad de haber eleaido el espacic de la calle

unicamente por cuestiones estéticas, vya gue nunca tuvo
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La primera experiencia callejera del grupo
fue una adaptacién de textos de la Commedia Dell'Arte con
una estructura simplificada. El espectAculoc fue Aca _no

Pantalone; su funcidn era testear la recepcidén del pidblico
y probar el efecto de la comicidad que habian experimentado
en Arlecchino.

El arupo tomé 1la Commedia Dell’Arte como
referente esteético porque eésta concentra en el actor toda
la energia dramatica necesaria para el juego teatral. Como
consecuencia, la principal preocupacién del trabajo grupal
es el desarrollo del trabajo del actor en el dominico de las
técnicas de la acrobacia, de la mascara y de los
instrumentos musicales.

Apoyado en los tipicos personajes y auiones
de la Commedia Dell’Arte el Fora do Sério se proapusao
realizar espectaculos callejeros que estrecharan vinculos
con el publico, adun manteniendo una estructura cerrada de
puesta en escena, donde el publico no estaba invitado a

intervenir directamente. Sin embarqo el arupc cred

situaciones en las cuales el publico se vio invelucrado
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paoraque  l1os  actares cruzaban el espacico de los espectadores
y actuaban desde alli.

Los® personajes y &l lenquaje gestual de la
Commedia DellfArte funcionaron como una  excidsa  para el
desarrallo de situaricnes dramidticas mas comple jas por las
cuales entraron en escena persconajes mads cercanocs a la

prablemdtica del padblicao.

Al investigar la Commedia Dell’Arte el
Fora dao Sério tenia como objetiva rescatar de este
referente teatral una metodologia y una técnica expresiva
quie les posibilitara acrercarse a la cultura popular
hrasilenfa. Por PSo pxperimentaron con la  estructura

dramAticas vy con los pprsonajes.arquptipicos de la Commedia
Dell’'Arte como ramina para ' la elaboracidén de una forma
tratral fundada en 1la cultura popular sin caer en la
prartica tradicional de reconstruccién casi arnqueol dgica de
las mAani festaciones folkldédricas.

Fl1 aqgrupa utilizédéd la Commedia D'ell Arte
caomo un instrumenta de trabajo para realizar un teatro
popul ar. Esta opcidén no fus casual, partid de la ezistencia
de multiples referencias intertextuales entre la Commedia

Dfell Arte Y mani festaciones de la cultura popular
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brasilefa. 193

Fosteriormente el grupo analizé grabaciones
Ppn video de diversos espectdculos de teatro callpjer0154
com>» parte de un estudic del lenguaje callerjera. Este
estudio se amplid y se diversificd. El grupo se dedicé,
entonces, a estudiar diferentes metodologias de trabajo
tratando de encontrar una orientacidn que les permitiera
poner en marcha su praoyecto teatral calle jero desde una
arientacién metodolégica precisa,

El primer resultado de este pericdo de
investigacidn fue la incorporacidn del concepto de
entrenamiento que El arupoc tomé del contacto con los grupos
Puropeos  que visitaron Campinas invitados por 1 [LLUME -
Naclea de investigacién FEscénica de la UNICAMFPISS, Este

contacto consistid en asistencia a diferentes espectaculos

Un ejesplo de l1a presencia de 1a Comeedia D'ell Arte en la cultura brasileRa se observa en la
danza teatralizada Bumba-meu-boi que en sus manifestaciones nordestinas presenta el
personaje Relequino, el perspicaz empleado del terrateniente.

-
154
......................................
..................................

Corra_enquanto_é tempo (1988) del Grupo Galpdo.

155

El responsable del LUNA es el investigador Luiz Otdvio Burnier.
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tantos del 0Odin Theater como del Tascabile Di Bérgamo y
la participacién en talleres dictados por Eugenio Barha.

En 1931 el arupo decididé mudarse a la
ciudad de Ribeirdo Preto - del estado de S53c PaulalSé —
purs el Hospital Santa Casa de Misericordia de esta ciudad
les ofreciéd un edificio - que se encontraba en estado de
abandana - para ogue el agrupo desarroallara una actividad
cultural a partir del teatrol®7 . Concentrar su actividad
en FRibeir3a Preto, ale jaAndose de la metrépalis de 530
Paul o, también fue una forma de acercarse a las
mani festaciones de la cultura popular tradicional. 198

Esta mudanza le abrid las puertas para que
el Fora do Sério emprendiera wvarias aqiras por otras
ciudades del interior. Com~ resultado de las giras el grupo

descubrid que existia un ampliao espacio virgen, pues en

156

Ribeir8o Preto se encuentra aproximadamente a 250 kilometros de la Capital y su actividad
econdmica gira alrededor de la industria vinculada a la produccidn agraria.

157

Estas instalaciones fueron remodeladas por el grupo que cuenta ahora con una sala de ensayos, deposito
de trajes, biblioteca, estudio de grabaciones, habitaciones para vivir y un salén de 258m2.

158
Poco después de la mudanza el grupo conocié 1a ciudad de Olimpia - situada a pocos kilometros de
Ribeirdo Preto -. Alli se realiza anualaente un importante encuentro folklérico que reune grupos de
todo el pais.
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casi todas las ciudades visitadas no se tenia Fonacimiento
drer  agrupos  teatrales callejeros. Fapidamentre el Fora do
Sério estructurd un civrcuito de trabajo apoyvados en los
diversns organismos: municipales de accidn cultural. Este
rircuite posibilitd la prafesionalizacidn del grupa, que
concentrd su actividad en las qgiras y en el dictado de
talleres en su amplic lacal de Ribeir3o Freto.

El arupa que en un primer momento contaba
con doce miembros, se consnlidé. Algunos afos despusds, con
s6la  rcuatro actores, desarrclld sus investigaciones tomando
coma eje de trabajo 1a técnica de la Commedia Dell'Arte.

En el contacto con Barba el grupo ohservid
que este director se habia dedicado, en su visita a
Campinas, a estudiar mani festaciones tradicionales de la
cultura brasilefa para clespués utilizarlas en Sus
esceni ficaciones. Esto interesé particularmente al grupo
porqur era lo que gquerian hacer y no encontraban la forma.
Decidieron entonces absorber antropnfagicamentelsg la

metmdologia de los grupns del "teatro antropoldégico”. No

153

La expresidn antropofagicasente, en la acepcidn acurada por el "movimiento modernista
brasilero® se refiere al proceso cultural por el cual el artista de los paises periféricos debe
absorber 1a cultura de los paises dominantes, para digerirla y posteriormente vomitarla como
producto cultural nuevo. Ver Mario de Andrade.



%

; Rl
o) eoDEYL |
R 000 B0 oy AP oi‘i/ .

Arlecchino. Una visién del espacic escénico y del

Ambitc para cambios de ropa vy magquillaje gque utiliza
conmumente el Fora do Sério.




crpiar a1 trabajm el Odin o del Tasgabile, sino
transformar epste modeln, utilizando expresiones de 1la
c1ltura popular brasilefa.

Fn un principio el arupo  intentd seguir
estrictamente la concepcidn del entrenamiento di fundida por
Rarba. Esta practica fur positiva para los actores pues
desarvrallaron di ferentes habilidades bes acrvobacia,
utiliracidén de Tancos, usa de instrumentos musicales
etc.-160 Sin embargo, Pmperaran aparecer dificultades
cuandcs huba que  transformar estas habilidades en material
escénico, sCémo  wvolcar estas técnicas en las puestas en
PSCRNAS sin hacer de 1los especticulos un desfile de
proeras?T  pues el Fora do Sério queria hacer un teatro que
contase historias de fAdcil comprensidén para el pidblico dela
calle.

En este proceso operd la ingenuidad grupal
que, se apropid del roncepto de  entrenamienta sin
artirularlo con 1la realidad cotidiana del grupo y con la

experiencia de sus miembros como teatristas. Fosteriormente

e e e e e e e S

160

Dado que el grupo cuenta con un eximio fabricante de miscaras de cuero, ha realizade
sistematicasente investigaciones acerca de las técnicas del uso de 1a mdscara, y las utiliza
persanentesente en sus puestas en escena.



los propicos miembros del grupo reconocieron que el hecho de
no tener un director contribuyd decisivamente en este
pProceSo,

A pesar de que el grupo realizd su primer
espectdculo con un director, adoptd posteriarmente, la
metodologia de trabajo de la creacidén colectiva. Esto
ohligd al grupa A crear un sistema de trabajo en el cual
todns 1nos artores ca-dirigen l1a puesta en escena.

Fl Fora do Seério se planted, desde el

maomenta mismo de su creacidn la necesidad de sobrevivir de
S propin  trabajo teatral y de crear una estructura
organirativa y financiera basada en la venta de

esprctarulos a instituciones pablicas y privadas, cursos en
sits . propias instalaciones vy la oferta de cursns teatrales y

asesoramiepnta a los organismos estatales del area de la

cultura.

El grupo supn acercarse a instituciones que
subsidiaran su labar. Desarrolld un aprendizraje de
mar keting rcultural y relacicnes pihiblicas que le permitid no
sol amente solventar el funcicnamiento grupal sino el

mantenimiento de sus miembros como actores profesionales.
Como ya se di jo, en los festivales

internacionales en que el aqrupo participé, se establecid
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una fuerte relacién con las experiencias teatrales
periuanas. FEl Fora do S8Sério mantiene contacto permanente
con el Movimiento de Teatro Independiente (MOTIN) del Ferad
y reconoce la influencia del grupo Yuyachkani. l.a labor
de DNDario Fo es cotra de las influencias reivindicadas por el
Fora do Sério.

La primera produccién del Fora do Sério

fue Arlecchino de Dario Fo (1988); posteriormente
pusier on en escena: Aca ‘no Fantalone; Misterio
Bufolbl % La Commedia Dell’Arte (Creaciones

colectivas). Estos espectéculos componen el repertoric en

torno del cual trabaja constantemente el grupo.

161



VI CAFITULO

UNA  APROXIMACION COMPARATIVA ENTRE LOS DOS SISTEMAS
TEATRALES 162 CALLEJEROS

6.1. EL ESTADO Y EL TEATRO CALLEJERO BAJO LOS REGIMENES
DICTATORIALES

Las imdagenes de "lo siniestro" influyeron en
el proceso creador de 1los arupos de teatro callejero por
que idea de la muerte aparecid materializada en 1la
amenaza de extincidén de la teatralidad calle jera, debido a
la prohibicié4n de .la utilizacién de 1la calle para la
mani festacién teatral. Simultaneamente existid4 un amplioc
sentimiento de terror en los miembros de los qgrupcos
provocado por la represidén politica. Y por dGltimo, la
incertidumbre; aquellos que se lanzaron a la calle cuando
la situacidn politica lo permitié se encontraron con un
vacio, carecian de modelos. No habia grupos traba jando, no
habia cédigos conocidos, todo lo que quedaba eran
informaciones fragmentarias de lo gue se habia hecho antes

de la instauracidén de los regimenes represivos.

162

Seqdn Osvaldo Pellettieri "al hablar de sistema teatral se alude a lo que comunmente se
denomina tradicién teatral®..."Sistesa teatral por extensidén de sistema literario® Osvaldo
Pellettieri. "Relaciones textuales entre el teatro de Pirandelo y 1a obra de Arlt". Revista
Espacios. ARo 3, n? 5. Buenos Aires, abril de 1989. p.62,
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Una vez mads hubo un encuentro con la muerte:
la tarea fue resucitar la teatralidad callejera. En el
caso de la Argentina hubo que empezar de la nada, mientras
que en el Brasil alqunas experiencias periféricas toleradas
por los militares sirvieron como punto de partida. Ese
resucitar de 1la modalidad teatral callejera no se pudo
hacer sin que se trataran en primer término las imagenes
siniestras de muerte, tortura y censura.

Confrontarse, directa o indirectamente, con

la experiencia de 1la represidén fue una actitud social que

se extendidé a aquel los nucleos artisticos que se
cuestionaron sobre el pasado reciente tratando de
reconstruir una identidad que las dictaduras habian
destruido.

lLa represidén estatal se manifesté en dos
niveles. Uno mas superestructural, es decir a nivel de las
legislaciones Yy politicas nacionales o municipales
prohibiendo o reglamentando el teatro en las calle (por lo
aeneral carecia de normas especificas sobre el teatro
callejero). Y el otro, a nivel de la autoridad policial,
particularmente de los comisarios barriales que eran, con
quienes los teatristas tenian aque entenderse en primera

instancia. Los comisarios respondian a las normativas
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agenerales, pero, al mismo tiempo se mane jaban Fon relativa
libertad y autonomia para actuar.

Las cambiantes condiciones politicas
aenerales determinaron variaciones significativas en la
relacién del Estado con el teatro callejero; eso significéd
temporariamente la vida o la muerte de esta forma teatral.
Bajo los regimenes dictatoriales, particularmente en la
dictadura del Proceso en la Argentina, 1la produccién
callejera se wvié fracturada y fueron minimos los espacios
permeables que sirvieron para paliar las duras condiciones
impuestas por la represidén.

En el caso del BPBrasil, pese a las agrandes
restricciones, los espacios callejeros no estuvieron
totalmente vedados para la actividad cultural. El1 Estado
propicidéd la utilizacidén de ciertos espacios callejeros para
actividades culturales, dentro de las cuales el teatro
aocupdé un espacio importante. Estas presentaciones eran
parte de los proyectos culturales estructurados en general
por las secretarias de 1la cultura de los estados vy
municipios.

Como estos proyectos eran manejados por
funcionarios de nivel intermedio vy contaban con cierta

autonomia, escapaban del control centralizado de la censura



previa oficial; en general se trataba de iniciativas para
el esparcimiento comunitario que tenian como eje la
actividad deportiva vy el entretenimiento.

lLa permeabilidad en los organismos oficiales
existid porque la dictadura brasilefna — en los diferentes
acbiernos gue se sucedieron a lo largo de los 21 afos —
mantuvo ciertas aplarencias "democraticas". De 1la misma
maner a que funcionaba el Congreso Nacional 163 —
controlado por reégimen -, varios organismos estatales
disfrutaban de relativas autonomias. En estos casos la
politica sequida por organismos de nivel intermedios o
basicos, en la administracidén, dependian fundamentalmente
del funcionarico a carao. Un ejemplo fue el Servicia
Nacional de Teatro (SNT)164 que bajo la direccidén de
Carlos Miranda, productor teatral cariaca muy bien

realcionado con toda la clase teatral, implementé diversas

163

Uno de los primeros actos institucionales del dictador Gral. Castello Branco fue, en 1965,
prohibir todos los partidos politicos existentes hasta entonces, e instituir un sistema
bipartidario compuesto por un partido oficialista, ARENA (Alianza Renovadora Nacional), y un
partido opositor, MDB (Movimiento Democrdtico Nacional).

164

EL SNT - Servicio Nacional del Teatro - érgano del Ministerio dde Educacidn y Cultura encargado
del fomento de la actividad teatral. Posteriormente recibid el nosbre de Instituto Nacional de
Artes Escénicas (INACEN) y también Fundacidn Nacional de Artes Escénicas (FUNDACEN),



politicas de fomento teatral con caracter proagresista.
Entre ellas, el Proyecto Mambemb8c que consitid en crear un
circuito de via jes Y presentaciones de arupos
independientes de todo el pais por las capitales de los
di ferentes estados realizando una especie de trueque de
experiencias. Este organismo tambien apoayo las
reivindicaciones de los teatristas en contra la censura.

Fue esta permeabilidad 1la que permitié, en
cierta medida, la supervivencia de manifestaciones del
teatro calle jero brasileno.

La relacién del teatro callejeroc de BRrasil
con los organismos estatales ha sido siempre conflictiva,
pues hasta en los periodos democrdticos sus realizadores se
han encontrado, en lineas generales, en un campo idelégico
di ferente del de la clase dominante que detentaba el poder
estatal.

La actitud del Estado para con el teatro
calle jero reafirma permanentemente la condicidn de
marginalidad. Los qobiernos democrdticos, que virtualmente
desconocen la producci dn calle jera, la utilizan
conyunturalmente, para fines politicos. Asi la relacidn del
teatro callejero con los organismos estatales se da de una

manera conflictiva y contradictoria.
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En lineas agenerales, se puede afjrmar que el
FEstado utilizé el teatro callejero para alqunos programas
de cardcter politico que persequian un acercamientc a
comunidades de bajo poder adquisitivo o para programas
culturales con un claro sesgo paternalista de "dar cultura
al pueblo". Pero, al mismo tiempo el Estado no generd una
politica permanente de apoyo a la actividad teatral
calle jera; simplemente, utilizd los traba jos de los grupos
que se vieron obligados muchas veces a acercase al Estado
buscando una fuente de fihanciacién; los contratos
temporarios con gobiernos municipales o provinciales para
progr amas especificos han significado para diferentes
aqarupos la posibilidad de dar continuidad a su produccidén,

aungue en condiciones precarias.

6.2. EL TEATRO CALLEJERO COMO INTENTO DE CAMBIO DEL
DISCURSO TEATRAL
En busca de un nuevo teatro
El teatro callejero aparece, tantc en 1la
Araentina como en el Brasil, en la década de los B@ coma un
intento de renovacién del discurso teatral.
Los joévenes artistas que se farmaron

culturalmente bajo el dominio de las dictaduras militares

carecian de model os teatrales que respondieran sus
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inquietudes y funcionaran como canal expresivo valedero.

En el caso argentino se observé que el
discurso teatral adoptado por la mayoria de los qgrupos
estaba profundamente comprometido con la denuncia de las
injusticias cometidas en el pasado reciente del pais. Este
compromiso puede ser definido como una actitud de
reivindicacién de la memoria, que influyé en posturas que
propugnaban cambios en el discurso teatral portefo. Dichos
cambios deberian ocurrir, en primer lugar, rompiendo con
las reqglas del mercado de las salas teatrales. Alejandose
del sistema de alquileres de salas los grupos se sentian
independientes para poner en prdactica un teatro cuya uUnica
obligacién era responder a las necesidades del pGblico que
estaba ale.jado del hecho teatral tradicional. Un segundo
aspecto de estos cambios seria abandonar los modelos
dominantes del teatro del periodo para rescatar las
verdaderas raices del arte escenico nacional. El rescate de
las fuentes primarias fue, desde un primer momento, una
prdctica justificada por 1la necesidad de elaborar un nuevo
discurso que fuera continuador en parte de las mas
legitimas tradiciones teatrales argentinas. Me refiero en
este caso a la reivindicacién de técnicas expresivas

propias del Circo Criocllo o del Radioteatro.



Z11

Es evidente que esta actitud de los grupos
estuvao influida por la creencia de que en el pasado remoto
se podria encontrar el sustrato de la cultura nacional.
Esta deberia ser a su vezr contrapuesta a 1la cultura
masi ficada v alienante edificada en los anos de 1la
dictadura. Se trataba de reencontrar la historia del pais vy
reanudar la legitima tradicién teatral nacional.

Esta idealizacidén del pasado fue notoria
tanto en 1la temdtica tratada en 1la dramaturgia de los
arupos como en los modelos eleqgidos para confrontar con el

discurso teatral de los 80.

El teatro callejero portefo encontré en el
teatra politico de los ancs 6B/70 — que utilizé espacios al
aire libre - el paradigma del teatro politicolﬁﬁ. En base
a este paradigma los grupos empezaron el proceso de
reconstruccidn del discursco teatral callejero.

Este proceso se debid a que los realizadores
de los anos 80 estuvieron impulsados principalmente por el

sentimiento de libertad politica. Asi, poniendo de
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La expresidén "teatro politico" se refiere aqui al teatro "gue pone en tela de juicio el régimen

politico vigente y critica la fdalsedad de ciertos principios aparentesente isutables®. Ver Isabel
Cérdenas de Becd. TEATRO DE VANGUARDIA: POLEMICA Y VIDA. Buenos Aires, 1975. Ed. Bdsqueda.



mani fiesto su enfrentamiento con 1la dictadurg - mas bien
con sus fantasmas -~ vy vreivindicando las vitimas de la
represidédn, los teatristas de la calle tomaron como primer
modleo el discurso ideoldégico del teatro politico del
periodo inmediatamente anterior al golpe militar del 76.

Sin embaraqo, no existia, por parte de los
teatristas de 1los aros BA un aran Ennocimiento de las
practicas llevadas a cabo en 1los 60/70. Eso no fue
cbstAculo para aqua, a partir de unas pocas informaciones a

cerca de unas cuantas experiencias, se constituyera una

suerte de imaginario arupal — me refiero a los grupos en
actividad a principics de la década del 8@ - que funciond
COma estimulante para la realizacién de los primeros

esprctaculas del Teatro de La Libertad, del Grupo
Dorrego y de 1la Agrupasién Humoristica La Tristeza. Se
prodria decir que existié una mitificaciénlBb del teatro

politico de 1los anos 6@/70, pues sobre lo que se decia de
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Pienso en la existencia de este fendmeno a partir de una caracteristica fundamental del mito:

su capacidad movilizadora. El antropélogo argentino Guillermo Magrassi desde la antropologia social
cita al sindicalista francés 6. Sorel (1847-1922) que dijo que el "mito seria bdsicamente una
"idea-fuerza', alqgo que incita a una respuesta vital, a obrar en su consecucién o en su
consecuencia o a un no obrar, gue es tasbién una forma de lo mismo, un obrar invertido, por omisidn
intencional de respuesta®. Ver Magrassi, Guillermo y otros. CONCEPTOS DE ANTROPOLOGIA SOCIAL.
Buenos Aires, 1988, Centro Editor de América Latina.
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este se generdé una fuerza impulsora creadora.

Eso no quiere decir que los espectaculos del
teratro callejero de los anos B0 haya tenido — tantoc en sus
formas como en sus contenidos — una clara identidad con los
espectidculos del teatro politico de las décadas de los
60/70.

En los afos BA 1los grupos no llegaron al
arado de compromisco politico partidario de los anos 60/70 vy
tampoco se propusieron a crear espectdculos con explicitas
funciones didaticas o revolucionarias.

El punto de identificacidn residiéd en que los

arupos de 1l1la calle de los aRros BOA vieron en la practica de

sus antecesores del teatro politico el signo de 1la
disconformidad v la disposicidén de lucha contra 1la
autoridad. Estas caracteristicas aqanaron un importante

signi ficado despues de seis anos de terrorismo de Estado.
Asi, las referencias hechas por los teatristas callejero de
la década del 80 a Auqustoc Boal, Norman Briski o a Hernan
Gené, deben ser comprendidas como reivindicaciones de la
postura édtica, mAds que como una eleccidn de modelos
teatrales.

En un primer momento la idealizacién del

teatro politico por parte de los grupos callejeros operd



dando lugar a 1la articulacidén de un discurso teatral
bastante politizado gque utilizaba la historia nacional como
referente.

Posteriormente los arupos empezar on a
confrontarse con precocupaciones de orden estético técnicas
- entrd en escena la cuestidén de la especificidad de los
lengua jes del teatro callejero — y abrieron un proceso de
cuestionamiento del discurso predominantemente politico.
Fue en estos momentos que empezaron aparecer, en el
interior de 1los arupos, criticas a la simplicidad de las
ideas del teatro politico de los anos 6B/70 v al tipo de
teatro resultante de la aplicacién de dichas ideas.

Obsérvese que no existid un estudio de tales
ideas, Nni siquiera un desarrollo de una teatralidad fundada
especi ficamente en las mismas. Es decir, el referente
ideal &gico empez b a cambiar - con el contexto
politicocul tural - v las qrupos articularon nuevos
discursos estéticos ideoléqgicos. Sin embargo, de la misma
manera que la reivindicacién del modelo de los afnos 68/70
impulsé la creacién teatral callejera, su critica también
funciond como un mecanismo fomentador de la creacidn, pues
ale jandose de dicho modelo 1los qrupos se dedicaron a la

basaueda de otros discursos teatrales y de nuevos
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referentes culturales.

E1l t?atro callejero proponia, a partir de su
pradctica cotidiana, una critica al conjunto del sistema
teatral aragentino. Cuestionaba su discurso artisticao, sus
formas organizativas vy, fundamentalmente, el rol que este
cumplia en la vida sociopolitica del pais.

Los aqrupos de la calle se oponian al teatro
'respetable’- o sea: dominante —, y consideraban que éste
discurso teatral estaba en crisis porque se encontraba
irremediablemente ale jado de la gente. Los teatristas de la
calle afirmaban que si el discurso teatral habia perdidco el
contacto con el padblico vya no representaba un hecho
cultural de importancia, ya no actuaba como agente
transformador del proceso sociocultural.

Le eleccidén de la calle como espacio
escenico, que como vimos anteriormente, surge muchas veces
por fuerza de contingencias econdmicas, fue determinada,
fundamentalmente, por el hecho de que los realizadores de
teatro callejero se encontraban enfrentados al discurso
teatral dominante. Muchos de estos actores y directores
pudieron haber luchado por una ecpacio en los medios
televisivos vy hasta loagrado participar de puestas en escena

en teatros oficiales o comerciales, pero salieron a la



calle como forma de expresar su desacuerdo con el discurso
dominante, aunque eso no significara gue esa actitud
hubiera sido fruto de un proceso ideoldgico consciente y
laroamente reflexionado.

También es importante aclarar gue muchos de
los artistas callejeros adoptaron esta postura idecldéqgica
de confrontacién con el discurso dominante a partir de su
practica como teatristas de la calle.

Como parte del proceso de renovacidén social y
politico emprendido a partir del final de la Guerra de las
Malvinas (Junic de 1982) el teatro callejero ocupé un lugar
importante en el. movimiento cultural del periodo
democratico, pues, dentro del proceso democratizante los
arupos de teatro calle jero fueron agrupaciones que
formularon objetivos vy propuestas de acciédn concretas para
el momento histérico.

Después del evento de Teatro Abierto de 1981
el movimiento de teatro callejero fue el acontecimiento mas
importante en el contexto teatral de los primeros afos de
la deécada de 1los 80, porgue consistid en un intento
colectivo - intergrupal - de transformacidén del sistema
teatral y ocupdé un espacio social como movimiento politico

atuando en consonancia con los principales procesos
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politicos del momento histérico. No cabe dudas de que la
constitucién del MOTEPO demostrd la decisidn gue tenian
dichos arupos de constituirse como vectores de 1la
transformacidén del discurso teatral y del modo de
praoduccidén teatral argentino. La historia demostré gue este
proyecto no se concretd. l.os arupos no pudieron
consolidarse v el movimiento entrdé en cr1515157.

También en el caso brasilefnoc los qgrupos
teatrales callejeros se organizaron con el ob jetivo de
realizar un teatro alternativo al discurso teatral
dominante. A diferencia del caso argentino este proceso no
se desencadend de forma explosiva, sino, se dio de forma
lenta y desigual.

l.as particularidades regionales que
caracterizan 1los aqrupos estudiados determinaron diferentes
arados de desarrollo de los discursos teatrales reagionales
dominantes, vy por la tanto diversos tipos de respuestas al
mismo. Sin embarago se observa que los grupos trabajaron, en

el seno de este proacesao, a partir de dos referentes de
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Posteriormente a la declincidn de este movimiento surqid otra manifestacidn teatral -tasbién
relacionada con jévenes teatristas -, el 1lamado "teatro off-Corrientes®, con especticulos
realizados en salas teatrales marginales como Medio Mundo Varieté y Parakultural,



discursos teatrales dominantes. Es decir: el discurso
dominante regicnal ' el discurso dominante nacicnal
proveniente del e je EiD—Sﬁa Pauloleg.

El cuestionamiento del discurso dominante
suraqid principalmente como critica del modo de produccidén
teatral profundamente dependiente de la televisidén. Modo de
produccidn este que ha marginado a la gran mayoria de las
realizaciones gue no albergaran actores o actrices que
fueran exponentes de Pxitos televisivos. L.os grupos de
teatro callejero brasilefno fueron conformados por actores y
actrices aque sP encontraban fuera del circuito

profegionallﬁg, Jjbvenes que rompian con el discurso

dominante antes mismo de inaresar al modelcl72, E1 teatro
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Es importante notar que el eje Rio de Janeiro-S3o Paulo concentra la casi totalidad de Ia
produccién de teatro profesional del pais, asi mismo concentra los grandes canales de televisidn
que son importante fuentes de trabajo y a la vez difusores de modelos culturales. Los discurso
dominantes reqionales son manifestaciones que intentan reproducir el modelo del discurso del eje
Rio-530 Paulo.
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Profesional en este caso significa el artista que puede sobrevivir exclusivamente con su trabajo
teatral. Cabe consignar que la palabra profesional suele ser utilizada por los realizadores de
teatro callejero para referirse a la seriedad y calidad del trabajo teatral.
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El director Amir Haddad es un caso excepcional pues era un director exitoso cuando decidié optar
por el espacio callejero.



calle jero se erigid a partir del cuestiongmiento del
discurso teatral dominante.

lLos realizadores de 1los anos 8@ realizaron
una critica del discurso del teatro politico brasilefo gue
tuvo como conseculencia un profundo cuestionamiento de los
principios esteticos de este teatro.

Si tenemos en cuenta 1la fuerte influencia
ejercida por los postulados del teatrista Augusto Boal

sobre las wvariantes del discurso teatral politicamente

comprometido, podemos decir que los escritos de Boal
constituyeron - a nivel de Brasil — el discurso dominante
del teatrao politizad0.171 El teatro callejerc de la

década del 80, pese haber estado en contacto con estas
ideas, buscéd una teatralidad, que sin hacer a un lada el
compromiso politico, ahundara en la experimentacidn del
lenqua je teatral calle.jero.

El proceso de surqgimiento de experiencias
teatrales calle jeras se correspondidé con la gradual

appPrtura politica instrumentada por la propia dictadura

171

El predosinio de los conceptos propuesto por Auqusto Boal en el marco del teatro politizado en el
Brasil se debid mds a la capacidad de difusidn de sus ideas por organismos culturales influidos por
fuerzas de partidos de izquierda como el Partido Comunista Brasileno (PCB) o por las corrientes
maoistas.



brasilefa con miras a evitar una abrupta ruptura del
proceso  institucional instaurada con el golpe de marzo de
19€4. A partir de ahi los qrupos de teatro callejerc fueron
encontrando brechas que permifieron salir a la calle
mientras sequian los militares en el poder. Este proceso
aradual hizo con que los qrupos no sufrieran los
condicionamientos del aluvidn democrdtico — como ocurrid en
la Argentina -. A diferencia de los qrupos aragentinos los
brasilenos vivieron el cambio de la dictadura a la
democracia sin la presidn de un momento politico tan
intenso vy tan acotado como fue 21 periodo entre los anos
1982 v 1987 en la Araentina.

Esto posibilitd a los aqgrupos desarrollar
proyectos teatrales mas diversi ficados y a la ver
cuestionar mas profundamente el modo de produccidén teatral
can el cual se sentian enfrentados. S5in embarago estos
mismos arupes no se excluyeron de participar politicamente
ni de colaborar con orqQanismos intermedios. Y cabe remarcar
auep en toda esta producciédn - v en particular en los
primeros cinco aros de la década - se daban referencias
textuales a la situacién politica del pais.

Tanto el teatro callejero de la Argentina

como del Rrasil aportaron a los discursos teatrales de sus



respectivos paises la posibilidad de nuevos caminos
expresivos. RQue esta contribucidén no hava sido considerada
en su momento por los teatristas en aqeneral vy por la
critica esnecializada no significa aque no tuviera valor
como contribucidén a la construccién de un nuevo discurso
teatral.

l.a necesidad de renovacidén del discurso
teatral se debid también a un problema generacional: los
realizadores de teatro callejero en el periodo estudiado
fueron joévenes casi sin participacidn en anteriores
experiencias teatrales; cuando antes del advenimiento de la
democracia no estaban empefnados en la continuidad de un
practica perdida por fuerza de 1la represion, sino se
proponian ser aagentes de 1la construccidn de un nuevo
lenuuaje.172 Los arupos de teatro callejero reivindicaban
su produccidn como una tarea transformadora. Su practica

epstaba inspirada por el sentimiento de que esta camada de
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Es interesante consignar que la investigadora chilena Soledad Lagos de Kasai observé en su tesis
doctoral sobre el teatro de creacidn colectiva en Chile que si su corpus de su investigacidn se
hubiese limitado a presentar obras de veteranos de la creacidn colectiva (...) el énfasis se habria
encontrado en la necesidad de continuidad y restauracidn de la tradicidn democrdtica perdida mds
que en la necesidad de constituirse en sujeto-agente®. Ver Lagos de Kasai. Creacidn Colectiva:
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realizadores que ocupd las calles deberia proponer una
nuerva teatralidad basada especialmente en la actividad del
teatra de aqrupo v en la bisgueda de nuevos dircursos

teatrales.

6.3. LA PRACTICA TEATRAL COMO EXPRESION DE UNA ACTITUD
ETICA.
La pasidén puesta en la calle.

El elementc propulsor de la actividad de los
arupnos de teatro callejerao estudiados en esta tesis fue,
sin ninquna duda, la pasi&dn por el arte teatral. Esta
determind la firme decisidén de los grupos por bregar contra
las desfavaorables condiciones materiales existentes y salir
a las calles con sus espectaculcs.

Esta decisién fue vigorosamente impul sada por
el fenémeno politico de la democracia. La reconstruccidén de

la democracia suministré suficientes motivos y consiagnas

para que los javenes teatristas — luchando contra enarmes
di ficultades — lograsen organizar estructuras qrupales
capaces de acupar un espacio nuevo, carqgado de

signi ficados, coma lo eran las calles de Ruenos Aires o de
las diferentes ciudades brasilefas poco después de las
dictaduras militares.

Los qrupos que participaron en este procesac
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se caracterizaron por tener una actitud ética, es decir, un
proceder orientado por principios éticos identificados con
el compromiso de transformacién de 1la sociedad. Este
compromiso implicé la buasqueda de diferentes caminos para
hacer wun teatro ague no fuera -solamente un fendmeno de
esparcimiento momentaneo.

En este aspecto tuvieron gran importancia las
actitudes de 1los directoresl’3 de estos arupos. Estos
directores bregaron incansablemente por el reconocimiento vy
la difusién de la teatralidad callejera en cuanto una nueva
propuesta para el teatro de ambos paises.

En 1los anos 60/708 el teatro callejero de
Europa vy Estados Unidos expresd la ideclogia de movimientos
politicos radicalizados de izquierda. La influencia del
"Movement " nor teamericancol74 y del Mayo
arande. Como parte de esta influencia, el teatro callejera

de 1la Aragentina vy del BFHrasil, expresdé tardiamente y en
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En el caso de los grupos que no contaron con directores fijos siempre se pudo identificar alguma
figura que ejerciera el liderazgo ideolégico grupal.
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(Nueva Izquierda) que alcanzé gran expresidn en la Universidades y tuvo amplia paricipacidén en la
lucha por el fin de la intervencién de los EEUU. en la Guerra de Vietnaa.



lineas generales, el mismo tipo de orientgciﬁn ético
ideol dagica: una actitud ética de caracter humanista,
articulada expresada a través de un discurso ideaol dgicao de
izquierda. l.a particularidad fhe que en nuestros paises
existid una mavor "influencia de 1la filosofia marxista
apartada por los grupos militantes que ocuparon un espacio
destacado en 1la vida politica de los aros 60 y 70,
particularmente en la actividad politico cultural de 1la
Jjuventud. El fendmeno de lucha armada, ascciado a la
existencia de un qgqran ndmerc de qrupos partidistas de
accién directa, cumpliéd un rol determinante en la difusidén
de principios qgenerales del pensamiento marxista que fueron
apr opiados asistematicamente por diferentes corrientes
artisticas que posteriormente volcaron estos principicos a
sus discursos ideoldqgicos.

La actitud etica de 1los arupos de teatro
callejero puede ser calificada como contestaria a los
estractos sociales dominantes y a la reglamentacidn
ordenadora de la sociedad capitalista, con la reafirmacidn
de los derechos de libertad del ser humano.

El teatro callejero de los anos 8@, hizo mas
explicito su compromiso con los aspectos humanisticos y

comunitarios de este marco ético. Aun reivindicando los
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sectores subalternos de la sociedad como valor social
rescatable, por ser victimas de la opresiébébn del sistema
capitalista, estos los aqrupos dieron mayor importancia al
fomento del encuentro social a nivel comunitario que al
conflicto entre las clases. Es decir, que los aspectos
humanisticos de 1la ética ganaron mayor peso en el discurso
teatral calle jero al expresar como preoccupacidén la
necesidad de lograr 1la unidad de todos los sectores
sociales - que no fuesen los directamente responsables por
la existencia del Estado terrorista — para posibilitar la
reconstruccidén de una nueva sociedad democratica. Aqui se
observa el tratamiento del autoritarismo como una categoria
poco precisa. Mientras los agentes de 1la represidén son
claramente identificados por los gqgrupos, 1la actitud
autoritaria, que estos mismos grupos consideraran la base
del Estado represivo, aparece como diseminada en toda la
soc iedad. Esto determind que los arupos realizaran criticas
al conjunto de 1los sectores sociales con el objetivo de
transformar la actitud autoritaria en solidaria a traves de
una re—lectura de la historia del pais.

Fenegando del discurso — tan difundido en los
ancs 8@ y 90 — que afirma la muerte de las ideclcqgias, los

arupos de teatro callejero reivindicaron la utcocpia de



alcanzar wuna vida comunitaria solidaria fundada en el
igualitarismo. Iqualitarismo, entendido aqui como el fin de
opresidn de una clase social sobre otras y la constituciédn
de una sociedad fundada en principios de justicia.

En el caso aragentino se nota una transicidén
entre los dos primeros afRos de la nueva demcoccracia y los
ancs de declinacidn del movimiento de teatro callejero. Los
arupos presentaron a principio un discurso muy combativo a
nivel macro social - la democratizacidén del pais — para
después mani festar preocupaciones mas al nivel de la
actividad sociocultural barrial o regional.

En esta transformacidén se pudo observar que
los planteos eéticos se fuepron haciendo cada wvez mas
centrados en la actitud del individuo frente a la sociedad.
Tambien es importante dejar claro que en ninaan momento
desaparecid el compromiso con el cambio social, lo que se
insinud fue una nueva comprensid&dn del proceso histérico de
transformacién social en el cual el cambio individual
apareceria como el punta de partida de 1la revolucidn
social.

Estas aobservaciones sobre el teatro callejero
argentino deben ser comprendidas como parte de un proceso

que no se desarrolld en toda plenitud porgue fue
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interrumpida a raiz de las «crisis grupales y el fin del
movimiento.

En el caso brasilefro se puede identificar 1la
misma actitud ética y un discurso ideocldgico semejante. Sin
embar o, los qrupos;brasileﬁoﬁ no pasaron por la transicidn
apuntada en el caso aragentinc. Desde el comienzo de su
actividad los aqrupos brasilefnos expresaron una acentuada
preocupacidén por los cambios sociales al nivel de micro
contextos. Fese a esa, estos mismos aqrupos noa dejaron de
colaborar en diversas oportunidades con organismos de lucha
social y politica.

Cabe destacar que 1los grupos brasilenos,
inclusive 1los aque lograron la profesionalizacidén de sus
miembr os, mantuvieron su orientacidén eética, hicieron vy
hacen en su practica teatral un ejercicic permanente de
concrecidén de sus proaductos aftisticas dentro de este marco
etico.

Es importante resaltar que este andalisis
trata de describir un periodo circunscripto hasta los dos
primeros anfos de la deécada de los 9@, reconcciendo que,
respecto de los arupos que se encuentran en pleno proceso
creador vy productivo, es imposible suponer los caminos

futuros.



La existencia de una actitud ética funciond y
funciona C oMo elemento contenedor de los arupos. Es
alrededor de ésta aque se articula el discurso teatral de
nAa  Aactividad aque depende fundamentalmente de la wvida

qrupal.

6.<. EL VINCULD CON EL CONCEFTO DE CULTURA FOPULAR
Lo "popular" como fuente inspiradaora

F.<¢.1. LA CULTURA POFULAR COMO FUNDAMENTO DE LA PRACTICA
TEATRAL

El término "popular" serda empleado en este
trabaijo por ser parte fundamental del idearic del con junta
de los agrupos de teatro callejero aqui estudiados, pese a
aue la amplia aqgama de significados que le son atribuidos
explicita 1o delicaﬂa de su utilizacién.

Esta permanente referencia a las practicas de
la cuultura popular se debe especialmente a que estos agrupos
reconocen a la calle —como el espacio del artista popular y
identifican su quehacer con la cultura popular. For lao
tante la cultura popular aparece como referencial natural
para el treratro rcallejera. 8in embarqgo, cabe cuesticnar lo
que las grupos realiradores entienden por cultura popular.

Los agrupos argentinos comprenden la cultura

popul ar como una manifestacidn de la cultura de los
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sectores desposeidos de la sociedad. Sectores estos que

aparecen enfrentados — a nivel de intereses en cuantoc grupo
social — a los estamentos del poder politico y econdmico.
Esto  quedd explicitado en puestas en escena como Moreira,

Amapolas. El concepto de 1lo popular expresado en estos
espectaculos tiene claramente una base politicoideocol dgica.
Fara los arupos, la realizacidn de un arte popular
signi ficd la utilizacidén de una tematica politizada,
vehiculizada a través de un discurso con signos culturales
popul arizados, es decir, con componentég informacional es
reconocibles por toda la poblacidén.

El Grupo Dorrego realizdé con Boca_ -_River
una clara sintesis de esta comprensidén de lo popular. Este
espectdaculo utilizdé el futbol y el radioteatro como
elementos de 1la cultura popular para sostener la narracidén
de la historia de la vida politica de 1la Araentina,
consecuencia de un complejo andlisis politico.

Fara 1los grupos argentinos hacer un teatro
que fuera popular y qgque encontrara resonancia en los

sectores scciales ajenos al discurso teatral dominante, no

signi ficd de ninguna manera buscar el publico de 1los



barrios marainales o de la periferia de la ciudad. 179

Esta raracteristica diferencia profundamente
el teatro callejera aragentino de 1los aRros 80 de 1la
experiencias previas a la Dictadura. Eso se debhid al hecho
de aue en los a;os 80 el sentimiento predominante era la
democratizacidén de 1la so-iedad, con un criterio amplio v
sin las delimitacicnes ideaolégicas clasistas que fueron
determinantes en las décadas de los 68 vy 70. Asi, lo
popul ar asumid en la conceptualizacién de los grupos una
definicidn poco precisa aque se basd especialmente en la
referencia a elementas fundacionales de la cultura
argentina - o mejor portefia. Algunos de estos elementos
fueron las técnicas del «circo, géneros musicales, mitos
populares - com> el Moreira, o aqénercs expresivos del
pasadal’76,

La cultura popular sirvié a los grupos

175

Estos arupos realizaron esta clase de experiencia especialemente durante los diferentes

festivales a los que concurrieron en el interior del pais. Los festivales de Cérdoba tuvieron como
prdactica programar funciones de los espectdculos de teatro callejero en los barrios periféricos de
la ciudad.

176
Es interesante observar que muchos de los arupos reivindicaban el radioteatro como aénero
expresivo popular al mismo tiempo que atacaban ideoldégicamente la televisién como medio masificante
y alienante. Es decir: el radioteatro - aénero muerto - qand un valor cultural mientras los géneros
vivos se caracterizaban como enemigos en la confrontacién ideol dgica.



brasileRros rcomo motivao inspirador. Pese a Hso_encontramos
aue los grupos no se preccuparon por establecer un concepto
claro de lo que sianificaba lo popular.

Algunos de estos grupos défineron la cultura
popular tomando en consideracidén que la creacién de dicha
cultura surqgid como alternativa a la cultura burqguesa
dominante. lLa postura comin a todos los grupos fue tomar lo
popul ar comoa manifestacidn cultural autdnoma articulada a
nivel de las comunidades reqionales.

Esta conceptualizacidn no excluyd la
caracteriracién de 1lo popular en el marco de un enfogue
sociopoliticao en el cual la ubicacidén de los practicantes
de epsta cultura se encontrarian en la base de la pirdmide
social, tal como lo mencione con referencia a los grupos
araentinos.

Dos agrupos — el Ta na Rua v el 0i Néis
Aqui Traveiz - ftrabajan mas claramente con el ob jetivo de
lleqar a un puablico popular. Ambos arupos buscaron Aareas
periféricas para 1la presentacién de sus espectaculos, pero
no dejaron de actuar en otros espacios, es decir, que la
decisiédn de realizar un trabajo caon raices populares para
un publicao de extraccidn popul ar no significd uwna

exclusividad, mas bién los qrupos buscaron un equilibriao
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entre actuar en zaonas periféricas y en zonas centrales de
sus respectivas ciundades. El Grupo TA&4 na Rua en las
Mltimos anros definiéd como espacio preferido el centro de
Fie de Janeiro por considerar gue en este espacio se reunia
una mezrcla polimédrfica de espectadores que era mucho mas
rica que la homogeneidad gque se encontraba en una "favela®.
Los arupos callejeros del Brasil reivindican
a la cultura popular C Omo referente estético mas
importante. Sin embarqgo, el grupo que apovydé su elaboracidn
técnica en manifestaciones propias de la calle fue 21 TA
na Rua, que ideéd su entrenamiento actoral inspirado, entre
ctras cosas, en las diversas técnica de los buscavidas
calle jeros, va sean artistas o simplemente vendedores o
mendiqos. Todos los otros grupos estudiados se apropian de
elementos de 1la cultura popular para la elaboracidn de sus
puestas en escena, constituyendo asi un teatro repleto de
referentes culturales aque sugiere intertextualidad!”77 con
las manifestaciones culturales populares, nutriéndose de
psta v a la vez nitriéndala. lLa npuesta én epscena de Romeu &

Julieta del GalpSo es una caso ejemplar de esta practica.

177
Ver Diccionario de Teatro de Patrice Pavis.



Toda la misica del espectarulo estd tomada de‘la tradicidn
musical popular de Minas Gerais; la escencarafia reproduce,
sin sutilezas, el mundo kitch de las casas del interior vy
el vestuario se inspira en los colores pasteles de las
casas de los pueblas de Minas.

El vincula con la cultura popular se apoyd
fuertemenete en 1los intentos de rescate de la cultura
regional por parte de 1os diferentes arupos de teatro
calle jero.

El referente de las mani festaciones
culturales reqionales operdéd como punto de apoyo para la
re—creacidn de lenaouajes teatrales insertos en la tradicidn
del espectacula callejera v al mismo tiempo funciond como
puente de contacta con el pablica.

FPor esta sequnda razén el teatro callejero de
la década del BO loaréd crear lézos con el pdblico ccupandao
un espacio de reconacimiento que favorecid el
fortalecimiento de los agrupos.

Las culturas regionales - llenas de
histarias, levendas, fabul as, y cddigos expresivos de los
mas variados - nutrid la creacidn teatral callejera con
innumerables ejemplos de libertad, vya sea con narrativas

libertarias, vya sea com practicas corporales fundadas en la
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libre expresidn.

Los grupos direccionaron sus experiencias en
el sentido de apoyarse en sus culturas regionales para,
desde 1los instrumentos tedricos vy tecnicos del moderno
teatra crear una teatralidad profundamente marcada por la
cultura popular sin proponerse ser expresidén cultural de
los sectores menos privileagiados de la sociedad.

Esta actitud funcioné como una suerte de
respuesta al régimen militar que utilizdé la vieolencia al
mismo tiempo que instrumentd una bien estructurada
operacién de masificacién cultural que buscaba encuadrar la
producci dn  cultural del conjunto del pais en el marco de la
praduccién cultural de los grandes centros urbanos como Eio
de Janeirao y S3o Faulo.

No cabe duda de que tanto en la Argentina
com> en el Brasil los conceptos genéricos de la cultura
popul ar sirvieron como fundamento de la prdctica de los
grupos teatrales callejeros. Esto se debiéd principalmente a
que los qrupos se reivindicaran como expresién de esta

cultural78, pese a eso, en los ultimos anos de la década

178

Existen excepciones como es el caso de La Organizacién Negra que no se relaciné con la cultura
popular.
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Este rescate fue intentado desde dos
actitudes: una =N la mual algunos  grupos, coms La
Agrupasién Humoristica, el Dorreqo, 1 TA na Rua, el
Fora do Sério realiraron verdaderas investigacicones
antropolégicas para identificar elementos de la tradicidédn
popul ar con Pl fin de crear algunos espectaculos o
desarraollar procedimientos tecnicos expresivos. la otra

actitud fue anuella BN que los qrupos utilizaron en sus

espectacul os signos de la cultura popul ar para
posteriormente profundizar en el andlisis de éstos vy
finalmente incorporarlos a sus repertorios

técni coexpresivos.

En el caso argentino ese rescate encontrd una

Justi ficacidn en el hecha de que los teatristas se
praponian crear un teatra con rvaices nacionales y en el
caso  brasileno, en el hecho de que se buscaba establecer

una teatralidad reqional.

6£.4.3. EL ESPECTACULDO CALLEJERO COMO ESPACIO DE COMUNION
En bidsqueda de la ceremonia teatral
Como fue dicho  anteriormente, 1los agrupos
teatrales calle jeros, estaban preocupados fundamentalmente

por establecer wun fuerte wvinculo con el pudblico. Este



vinculo deberia ir mas allAdel simple hecho de loarar exito
con sus  espectaculas. lLos arupos aspiraban llegar a ser
alan esencial para la wvida ¢omunitaria, buscaban que sus

espectaculos se conviertiesen en ceremonias teatrales. El
ob jetivo era promover eventos teatrales que inteagrasen el
arupo artistico con el pidblicao.

E1l concepta de ceremonia  teatral no fue
delimitado vy analisada por los arupos callejeros, aunque
buscaban alcanzar la ceremania como forma teatral por
excelencia.

Fese a comprendian aque el teatro se da como
hecho estético propicico a la comunidén, los agrupos no
enfocaron este fendmeno desde un punto de wvista
sociocul tural. Mas bien, encararon la realizacidén de
espectAculos que aludian a la idea de ceremanial, y para
ello utilizaron simbolos diversos asociados a diferentes
ritualidades de nuestra soaciedad, vy particularmente a la
simbologia del catolicismo.

Eso no quiere decir que estos mismos arupos
no hubieran laogradao, efectivamente, ceremonias teatrales
con sus  representaciones. El caso de Boca-River es un
eijempla, pures se lagrd wuna estrecha interaccidn con el

piblico, un estado de total comuniédn con los espectadores.



Este espectaculo tocd tan profundamente la sensibilidad de
los vecinos que se reunian en el Farque Lezama, que en poco
tiempao, asistir a la representacidén se transformdé para los
visitantes del parque en un hecho "obligatorio". La
ceremonia  teatral fue loarada porque se aenerd la necesidad
del espectaculo.

No solamente a traves del tema tratado los

arupos callejeros loararon crear efectivamente ceremonias

teatrales. El trabajo del arupo Galp3do presenta
caracteristicas en las cuales el grado de comunidédn con el
pablicao se estahlece principalmente a partir del

acercamiento entre el univarso.imaqinarin colectiva vy los
signos utilizados en sus puestas en escena. El grupo pone
en funcicanamienta un mecanisma con el cual el universao
visual v auditiveo del pablico aparece en la escena
transformada v resignificado. Eso permite crear una empatia
inmediata v abre las puertas para una interaccién profunda
caon  los espectadores. En la puesta en escena "Corra em
quanto & cedo" el arupoc representaba - comoc elemento
fundamental del especticulo - un pastor evangelista
realirando wuna plegaria musicalizada en la calle. Las
imAagenes de un Caro de mujeres humildes cantando

enardecidas vy del pastor "sambando" exaltado alabando a



Jesis eran suficientes para gue todo el egpectéculo se
convertiera en momento de profundo encuentro entre el
puiblico accidental de la calle y los artistas.

l_as presentaciones de Moreira del Teatro
de La Libertad en 1983 fueron ceremonias poderosas vy
conmovedoras. E1l publico depositaba en estas todos sus
sentimientos de dolor v de esperenza tan caros al momento
politico en el cual vivia el pais.

Cuando los agrupos intentaron realizar un
teatra ceremonial alcanzaron, en realidad, hacer un teatrao
aue reproducia de ritos - los procedimientos propios de los

ceremcniales - creando situaciones que buscaban impactar al

publico desde un costado menos intelectual y maAs sensarial.

Fl arupo Dorreqo C i csus espectaculos
relativos al mediceval7? quizo poner en la plaza
fantasmas colectivos a partir de imagenes de facil

asaciacidén con la Inquisicén, o con mundos miticas. El

Teatro de La Libertad <on Rios del marana vy Las ruinas

del infierno intenté romper defipnitivamente con la

historia lineal vy permitir a través de un lengua je prefado

179
La Danza de la muerte y La nave de los locos,
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de cédigos rituales una participacién sensoriocafectiva del

publica., El arups 0i Néis Aqui Traveiz con su espectaculo
Danza de_la _conquista - <creads coma puersta en escena
ritual - e proponia a conmover al pliblico a partir de la

posibilidad de identificar el conquistador de América a
través de simbolos de la Iglesia.

Todos estos intentos resultaron menos
efectivos que los espectdculos realizados a partir de la
utilizaciédn de textos y sin una preccupacidén puntual por la
realizacidn de ceremonias y por la ritualizacidn.

Si los grupos callejeros hubiesen encarado el
concepto de ceremonia teatral tal como la caracterizdé Jean
Duvianaud180@ descubririan que la mayoria de sus
espectdculos se constituyeron en pequefas ceremonias que
tuvieron el valor de acercarlos mucho a sus objetivos de

comunidn con el espectador calle jero.

6.5. LA INFLUENCIA DEL TEATRO DE EUGENIO BARBA
El desembarco del "teatro antropolégico”

Existe un punto de inflexidn en la

180 .
Ver capitulo La maturaleza de los vinculos entre teatro y sociedad.
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trayectoria de los grupos de teatro callejero de 1la
Araentina vy del Brasil. Este punto fue la llegada a nuestro
crontinente de los. grupos europeos vinculadaoas con los
postul ados del teatrista italiano Eugenio Barba.

En ambas paises los qrupos calle jeros
empezaron sus actividades sin un modelo de teatro callejerco
viva en el cual inspirarse. Esta carencia desaprecid cuando
en 19B6 Eugenio Barba visitdé¢ Buenos Aires por primera vez.

Rarba no trajo a nuestro continente
exclusivamente un modela de teatro callejero, tambien
aportd conceptos scbhre 1la formacidén teécnica del actor vy
sobre la vida del arupo. Su larga experiencia de teatro de
agrupc - en 1986 hacia casi 70 anos que estaba al frente del
0Odin Teatre -, y su aprendiraje con Jerzy Grotowski, fueron
credenciales mas aue suficientes para aque los grupos de
teatra callejero, entre otros tantos teatristas, prestasen
mucha atencidn a sus ideas.

Paralelamente a las visitas de Barba diversos
arupos europecs también relacionados con la 1llamada

"antropologia teatral"181l  yoalizaron sendas giras por la

181

La Antropologia Teatral fue un término acufado por Barba y difundico a partir del Encuentro del
Tercer Teatro en Bérgamo Italia en 1978, Ver (Cruciani/Falletti 1992).
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Aragentina v el Brasil. Tanta Rarba «con 21 0din Teatret
como  otros  agrupos  tuvieron diferentes tipos de recepcidn,
desde las mAs acalaoradas bienvenidas hasta el rechazo
total.

Para describir algunas de las posturas que
demostraron e1 mAs rabiosa recharo basta con leer 1la
Revista PFicadero n2 2 de setiembre de 1987 publicada en
Ruenos Alres pocos dias después del Encuentro
Internacional de Teatro Antropolégico realizada en al
ciudad de Bahia Hlanca.

En el articulo firmado por Jorae lLopez Vidal,
LN de los erditores de Picadero, se establece una
comparacidn entre las ideas del "Teatro Atropoldégico" y las
ideas del director colombiano Enriqgue Buenaventura. Esta
comparacidn sirvid como argumentoc para demostrar que
mientras el teatro antropoldagico se fundaba en una
estructura vertical y elitista gue tomaba coma referencias
culturales farmas teatrales "practicadas por circulas de
sacerdotes o peqgueraos circulos de clases pudientes de la

India”laz. el teatraoa de Buenaventura era descripto comao

182
Picadero ARo 2 N22 de setiesbre de 1{9B7. Pdgina 5, 6.
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una practica cultural horizontal . Esta linea de
argumentacién servia para rechazar a Barba como exponente
de una cultura dominante que se presentaba para intervenir
en la produccién auténoma de nuestro continente.

En el Brasil, la wvisita de BRarba fue
oraanirzada por el nidclec teatral vinculado a la Universidad
de Campinas (UNICAMF), el LUME. Esta visita conté con el
apoyao de la Fundacidén Nacional de Artes Escénicas

(FUNDAIZEN) 183,

lLa experiencia realizada en Campinas — cursos
y talleres — posibilitd a un reducido ndmerc de teatristas
un primer caontactao can los conceptos del "teatro

antropoldédgica”. Ya en las reuniones de trabajo cordinadas
por Rarba, en el estado de Rico de Janeiro, junto a varios
teatristas brasilefocs, se generd un clima de hostilidad.
Muchos de los presentes 1o criticaron por su presunta
actitud autcritaria. 184

Se pudo observar aque las actividades

183
La FUNDACEN era un organismo estatal dedicado al fomento de las artes escénicas.

184
Ver la publicacién del Boletim Informativo do INACEN, afo II 22 serie. N? 9 de octubre de 1987,
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didAdcticas realizadas durante las visitas de Barba
aerneraron polémica. Sin embarao, sus ideas acerca del
teatrao v los espectdculos de su grupo fueron recibidos con
mucha aprobaciénlBI, lLa aplicacidén técnica vy la capacidad
expresiva de leos actores fue le que mas impactd a los

teatristas de ambos paises.

£.5.1. LAS VISITAS DE LOS GRUPOS EUROPEQOS Y LA
INCORPORACION DE NUEVOS CONCEPTOS TEATRALES POR
PARTE DE LOS GRUPOS DE ARGENTINA Y EBRASIL
El contacte de BRarba con nuestros paises
abrid las puertas a la posibhilidad de que diversos grupos
eur opeos vincul ados a las ideas de la "antropologia
teatral® empezasen una convivencia fluida con nuestros
medios teatrales. Fue asi que nombres como 0Odin Thetre,
Far fa, Poltlash v Téﬁcabiie Di Bérgamos se  tornaron
familiares a los teatristas de la calle.

Los espectdculos de estos grupos europeos

dejaron la fuerte impresidén de que la teatralidad de la

185
En Rio la gran frustacidn de la primera visita de Barba se origind en el hecho de que la actriz
Iben Nagel Rasmussen se enfermd y el Odin no pudo presentar sus espectdculos. En esta ocasién

Richard Fovler.
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calle era posible desde un planteoc estético mucho mas
exiqgente de lo que se habian propuesto, hasta entonces, los
agrupos calle jeros argentinos o brasilernos.

Estos qgrupos combinaron las presentacicnes de
sus espectdculos con la realizacidén de talleres o sesicones
de intercambio con agrupos locales. Esta préactica permitiéd
la difusién de las ideas estéticas y de los procedimientos
técnicaos de dichos grupos vy estrechd los vinculos entre los
di ferentes agrupos.

En la Argentina el resultado inmediato de
este procesno fue la wutilizacidn, en espectaculos de los
arupos locales, de inumerables elementos de utileria -
tales como los zancos; las banderas; v la acrobacia — que
eran propios de 1%5 puestas en PsCcena de los arupos
europeos. Fue asi como las calles de Buenos Aires volvieron
a encontrarse con los zancos, y la acrobacia pasd a ocupar
un sitio en las clases de las escuela de teatro.

Coma el concepto de entrenamiento cotidianco -
sequn los parametros que proponian Barba vy sus sequidores -
demandaba wun agrado de entreqa casi total, los grupos de

Buenns Aires, en su totalidad no profesionaleslsﬁ. no

186
En el sentido de gue no sobrevivian de su labor teatral callejera.



pudirerron wutilizar esta metodoloaia de trabajo por lo gue
incaorporaron fundamental mente las ideas relativas al
entrenamiento corporal como desarrollo de las capacidades
fisicas del actor sin ahundar en el concepto del
entrenamiento comao "egpacio privado de autoconocimiento e
investigacidén del actor que. lleva al desarrollo de una
sensibilidad distinta de la del cotidiana"187,

Los aqrupos brasilerncos que fueron directamente
influidos por las ideas del "teatro antropoldéqgico” =
pvcepts 21 TA na Rua -, tomaraon de Barba principalmente
el concepte de teatro de grupo. Es decir, el conceptc de
aque el trabajo teatral debe estructurarse a partir de un
cotidiana e intenso proceso de convivencia. AdemAs, con
miras a loqgrar una condicidn financiera que permitiera a
los actores dedicarse exclusivamente a la actiwvidad
teatral, los grupos crearon estructuras de funcicnamiento.

Esa facilitd que estos grupos pudieran

desarrollar un trabajo de investigacidn acerca de las

187

Luis Otdvio Burnier. Primeiras reflexides sobre o trabalho de Eugenio Barba. B.I.INACEN. Afo 11,
22 série, n® 9, Rio de Janeiro, 1987.



propuestas de Eugenio Barba v experimentaran en su practica
cotidiana lns procedimientos utilizados por los qrupos
eur oprRas anteriorménte mencionados, incorporande algqunos y
descartando wotros.

También se pudce observar el usc de los
zancos, de las banderas v de la acrobacia, como novedacdes

pscénicas.

Ex mayor aporte de la "antropologia teatral”
al teatro callejerc de Argentina y del Brasil fue la
sistematizacidn de un discurso tedrico que atribuia valor
al teatro callejero en cuanto modalidad teatral importante
en 21 marco de la teatralidad moderna.

Eugenio Barba fue 1la fiqura de renombre
mundial que tuva la virtud de reubicar el hecho teatral
callejero en el panorama del arte teatral actual vy

suministrar una amplia o0ama de instrumentos técnicaos para

la_realizacién de.esoectaculos callejercs.




tomaran al modelo de espectAculoc de BRarba —omo una fédrmula
inspiradora.

El modelos teatral de Eugenio Barba, asentado
en la 1investigacidn de técnicas expresivas, en el proceso
creador del actor, vy al mismo tiempo fundamentado por un
sélida discurso idecl égico critico a la sociedad
capitalista occidental posibilitd a los grupos de teatro
callejero de Araentina y Brasil encontraren una alternativa
que facilitd su alejamiento del modelo del teatro callejero
"politizado" - considerada a patir de entonces como signo
de anacronismo — al mismo tiempo que contenia los objetivos
de reconstruccidn de la cultura popular o reagional.

El discurso ideléagica de Barba — conmovid a

los teatristas de l1la calle -, yv el impacto estético de los

espectaculos de los aqrupos europeos - tales como el
Tascabile di Bergamo vy el Poltlash - vinculados a la
"antropologia teatral" determind uwun brusco cambio en los

planteos de una aqran cantidad de arupos callejeros de la

Argentina y del Brasil.

6.6 LA DECADENCIA DEL TEATRO CALLEJERO EN ARGENTINA Y LA
ASCENCION DEL TEATRO CALLEJERO BRASILERO:
RAZONES Y CONSECUENCIAS.

Los caminos sequidos, a partir de la sequnda



mitad de la década del 8A, por los teatros callejeros de la
Argentina vy del Brasil fueron bastante diferentes: mientras
el teatro callejera argentino se precipitd en una crisis
profunda en 1la cual sP nbseryﬂ La desaparicién de 1la
mayoria de los qruposlBB v la desarticulacién del MOTEFO;
el teatro brasilero entrd en uﬁ periodo de ascencidn con el
surqimiento de nuevos agrupos, festivales en varias ciudades
del pais, publicaciones - aunque no periddicas =—, y con la

consolidacidén de los agrupos con largas trayectorias.

El ar an interrogante es: :;por que estos dos
sistepmas teatrales, aparentemente semejantes, siguieron

direcciones tan opuestas?

El teatro callejero de la ciudad de Buenos
Aires surqgidé por el empuje de wuna situacién politica
especifica vy se sametidéd a esa convuntura politicosocial

particular -~ el momento democratizante - vy no pudo

188

Al comenzar la 22 mitad de la década del BB existian en Buenos Aires mds de diez qrupos que,
entre otros tipos de teatro, también realizaban espectdculos callejeros - Grupo del Encuentro;
SurTeatro; Teatro de La Libertad;; Grupo Calidoscépio; Dorrego; Agrupasién Humoristica la
Tristeza;; La Obra -. Ya en 1993 ninquno de estos arupos sequia existiendo. La Organizacidn Neara
se escindid y el Grupo Catalinas Sur mantiene su actividad barrial.
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construir un provyecto gue lo sostuviera una vez que el
praoceso politico adguirid caracteristicas de rutina. Cuando
la snciedad aragentina, en su conjunto, empezd a ver
frustadas las enarmes pypectativas que habia depositado en
la nueva era democratica, ocurrid un fendmeno dispersivo
gue contribuyd a disgreqgar diversas arganismos
socialeslB3,

Un ejempla del marca politico que avuda a
situar historicamente la apertura de este procesa, fue la
actitud adaptada por el qobierno del presidente Raudl
Al fonsin (1983-13989) frente a los sucescos de la rebelidén
militar de 1la Semana Santa de 1987. Desde el simbélico
balcén de la casa de aqobierno el presidente después de
neqaciar can las rebeldes, - dijo a la multitud -
autcconvedada en todo el pais en denfensa de la demccracia
Ty aue los militares alzados eran "héroes de la Guerra de
Malvinas equivocados y que la casa estaba en orden".

Concluyd con unas tristemente céélebre "Felices

189

Desde partidos politicos - especialmente del campo de la izguierda - hasta organizaciones
sindicales sufrieron este proceso de dispersidn que resultdé en una aparente perdida de interés por
parte de la gente en las luchas socio politicas.
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Fascuas" 190,

La sensacidn de desamparo vy desconfianza
frente a lo que fue interpretado por la sociedad como una
traicidn del poder politico, fue ratificada e incentivada a
partir del final de 1la década del B0 cuande desde los
niveles mas altos del "establishment" suragieron voces para
pregonar la "muerte de las ideoclogias" sugiriendo una nueva
onda individualista que parecid inundar el tejido social.

En este marco el movimiento de teatro de
arupo, en particular el teatro callejero, sufrid un fuerte
impacto. Los arupos de teatro callejero perdieron el rumbo
aqaue los orientaha v se vieron frente a un vacio: Si 1la
opcidén  por la calle significéd ir hacia un pdablico que los
necesi taba, porque era parte del proceso de transformacidn
sacial, scudl era 1la funcidédn de 1los arupos una vez
desestructurado este proceso social?

Considerando qgue: los espacios democraticos -
que permitian la utilizacién de las calles - siguieron

existiendao; que no hubo cambios sustanciales con relacién a

190

Es interasante observar que en dicha manifestacién se encontraba presente el Odin Teatre y
mieabros de diversos qrupos de Buenos Aires - con vestuarios de diferentes espectdculos -
manifestando contra la amenaza autoritaria.
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1os financiamientaos de organismos estatales para la
actividad teatral callejera — va escasos en los 80 —; y que
los espacios que los medios de comunicacidn dre masa -—
principalmente la prensa escrita — dedicaron a laos eventos
calle jpros  tuvieron un relativo crecimiento a partir de las
visitas de los agrupos epurapeos; llegamos a la conclusidn de
aur  1os fendmenos que la crisis del teatro callejero en la
cindad de Buenos Airvres se dio poroue a partir del impacto
de la. convintura descripta anteriormente los  aorupos no
construyeran alternativas de financiamiento, que
posibilitasen el mantenimiento de estructuras arupales Con
canacidad para cCrear proyectos  teatrales cada wvezs mas
madur os. El teatra callejerra no  alcanzid el status de
"profesional " en el sentidao estricto  del téerminog v eso
imposibilitdéd la creacidn de un  discursa teatral que se
mantuviera pese al cambio del ambiente politico.

Muchns factores fueron los que Operaron Como
chestaAcula i1impidiendo gue los grunos lograsen estructurarse
profesiaonalmentes

La ideolaoqgia proponia de los grupos de teatra
callejerco proponia una actividad colectiva en prol del arte
teatral, v reivindicaba como wun  deber del Estada el

financiamiento de la actividad teatral callejera. Como
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conseciiencia laos aqgrupos callejera lucharaon eneraicamente
o lms  oraanismos estatales para lograr apartes para el

teatra callejerc. los grupos callejeros dedicaron enormes

esfuerros en articular provectos culturales — tanto a nivel
municipal como nacional - para poder sobrevivir a lo larqo
de las ANOS, pera  no  organizaron, al mismo tiempo,

alternativas independientes sdélidas. Las alternativas de
los arupos casi siempre recayeron en el dictado de talleres
y cursos, casi todos ofrecidos a arganismos estatales gque a
cambico no ofrecian remuneraciones suficientes para las
necesidades de sobrevivencia de los teatristas.

Cuando  alguan director - como fue el caso de
Carlos Eissao  Fatrdéan drel Grupo Dorrego - intentd Crear
condiciones para ague el agrupo conguistara un espacic juntao
a empresas para financiar su proaduccidén, descubrid que la
crisis  agrupal - ADY cuestiones financieras - va estaba
dpsatadalgi. vy asi na tuvo tiempo para experimentar una

forma alternativa de financiamiento.

La experiencia de Enrique Dacal al frente del

131

Este proceso se did cuando el grupo estaba presentando su dltimo espectdculo La nave de los
locos, Coincidié con el momento en el que el Dorreqo eepezd una promisora carrera por festivales
internacionales.
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Teatro de La Libertad también s ejemplar. Dacal realizd
diversos intentos en el sentido de reaqrupar su equipo en
torno  a la refundacidn del arupco para poder romper los
ohstaculos v sequir praoducienda su  teatrao, per o, la
imposibilidad de loarar una situacidén econdémica estable
hirzo fracasar todos los intentos.

Hector Alvarﬁllds persistid, a partir de su
esfurrzo personal, Con el fomento de la actiwvidad
callejera, perao, para eso tuvo que desechar la idea de
mantener un  qgqrupo  permanente v se vio abligado a oganizar
agrupaciones que siempre tuvieron carActer temporario.

lLa actitud de los organismos de fomento de la
creacidn teatral siouid siendoc de desconocimienta  del

teatra callejera o en 1o peor de los casos ahundéd en el

desamparo del teatro callejero. Como ejemplo de este
sequndo  caso estd el Festival Latincamericano de Teatro de
Cardoba - el evento teatral mas importante del pais — que

en sus primeras ediciones reservé un digno espacico para el
teatro callejero, va en su cuarta edicidén (1990) destind
para los qrupos de calle la participacidn en una muestra
totalmente marginal en el panorama del festival, v siguiera
les concedidéd wun lugar en la publicacidn del praagrama del

evento, Los festivales oraanizados por organismos de la



Municipalidad de Buenos Aires no se repetieron o tuvieron
COmo sucedAaneo eventos Can poca estructura v poca
di fusian. 192

Lo ague oueda evidenciadao es que el teatro
callejero de Buenos Aires fue fruto, basicamente, del
empuije de los j&venes teatristas aque, en su intento de

expresarse en  libertad, cntaran poar la calle como espacio

escénico por 1 s facilidades que esto ofrecia vy
posteriormente, al trabajar en la calle, intentaron
desarrallar arupalmente un teatro callejero renavador.

Estos provectos fueron interrumpidos abruptamente porqgue
las necesidades econdmicas de los actores generaron
presicones i1ncontenibles en el interior de los grupos dadao
las condiciones de trabajo a las cuales estaos estaban

sometidos.

El teatra callejera brasilenc, surqgid como

192

El Festival Internacional de Teatro Callejero realizado en el Barrio de Flores (1383) conté con
arupos de Brasil, Italia, Paraquay, Perd y Uruguay, aparte de inGmeros grupos nacionales. Ya en
1992 el Prieer Encuentro Metropolitano de Teatro Callejero y Muraa contaban con 1a participacidén de
dos elencos callejeros - La Runfla y la Agrupasién Humoristica Lanza Iancos - y tres pegueras
agrupaciones murqueras - Centro Murquero "Yo lo vi®, Los quitapenas del Rojas y Los Delfines

del Asfalto.
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heredero de los grupos independientes de la década del 70,
v paulatinamente fue creando espacios para su produccidn.

Su desarrollo en el periodo de la dictadura
fue lentao, per o, fue a partir de este periodo que los
agarupns empezaron a crear estrategias aqgue les permitiera
sohrevivir de su actividad teatral.

La permeabilidad existente en los organismos
intermediocs del Estado brasilefo permitidé a los arupos
combinar los presupuestos aqrupales - provenientes del
dinerc de los propiaos miembros en réaimen de cooperativa -
—on los  pequeros auxilios financieros provenientes de los
corganismos culturales del Estadoigg. A4 asi loar ar
mantener una produccidén sistematica.Coma el teatro
calleierra pudo aorupar algunos espacios institucionales vy
tuvo  accesa — aunnue bajo restriciones — a alaunas calles,
fue consolidandao uné actividad v proyectos multifacéticos.

Al ne surgir como parte de un  procesa
soiopolitice  puntual, el teatrao callejerc brasilefo se

articuld a partir de procesos grupales independientes que

193

Estes auxilios estatales provenian, por lo general, de programas culturales de barrios, o de
prograsas de fomento de la cultura popular llevados a cabo especialmente por municipalidades o
secretarias de educacién y cultura de diferentes estados.



en primer lugar se consoalidaron para postericormente
establecer contactos permanentes con otros agrupos. Es
decir, que no sufrieron la enarme presidn social que
vivieraon los aragentinos en los primeros anos de la
democratizacidn.

Este proceso lento facilitdé la relacidn de
los arupos con las formas culturales callejeras de cada
reaidn 1o gue también actud positivamente en la elabaoracidn
de s6lidos proyectos escénicos.

Los arupos PmMp ez aron s proceso de
construccidn praponiendose hacer teatro callejero caomo una
opcidn ideal dgica v estética, la aopcidn de la calle no
respondild especificamente a las carencias econdmicas.

Desder el iniciao de esta actividad, estaba
desacartada la presidén econdmica sobre los actores, pues,
no tenian esgpectativas de vivir exclusivamente del teatra
callejero en estas principias. Asi los arupos pudieron
elabarar vy estructurar proyectos que los llevaron a la
prafesionalizacién de por los menos el nacleoc basico de

funcicnamiento grupal 194,

194
Este fue el caso del T4 na Rua y del Di Nbis Aqui Traveiz.
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La evistencia de alqunas empresas que
eventualmente auspician especticulos o compran funciones
contribuyéd, en la etapa democratica, al crecimiento del
teatro callejero.

Esca fue aprovechado por los grupos que se
dedicaron a generar formas de viabilizar el accesc a los
patrocinadores. l.a experiencia del Grupo Galpdo fue la
siquiente: en el arupo se distacd un responsable gque, con
la orientacidn de un importante productor artistico de S2co
Faulo, llevara adelante toda una estructura de venta de
msprctAciilos v canje de publicidad. =1 Fora do Seéric
también dedicd importante esfuerze en administrar la
blsaueda de patrocinio v la venta de funciones.

Esta misma estructura - casi empresaria —
tambien reforzd la presidn sobre los organismos culturales
del Estado en demanda de apovos efectivos. La experiencia
adquirida por los arupas hizo con aue estos conocieron vy
aprovecharan todos 1los caminos legales — leyes de reducci 6n
de aportes fiscales, etc. - que facilitaban canvencer los
posibles clientes.

Una institucidén privada, el Servicio Social



do Comerciao - 5556195. organizdé diversos eveqtos sobre el
teatro callejerolgﬁ. contratd agrupos para la realizacidn
de epspectdculos en espacios publicos, v con eso colabord en
Pl fomento del teatro callejero.

Si pstos factores furron fundamentales para
la estructuracidén v sobrevivencia de los grupos calle jeros,
tambien fue decisiva el hecha de gue los proyectos arupales
pstuvieron apovados en fuertes vinculos con las tradiciones
culturales reqgionales. For 1o tanto el teatro callejero al
presentarse caomo  cantinuidad de la tradicidédn espectacul ar
calle jera loar é acupar un espacio social dado 1la
repercusi dn de sus egpectaculos y al accionar de sus

miembros como animadores de la actividad cultural en sus

1 1 b

El SESC es una institucién de cardcter patronal que desarrolla actividades deportivas y
culturales por todo el territorio nacional. El SESC es la institucidn que mantine el S3o Paulo el
Centro de Pesquisa Teatral - CPT que dirije el director Antunes Filho. :

196

Un importante evvento fue la Muestra SESC de Teatro de Calle realizada en la ciudad de 580 Paulo
en junio de 1993. Participaron, en cinco dias de funciones, doce grupos incluyendo el Tascabile Di
Bergaeo.
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respectivas ciudad95197.

Ser parte de 1la tradicién del espectaculao
callejera permitid a lose agrupos encontraren di ferentes
motivaciones aque alimentan permanentemente sus procesc de

creacidn de teatro calle jera.

197

Todos los grupos estudiados realizan actividades de anieacién cultural de diversas ordenes.
Dictan talleres en sus espacios de trabajo, publican material tebrico sobre teatro y organizan
festivales. El Balpdo orqaniza un Festival Rienal de Teatro Callejero; el Fora do Sério es
responsable por un Festival Anual de Teatro de Grupos: el 01 Néis Aqui también organiza un
festival anual. El Grupo Dikoveva de la ciudad de Petrépolis - RJ, organiza el Festival D'Dutras
Terras gue reune qrupos nacionales y extranjeros.



Capitule VII

CONCLUSIONES

En el momento  de consignar las conclusiones
de este traba.jo wvuelvo naturalmente a retomar los temas a
aue me he referido en las hipdtesis.

Seqgun . quedd consiagnadao en los capitulos V vy
VI los arupos de teatro callejerc de Argentina v de Erasil
sp  pPxpresaraon a traviés de lenquajes teétral@s renovador es
coma  cansecuencia de la basqueda de caminos alternativos a
los intentadas en los periodos inmediatamente anteriores a
la instauracién de las respectivas dictaduras.

Descubra que esta blsqueda de nuevos caminos
no se debié totalmente, coms vo proponia en mi hipédtesis, a
la necesidad de alejarse de los caminos ya conocidos para
escapar de las imagenes del periodo del terrorisma de
Estados; pero si es verdad qgue la utilizacidn de los madelos
de los ancs 'eB/'70 hacia ‘revivir experiencias gque los
arupos preferian eludir, puUesS, las acercaba mucho a los
fendmenos sociopoliticos que las dictaduras invocaron como

Justificativa.

A partir de la investigacidén en torno del
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fendmeno de "lo siniestro”", y del andlisis de los discursos
idealdédgicos vy artisticos de 1los agrupos creadores de los
espectacul os, resul td clarao que este proaceso se cumplié de
manera secundaria, pues lo fundamental fue la percepcidn,
por parte de los arupos, de que la nueva situacidn
histérica demandaba nuevos discursos artisticos que
exorcizaran los fantasmas del terror. La necesidad de
responder a esta demanda fue lo que impulséd a los grupos de
teatra callejerc en los anros '8 a buscar nuevos caminos

expresivos.

El teatrao politico de los anos EB0/70 aparece
en la historia de los grupos de teatro callejera de
Argentina comoc el principal referente.

Las ideas tejidas por los grupos acerca de la
experiencia del teatro politico de 1los anros '60/'70
operaron  como elemento disparador de la practica teatral
callejera en la década del 'B80@.

Fosteriormente estos mismas arupos
desarrollaron fuertes criticas a este teatrao politico y se
ale jaron de este modelo buscando wuwuna teatralidad qgue
descubrieraon, no existia en el teatra palitico de las aros

60/70. En ese sequnda momento, el teatro politico de los
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anos '6@/'70 siguid funcionando como paradigma, aunque cCon
signo opuesto, pues, pasdé a ser, para la mayoria de los
realizadores, el ejemplo de un teatro carente de relevancia
artistica. Como consecuencia, trataron de establecer
procedimientos de vida agrupal, y formas de relacidn con el
contexto politico, distintos de los que dominaban en la
actividad teatral de los afos E0/70. Fara los teatristas de
los anos 80, existia una clara necesidad de no reeditar los
praocedimientos politicos de l1la ageneracidn de los anos
ens70, porgue impedian la articulacién de nuevos discursos

artisticos.

El rescate de 1la cultura reagional y la
cocupacidn de las espacios  permeables que existian en las
estructuras institucionales - gubernamentales o no — desde
el ltimo periada de la dictadura militar, fue 1la
estrategia que facilité 1la actividad de los agrupos de
Brasil.

Par otra lada, a través del rescate de la
cultura regional los qrupos descubrieron nuewvas
posibilidades de expresar sus ideclogias peliticas y de
cuestionar el autoritarismo, por medio de formas artisticas

de fadcil comprensidn por parte del pdblico.
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Coma ejemplao de este procedimiento, se puede
citar los espectaculaos del arupca Fara do Serio. Sus
creadores se apropiaron de formas culturales originales de
la reaidn de Fibeird3o Freto para fundirlas con 1las
estructuras de la Commedia d’ell Arte; lagraban asi un
lenqua je teatral dinamico con el que el publico se

identificaba facilmente. También pueda citar el trabajo del

Galpaao de Bel o Harizante que investiagd las raices
culturales de su regidén de pertenencia para crear un
discurso teatral en el aque dominan sianos originales,

especialmente en el habla, en los trajes de escena v en la
utileria. El Galpdc empled el lenguaje del hombre del campa
de Minas Gerais fundido con el discurso de uno de laos mas
importantes escritores mineirvros —  Jod3o Guimaraes Fosa —
para lograr un "Rameo y Julieta" regionalizadao, e investigd
la estética de las sectas evangélicas de Belo Horizonte
para componer 21 espectAcules cdédmico Corra enquanto é
tempo.

Como el publico es muy sensible a las
expresiones teatrales que de alguna manera le pertenecen,
la expresidn de las ideoclogias agrupales, Y el
cuestionamiento al autoritarismo se hacen presentes sin que

esco siagnifigue una estrategia impuesta por los gQrupos para
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filtrar sus respectivos discursos politicos.

Asi, los qrupos.teatrales callejeros pudieron
acupar un espacio en la vida cultural de sus respectivas
ciudades: posteriarmente, esto IES. permitid Ccr ear

estrucuturas de prafesionalizacidn grupal.

El paso de un teatro callejeroc militante a un
nuevao tipa de teatra callejera se hizo muchas veces
abandonando bruscamente un  modelo basado en contenidos
fundamentalmente politicos para abrazar inmediatamente un
model o teatral esteticista. Se construyeron nuevos
discursos teatrales exclusivamente a partir de préacticas
tomadas de los trabajos de otros grupos, especialmente de
arupos extranjeros. Esta actitud rcreadaora determind una
inflacidn de signos y técnicas expresivas que no  se
correspondian con  un  proceso orgdnico de experimentacidén
grupal.

Analirzando las di ferentes trayectorias
arupales, pude observar, gue la reflexidn Y la
investigaci &n anarécieron como fendmenos posteriores al
contacto con los modelos europeos. Hubn pues una tardia
reubicacidn  grupal frente a los modelos elegidos, 1o cual

determind cambios abruptos originadaes por la necesidad



266

de mantener la cohesidén del grupo.
Sequramente, el proceso hubiera sido otro si
la reflexidn y la investigacién hubieran actuado al

producirse el contacto primero. Sucede que los grupos de

ambos paises no estaban preparados para este contacto
por gue carenian de informacidn vy porque existia un
desfasa.je entre la practica 2% los fendmenos de

racionalizacidn del oficio.

E1l teatro callejerao, camo parte de nuestra
cultura de paises periféricos, ha estado siempre pendiente
de los modelos oriundos de 1los centros de 1la cultura
eurcpea o norteamericana: por lo tantoc este teatro se
articuld como una prdactica creadora que busca ante todo
solucionar el tema del modelo teatral.

La experiencia demostrd que la utilizacidn,
por parte de 1los arupos de teatrao callejero de modelos
teatrales extrafios a su propia cultura, generd discursos
teatrales frdgiles e imposibilitéd la consaolidacidn de
practicas «creadoras duraderas. Esto indica que es precisa
Y econos ey las influencias externas como tales y sé&la
utilizarlas como aportes secundarios en la elaboracidédn de
discursos teatrales enraizados en la tradicidédn culturalj;

']

sédlao asi se originaran discursos verdaderamente
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renovadores para el teatro callejeroc y se crearan vinculos
can el pablico que trasciendan la relacidn circunstancial.
Opino que para suplir la carencia de modelos
teatrales propios es necesario  realizar un trabajn de
experimentacidén - desde la practica teatral arupal - de los
medios expresivas del espectaculo callejero v a partir del
trabaijo del actor. Y si bien en Brasil se loard un
crecimienta del teatra callejero, crec gque es necesaria que
los realirzadores callejeros reflexiconen schre la

especi ficidad de las técnicas de actuacidn callejera. VY

examinen hasta dende seria posible ague el actor se
despaoa.jase de todos las artificios escenatécnicos %
desarrallara su capacidad de captar por S mismo la
atencidn del publica callejero de nuestras qrandes

ciudades.

Ne me guedan dudas sobhre el desafic qgue eso
siqni fica, pera es necesario  reubhicar esta expresidn
teatral coma  experiencia artistica en la gque el actor sea
el e del espectaculo. Eso posibilitard&d que se reflexione
saobre las potencialidades de un teatro callejera cuyas
formas expresivas se despliequen en funcidn del arte del
actar.

Esta reflexidn tiene caracter de uragente
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especialmente en el caso brasilefo pues el desarrollo del
teatro callejero ejerce una creciente atraccidn sobre los
actores joévenes. Dado que actualmente se puede observar el
surgimiento de nuevos arupos de teatro callejeroc en Erasil,
seria el momentao de ampliar las dicusiones sobre la
especi ficidad del teatro callejerao vy el desarrollo de su
medios expresivos.

Cuanda participe del Festival Internacional
de Teatro de Belao Horizonte (Brasil) - Escenario y calle,
en junio de 1934, con mi grupo Escena Subterranea, tuve

cportunidad de ver hasta aque punto esta discusidn  es

necesaria. Durante una mesa de debates, que respondia al
sugestiva titulo de "Teatro en la calle o teatro
callejera", se hizo clara que ningunas de los varios
realiradares de teatro callejera presentes en e1 debate

podia enunciar una conceptualizacién clara de su propio
oh jeta de trabajo. Después de dos haoras de intercambioc de
ideas apenas se alcanzé a emperar a polemizar acerca del
concepto de teatro callejero, concepto gue propuse para la
discusidn y gue precisamente explicito en este trabajo.
Dentro de este orden de cCosas, es importante
senalar que durante el per iodo estudiado en esta

investigacidén - anos 80 — la formacidn del actor de teatrao
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calle jera sep did de ﬁanera acrcidental.

Los primeros CUur sos vy talleres que se
dedicaron a reflexionar y a ensefar técnicas especificas de
teatrao calle jera fueron las dictadaos por euraopecs.
Fosteriormente, directores de aqgrupos locales (tanto de
Araentina como de BRBrasil) organizaron sus proplios cursos.
Alaunas  laograran acupar espacics institucionales oficiales,
C oMo ers el ejempla de Faco FEedondo con sus talleres de
teatra callejerao en la Escuela Municipal de Arte Dramaticao
de Buenos Aires.

La farmacidn de este tip> de actor siqgue

sienda consecuencia del aprendizaje grupal; es decir, cada
arupn  que pretende realizar un proyecto de teatro callejero
debe propender  a gue sus  miembros realicen cursos vy

talleres sobre diferentes técnicas expresivas que s juzgan
convenientes para el trabajo callejero. Debido a las
caracteristicas del teatro callejera la experiencia grupal
adguiere una importancia fundamental en la formacidn del
actor vy en el desarrocllo de técnicas expresivas apropiadas

para un productao arupal homogeéeneo.

Tambieén debe sefalarse la necesidad de que

los agrupos desarrallen formas de produccidn que permitan la
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supervivencia de 1la modalidad teatral callejefa. Sin este
requisito no puede haber un proceso creador dindmico. E1
hecho de acuparse exclusivamente de las tecnicas expresivas
v de la estetica, olvidando 1la creacidn de medios
materiales vy caminos alternativos de produccidn condena
inexorablemente al teatro callejero a la desaparicidén.

El teatra callejerno, como  discurso teatral
marginal, lucha por el acceso a las fuentes de financiacidén
de espectaculos en condiciones de desiqualdad respecto de
aotras modalidades teatrales: por lo tantc es menester
desarrallar estrategias innovadoras que superen los
obstaculos propics de la cultura capitalista, tales como el
privilegioc de laos espectdculos con alta rentabilidad a
corto plazo, el mecanismo comercial de las salas teatrales,
y la valoracién del espaciac de la sala en cuanto patrén de

calidad y seriedad artistica.

Al finalizar esta investigacién, concluyo que
no hubo por parte de lo grupos una clara conciencia de lao
que estaba en el Aambito del teatro en cuanto fendmena
sociocul tural callejero en los primeros afcs de 1la
democracia.

Observeé aque en algunos casos algunos
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teatristas tomaran canciencia de la situacidn v trataron de
impul sar a sus respectivos qruﬁos a la reflexidn sabre su
relaciédn con el contexto sociocultural.

Aunaque los nlanteos sabre la relacidén
tecnico—estético—ideclogica muchas veces fueron presentados
formalmente C M reflexiones colecfivas, en realidad
expresaraon, s4lo la posicidn vy las propuestas de los
directores. En todao casa, los directores buscaban con ella
aAsequyr ar la homogeinidad del agrupc v establecer bases para
una vida grupal proclongada. Fero esto no se logrd, vy se
hizo mAs evidente en el momento en que se produjo la
disolucidn de los arupos.

En qeneral, estos actores sdlo vivieron una
sinqul ar experiencia artistica sin comprometerse con un
proyecto a largo plazo. Existieron excepciones coma, pOr
ejemplao, Hec-tar Alvarellos, quien despues de ser actor en
el Teatro de La LLibertad, pasd a ser director de su propio
ar upo, el La Runfla, con el que sique haciendo
expPeriencias teatrales callejeras.

El teatvra rcallejero brasilerno, en cambio, se
presenta camo un proceso  en pleno desarrcoclla. También en
este casoc se destacaron las  figuras de los directores,

pero, se puede decir, gue los grupos trataron de encausar



272

reflexiones profundas y actividades creadoras que abligasen
al conjunto de sus miembros a adqgquirir conciencia de su rol
en el proceso creador vy productivo. La prolongada vida de
los arupos teatrales parece indicar que el proceso de
formacidn de la consciencia arupal estd en plenc

desarvrollo.

En ambhos casos - Argentina v Brasil - existid
y existe una relativa caonciencia de cudl es el lugar de los
arupos en el tejidm social. Aquéllas que lcararon

compr ender su 1insercién en el contexto sociocultural vy

teatral fueron los que lograron crear estructuras de
sobrevivencia Y trataron de elabarar estrateqgias de
produccidn que rompleran con el circuito de la

marainalidad.

Comparando las posturas autoritarias
adoptadas por las instituciones policiales y culturales de
las dictaduras con el paternalismo y el utilitarismo propio
de los organismos culturales en el periodo democrdtico, se
llega a la conclusidén de que el fondo ideoldqico de ambas
actitudes estd determinado en primera instancia por una
lectura del pensamiento econdmico: lo gque no es objeto de

comercializacidn rentable no pertenence al Ambito de las
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Far a la dictadura, el teatrao callejero
portaba signos de peligro pues se negaba a encuadrarse en
el pspacio arquitectdnico del teatro y simbolizaba el
arrmen de la rebeldia tan temida por los militares.

Far a las instituciones culturales de la
democracia, el teatra callejero debia ser utilizado coamao
parte del discurso demoqgdgico: ofrecer cultura al pueblo vy
educarlo.

Fese a esta lectura de los obijetivos de la

superestrucutura, las agrupos de teatro callejeroc han
buscado incesantemente ubicarse en “un espacio de
independencia para ocrear en libertad, pese a no poder
escapar de establecer relaciones con organizaciones
financiadoras privadas o estatales.

Un aspecto fundamental de mi experiencia

persaonal a partir de la realizacidén de esta investigacidén
fue mi formacidén como director de teatro calle jera.

La reflexidn sabre temas tefricos y el
andlisis del trabajo de diferentes grupos de teatro
callejera me aobligaron a repensar profundamente mi propic

traba jo creador; a replantearme profundamente 1nos
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pracedimientos de produccidn de los espectaculos. Tomeé
canciencia de la necesidad de que todos los intearantes del
arupo - actores vy técnicos - estuvieran intimamente
consubstanciados con la manera de crear el objeto artistico
y comprometidos con la manera de crear las condiciones
materiales para la realizacidn del espectaculo.

Esto debe ser la base de un proyecto arupal
con miras a alcanzar la prafesionalizacidén del equipo
creador. Frofesionalizacidén comprendida no sdéloa desde el
punta de wvista de la excelencia artistica, sino de la
financiacidn de la actividad.

A partir de esta reflexidédn, me he praopuesto
realizar investigaciones socbre las formas posibles de
praduccidn grupal.

Desde el punto de vista de la propuesta
artistica - teatro en los subtes vy colectivos -, he
comprcochado que es ésta una experimentacidn original, y esc
me ha estimul ada para sequir en esta linea de
investigacidn. También he establecido parametros artisticos
mas exigentes especialmente en relacidn con la tecnica
actoral, pues, mi contacto con gran numerc de arupos afirma
mi conviccidn de "que la base de un teatro callejera de

Jerarquia debe ser el desarvocllo del trabajo del actor debe
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ser.

Este trabajo debe crientarse hacia la
bdsqueda de un actar capaz de disputar al transito y al
ruido urbanos la atencidn del publico; debe desarrallar
técnicas  fundadas en el trabajo corporal que prapicien el
lanzamiento de la gestualidad y de 1la dinamica del
personaje  al espaciao con tal potencia que el espectador
ocasional se sienta atrapado v no pueda dejar de concentrar
su atencidn en el juego escénico.

Un lenguaje actoral con estas caracteristicas
facilitaria la creacidn de puestas en escenas mas
dinamicas, que podrian recurrir libremente a diferentes
lenqgua jes expresivos  con la seqguridad de contar con un

piublicao adicto.

LLa elaboracidn de este trabajo de
investigacién teatral, sobre la base del andlisis del
fendmeno teatral coma mani festacidn de los lengua jes
expresivos  del especticula en su contexto sociochistidrico,
permite una compresidn mds abarcadora y dindmica del
siqani ficado del hechao teatralj; mantiene el referente
sociohistdéricao como contexto abarcador pero al mismo tiempao

reconoce las particularidades del fendmena teatral y su



=76

capacidad de participar actiwvamente en el orden social.

El teatro callejero es una modalidad teatral
particularmente sensible a la aplicacién de esta
mptodalogia de investigacidén, dado aque debe enfocar el
espacio  teatral como un Ambito esencialmente socializado.
Los estudics tradicionales aque se aplican a ubicar sus
procesos reflexivos v criticos en el campo de 1la
literatura, no permiten un acercamiento operativo al teatro

callejera.

En las los dltimos dos anos han aparecido -
en Argentina yv Brasil - algunos signos gque denuncian que la
actitud de 1los criticos e investigadores ante el teatro
calle jero empiera, muy lentamente, a cambiar. Esao lao
demuestra la reciente publicacidn de articulos sobre el
tema en revistas especializadas, ponencias en congresocs,
tesis doctorales v la publicacidn en lengua espanocla de
libros como EL TEATRO DE CALLE de Fabrizio Cruciani vy
Clelia Falletti.

Fero eso es apenas un comienzo; es
impostergable 1llevar a cabo una accidén sistemdtica para
revertir el pobre papel que la critica v la investigacién

han jugado en la existencia vy desarrclla  del teatro
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calle jero.

Nuestr a tarea debe ser difundir las
experiencias existentes v crear condiciones gue favorezcan
el intercambia entre los sistemas teatrales de nuestraos
paises, dedicanda especial atencidédn  al estudio de las
metodalogias de trabajo, de desarrolla de las ideas
ectéticas v de las diferentes formas de produccidn.

El trabajo de los 1nvestigadores y criticos
deber ser el canal mas 1inmediato de contacto entre los
grupos de las diferentes vregiones v paises.

En el campa  de los estudicos, el primer paso
deberia ser la elaboracién de una historia del teatrao
callejero en nuestro cantinente. Dicha investigacién
aportaria conocimientaos aque ampliarian vy mejorarian el
criuce de informaciones, funcionando como un  material
altamente estimulante tanto para los investigadores como
para los creadores de espectdculos.

FPor «atro lada, la investiqgacidn sobre el
teatra callejera sélo puede ser profundizada y ampliada si
se abre, en el Ambito de la critica especializada, la
discusidn sabre el caoncepta fundante de esta modalidad
teatral, con miras a wnificar criterios aque permitan

establecer un campa de estudic especifico que sea de facil



reconcocimiento por parte de los investigadores vy de la
critica.

En el proceso de investigacidn observeée que
los teatristas de ;la calle - directores y actores — han
desarrallado discursos que recharzan los estudios tedéricos vy
los traba jos acadeéemicos porgue les parecen practicas

absolutamente discciadas de la creacidn artistica en la

BescCena.
Esto esta indicanda aque los praductores de

estudios Y escritos tedricos pusimos distancia entre

naosotros v los realizadores. S5i rllos (y otros) son los

creadores de nuestros ab jetos de estudio, los espectaculos,
es a ellos a quien debemas dirviqgir nuestr.a trabajo, vy
apoar tar a la practica teatral instrumentos reflexivos que

favorercan su crecimiento.
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El teatro callejero
en la Argentina y en el Brasil

democraticos de la década del 80
La pasion puesta en la calle

ANEXOS

I - EL TEATRO CALLEJERO: HISTORIA
II - DOS RELEVAMIENTOS DE ESPECTACULOS



ANEXD - 1

ORIGENES DEL TEATRO CALLEJERO OCCIDENTAL

Las matrices de nuestro teatro callejero

En este anexa hago un relevamiento de las
practicas teatrales callejeras de las metrépolis que
funcionaron como las principales influencias formadoras de
nuestra teatralidad calle jera.

También deberia contempl ar el teatro
callejera en el continente latinoamericano que hace parte
del contexto inmediatao al cual pertenecen el teatro
callejero argentino v el brasilefio, pero la infarmacidn
organizada y disponible es minima vy la tarea de producir
esta informacidén exigiria una larga investigacidn imposible
de realizar en el marco de este trabajo. Desde ya se puede
consignar que, pese la existencia de esta laguna, la
validez de la presente investigacidén se debe a que a
principal influencia en 1la confermacién de la teatralidad

estudiada proviene de FEuropa y Estados Unidos.

El hecho teatral en la calle existid desde el



surgimiento de la ciudad misma. Fero, tal cual lo conocemos

hoy, como hecha teatral paraleloc a la teatralidad del
espacio cerrado, surge en la Edad Media, en el momento en
que, una vertiente de realizadores de teatro religioso, una

vez impedidos de representar en los templos optaron por
utilizar solamente los espacios abiertos de la ciudad. Los
narradores, cdmicos y todo tipo de artistas trashumantes
pasarcon entonces a convivir con una teatralidad proveniente
de un medio culto, con una dramaturgia elaborada y cCon

refinadas puestas en escena.

E1l TEATEO MEDIEVAL, es comunmente descripto
coma un  teatro de tipo religioso acompafnado en un segundo
plano par manifestaciones marginales de teatro profano.
Fero, en verdad, el Medioevo presentaba una gran diversidad
de espectéaculos.

Lejos de ser una periodo cultural monclitico,

la Edad Media estaba plena de conflictos y de divisiones

sociales. Las corporaciones, la Iglesia, los senores
feudales, los primeros burgueses, las ordenes de
caballeras, con formaban una sociedad poli faceética vy
dindmica. Esta diversidad determind que las formas

dramaticas fuesen mas amplias que el corpus escrito del
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dr ama reliqioso.i

Esta diversidad estd reafirmada en el hecho
de que "el periodo del medioevo desconoce la predominancia
de un tipo de escena particular.”2 Conviven espacios
escénicos tan distintes como el interior de las iglesias,
las plazas de los ﬁercados, los patios de los castillos, vy
las calles de la ciudad.

lLas realizaciones de teatro religioso fuera
de los templos, que tenian una estructura narrativa
elaborada vy estaban dirigidas preferencialmente al puebla
simple de la ciudad pueden ser consideradas com> una de las
matrices del teatro callejero actual principalmente por su
aob jetivo moralizante y didactico, aunque actualmente los
contenidos sean bastante di ferentes de este teatro
religioso que se basaba en 1la doctrina de 1la Iglesia
Catélica y en sus preceptos morales.

El Espectéculql religiosc medieval en sus

formas mas desarrolladas - el Autoe Sacramental, el

Ver Jean Duviganud. SOCIOLOGIA DEL TEATRO (Ensayo sobre las sombras colectivas). México, 1368.
Fondo de Cultura Econdmica,

-
i

Duvignaud. Op. cit. p.16.



Misteriao, el Milagra v el Drama Feligioso - se presentaba
en escenarios, con varias escenocgrafias simultaneas gue
utilirzaban importantes efectos visuales relacionados con la
narvacidn de los acontecimientos bibiicos. lLLa participacidén
comunitaria fue una caracteristica definitoria, pues, los
especticulos llegaron a ser realizados con la colabaracidédn
de toda la poblacidén de una ciudad.

Las procesiones también eran verdaderos
especticulos en movimiento en las cuales la representacién
cumplia las etapas de la narracidn de acuerdo con los
sitios visitados. lLa pasidén de Cristo ha sido el modelo mas
importante de este tipo de teatro en movimiento.

Durante el apocgec del espectaculo religioso,
las ciudades fueron testigos de tal crecimiento en la
pasidén por el teatro (la comunidad estaba de tal modo
vincul ada al Jjuego dramAtico qgque lo vivia coma  una
alucinacidén mistica aque la Iglesia temid gque este teatro
compitiera con el culto mis;mc-g, por eso las autoridades
locales establecieron restricciones para las

representaciones teatrales vy fomentaron la realizacidn de

Duvignaud, Jean. Op.cit.
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fiestas civiles laicas.

En los siglos XIV y XV las fiestas civicas
aanar on importancia. lLos principes gastaban verdaderas
fortunas en la minuciocsa planificacidén vy realizacidn de
fiestas populares: el derroche de lujo v riguera expresaban
aque el dignatario se brindaba a la comunidad. Una oferta
aue reconciliaba al principe con la comunidad, con los
sibditos.

La importancia que alcanzd la dramatizacidn
ciwvil (entradas reales, fiestas vy ceremonias laicas) la
aproximd a la representacién religiosa, pero, al no contar
con dramaturgia escrita no se le ha otorgado significacidn.

Las representaciones de los misterios, que
Ppran organizadas par las Corporaciones de Oficio, recorrian
las vcalles vy se presentaban en las plazas piablicas. Estos
espectacul os, realizados sin la intervencidén directa de la
jerarquia catélica, fueron prohibidos por la Ialesia en
1548. Sin embaraqo, la Compafia de Jesis siquid llevando a
caba  representacicnes de misterios en diversas capitales
caloniales.

El teatro prafano no era homogéneo.  Se
realizaban jueqos teatrales en las cortes, entradas,

intermedios en los bangquetes principescos. Los actores



trashumantes representanban una parte significativa de las
mani festaciones teatrales praofanas del Medicevo, pues su
pre=encia permanente  en las arandes reuniones populares
(fiestas y mercados) conformé una poetica teatral gue se
extendid por todo el mediocevo europeac hasta ya avanzada la
Edad Moderna. prb, tampoco agui es posible encontrar una

homoneneidad con rvelacidn a las técnicas expresivas. Estos

actores SR destacaban poy una amplia capacidad de
expreci dn: eran al mismo tiempo narrvadores, cémicas,
eouilibristas v acrédbatas. A di ferencia de la casi

totalidad de las actores del teatro religicsa, estos eran
profesianales del teatrao, % viwvian en permanente
peregrinaje  en busca de nuevos siticos para representar, una

vez aqotado el rvepertorioc en una ciudad.

Con la declinacidén del feudalismo vy el
surgimientc de la sociedad burguesa se va afirmandeo el
teatro profano, gue gana cada vez mas importancia con el
ascensa de la nueva clase dominante. La EDAD MODERNA va a
ver el nacimiento del edificio teatral en su diferentes
formas (italiano, isabelino, corrales). Entre los siaglos XV
y XVI empieza un proceso por el cual el escenarioc de tipo

italiano serda difundido como patrén de espacio teatral por



toda Eurcopa y las colonias.

Debida a la prohibicidn del teatro religiocso
en la calle y, consecuentemente, su posterior declinacidn,
y a la consolidacidn de los espacios teatrales cerrados, el
espectaculo callejero se circunscribid al teatro
proveniente de la tradicidn de los actores trashumantes del
Medioevo. Sequn el historiador Feter Burke, desde la
transicidn del medioevo hasta la maduracidén del nuevo modo
de produccidén hubo una significativa actividad de los a
artistas que pereagarinaban de pueblo en pueblo. Varios
investigadores notaron, gue a traves de la actividad de
estos creadaoares, casi toda Europa Occidental desarralld
vinculos culturales, tales como narraciones compartidas,
hér ors vy saqas comunes, etc.

Coms consecuencia de la afirmacidn de los
ambitos teatrales ' cerrados, las diversas formas maraginales
de teatro callejero ocuparon la totalidad de los espacios
del espectdcule al aire libre existentes en las ciudades,
consolidando asi la separacidén entre el teatro culto, que
ccupéd  exclusivamente las salas y el teatro popular gque se
presenté en la calle, al lado de los mercados comunales. A
partir del Renacimiento el teatro callejerc fue marainado

por la cultura oficial del momento. Una vez establecida la



divisidn, Pstos dos tipos de teatro siguieron cursos
divergentes, pero se puede notar la influencia ocasional de
uno  saobre el otro, por ejemplo, personajes trasladados de

un  Ambita a otro, adaptaciones de argumentos, y también
actores callejeros que debidao a su éxito y fama lagraban

alcanzar los espacios de la rcultura dominante.

Como sucedanes del Jual ar medieval aparecen
los "presentadores” aue eran profesionales de la
diversidn. Narraban historias, eran titiriteros,
danzarines, equilibristas, bufones, toda lo que fuera
necesaria  para realizar un espectaculoe callejera. Una agran
var iedad de mani festaciaones se presentaban C CIMc

espectdculo: hasta los curanderocs que se dedicaban a sacar
dientes transformaban en espectAculo el hecho de vealizar
una ewtraccidn en plena calle valorizando la impartancia
del hecho vy 1llamando la atencidén sochre su técnica. En
verdad, el espectdaculo callejeroc presentaba una comple ja
miscel dnea, aungue, el rasqo comin era uwuna estructura
teatral con narradores y personajes en accidn.

En el sigla XVI, cuando estaba a punto de

desaparecer, la comedia de calle italiana recibié =1 nombre
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de Commedi a Dell’Arte. Fete teatro centrado en la

improvisacién vy en el inoenia de los actores en escena,

alcanz & un importante evita de pdblico, propuso el
protatipo del actar profesicnal polivalente vy fue 1a
expresién mads trascendente de teatro popular en este

periado.

Contemporanea de las primeras salas teatrales
del Fenacimiente v de las grandes inversiones de los
principes en las espectaculas teatrales, la Commedia

Dell’Arte con su repertorio descriptivo de las conductas

social es Y relaciones arquetipicas se  bhasdéd  en una
simplificada A% esquematica visidén de la wvida. Este
repertoric se relaciond con el nivel mas elemental de las

relaciones humanas, con las necesidades mds simples, gor lo
tanto expusco una realidad cruel vy transparente — por la
sincera — sin limites sociales, pues los personajes
actuaban sequn sus requerimientos inmediatos.

Durante el sialo XVII la Commedia Dell?’ Arte
alcanzd su apogro vy subsistid hasta la mitad del siglo

YNTETE. "Se hizo muy popular en Italia, Francia fue su

Ver Macgowan K. y Melnitz W. Las Edades de Oro del Teatro. Kéxico, 1987. Fondo de Cultura
Econtaica.
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sequnda casa, y alagunas troupes frecuentemente viajaban por
Fepana, Alemania, Austria e Inglaterra. En tados los
lunares que visitaron produjeron influencias en los actores
v autares nativos. "9

l.a Commedia Dellf” Arte noe era un teatro
prapiamente callejera, pera, C oMo 1las troupes que
circul aban por Italia vy por toda Europa se presentaban en
cualquier espacio que se les ofrecia, era muy comun la
realizacidn de los espectdculos en los mercados y calles.
Cuando los artistas se fueron tornandoc mds conoccidos,
particularmente en Francia, occuparcon con mayor frecuencia
los espacios palacieqos.

Faralelamente a las manifestaciones teatrales
palacieqgas, de las cuales la critica teatral s oCupd
sistematicamente, el teatra de laos artistas trashumantes, ©
el 11amado "teatro de feria" siquid existiendo vy
mantenienda una serie de tradiciones artisticas. 51in
embaraqno, con los proacesos de unificacidn nacional en Eurapa

y 1 desarrolla del capitalismo industrial, este disminuyd

Boiadzhiev y Dzhiveleqov, HISTORIA DEL TEATRO EUROPED. Tomo I. Buenos Aires, 1963. Ed. Mar
Oceano. p. 183,
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drdsticamente. Las manifestaciones de este tipo gue se
mantuvieron fueron fruto del esfuerzo conservacionista de
algunas comunidades. Este fendmeno recientemente volvid a
aCupAar la atencidén de diversos estudiosos que se occuparon

del teatro de feria en Eurapa.

EL. TEATRO CALLEJERO EN EL SIGLO XX
La estrecha relacidn entre el teatro callejero
vy la lucha politica. '

A partir del siglo XVIII las expresiones que
dieron continuidad a 1a tradicidén del espectaculo teatral
callejerao sp  dispersaron, no constituyeron un corpus facil
de delimitar. Caoma di jer anteriormente el teatro de feria
tuvae una continuidad relativa, pero el eslabén mas fuerte
ecstA en la tradicidn de la fiesta pueblerina
(particularmente en Euraopal, va sea el carnaval, o las
fiestas religicsas. Esta importante tradicidn, sin embaraqa
no vreviste el cardcter de un corpus estético, sino que esté
conformada por referencias culturales aisladas.

La sequnda mitad del siglo XIX via surgir
propuestas que buscaban popularizar el teatro. André
Antoine, su Theédtre Libre vy sus puestas en escena basadas
en su concepcidn del espectdculo como expresidn de "ta jadas
de la vida" © influyeron en aguellos que intentaban

Ever Edvard Braun, EL DIRECTOR Y LA ESCENA. BsAs, 19B6. Ed Galerna



12

llevar el espectaculo teatral a las franjas de la sociedad
gue no  tenian acceso al espectdcula culteo de las salas,
particularmente 1la clase chrera. Esta estética se denomind
Naturalismo.

Bajo la influencia del naturalismo surgieron
en Furopa muchos arupos independientes, entre ellos
diversas aqgrupaciones que se prapon:ian realizar un teatro
popul ar. Alqunaos e jemplos fueran: el Grupo aleman Escena
Popul ar Libre que tenia el apoyo del partido socialista; =1
Thédtre Civigue que, con dirveccidén de Louis Lumet realizaba
presentaciones por diversaos barvrios ohrercos: el teatro
barrial Coopération des Idées: el Thédtre Fopulaire con el
actor Henri Beaulieu, y Jacques Copeau que actud en las
calles en los primeros anos de la década de 20.

Algunas organizaciones de la clase cobrera
europea que empezaban a dar sus primeros pasos en la
conformacidn de sus estructuras politicas y sindicales, -
especialmente clubes v ascaciaciones de socorro mutuo —

empeTar on A crear elencos teatrales amateurs como parte de
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csu artividad social vy praselitista.7

Esta tendencia del teatro obrerao, que no
lleeqd a conformar un provecta teatral acabadao, se via
fortalecida vy estimulada en aguellos lugares donde la c-lase
ohy era se movilizd pxlitica v sindicalmente. La
efervescencia politica en la Fusia Zarista en los primeros
anos del csigla, especialmente a partir de la Revaolucién de
1305 que desembhocard en la toma del poder por los
bolcheviques en octubre de 1917, fue el marco para el
surgimiento de la primera modalidad de teatro obrero con
perfil propioc: el AGITPROP.

El Agitprap, cuyo ohjetive fue llevar al
piblica un mensaje de cardcter politico, propusc la toma de
conciencia para la accidn inmediata. Esta manifestacidén
teatral puede ser considerada como una forma revolucionaria
de teatro callejerao porgue la aqgran mayoria de los
espestaculos del agitpraop rusa fueron representaciones en

la calle.

Seqdn la investigadora brasilefa Silvana Garcia "este teatro (...) hecho por iniciativa de los
trabajadores para su consumo, como parte de su proceso de organizacibn (...) dependia de los
patrones temdticos y estéticos del teatro profesional.® Garcia, 5. TEATRO DA MILITANCIA. 580 Paule,
1930. Fd. Perspectiva.
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En el centrao mismao de la Fevolucidn de
Octubre un agran namero de jSvenes artistas relacionados con
los movimientos de vanguardia se vinculd al nuevo poder
politico poniendo su expresidn artistica al servicio de los
cambiocos que se operaban en la sociedad rusae. El Agitprop
nacid en medio de la aguda crisis que llevd por primera ve:z
a la clase obrera al poder.

Durante los priméros y agitados arfos de la
Fevaluci én, cuandlo la tarea fundamental er a 1la
consolidacidn inmediata de las conquistas obreras y la
victoria contra las fuerrzas rcanservadoras en el marco la
Guerra Ciwvil, el movimiento artistica rvevoluciconario se
dedicd a participar en las arande caoncentraciones de masas
alentandz  al puebla a la lucha revoluziconaria. Fue un
pericdn de intensa labar, los grupos teatrales "deambulaban
par las wvillas, cuarteles, y frentes de batalla reviviendo
la tradicidn del teatro ambulante v, en laos grandes centros

urbanaos, las calles se transformarcn en el escenaria

Oscar Prockett dice en su libro HISTORY OF THE THEATRE que: "Muchos de los siapatizantes de la
Revolucién eran mienbros de la vanquardia, 1y vieron en el nuevo régimen la oportunidad de romper
con el pasado y crear nuevas formas teatrales.” Boston, 19B2. Allyn and Bacon INC. (p.613)
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privileqgiado de las manifestaciones art{sticas“.g Este
fue wun proceso de refundaci édn del teatrao callejeroc que
muchas  tiempo atras habia perdideo impeortancia en las arandes

ciudades de Rusia.

Estas iniciativas que fueron fundamentalmente
autocgestionarias contaron con el inmediato interés y apoyo
del Fartido PRolchevigue. FPavel Eer jentsev, funcionario del
Fartida, fue inspirador del procceso vy Anatol Lunatcharski,
Comisario para la Instruccidén Fdblica dedicéd especial
atencidn en coordinar las acciones de los diversos grupos
de Agitprop suministrando presupuesto para las actividades
arupales. Diversas organizaciones sindicales y militares
mantenian su propio grupo de Agitprop.

lLas representaciones de los espectaculos de
Aagitprop apuntaban a la amplia masa de anal fabetos que
componian la poblacién de Fusia. Las obras presentadas eran
hreves y sencillas, con  una marcada preccupacidn por
evxplicar l1os acontécimientos cotidianos,
contevtualizAndaolos en el mérco de la lucha de clases,

seqin los principiocs del marxisma. Como los hechos se

'BBartia. Silvana. Op.cit. p.6.
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sucedian con extremada rapidez los grupos productores
debian accionar con agilidad. Un ejemplo radical fueron los
diarios—vivos: los arupos se dedicaban a leer noticias de
los periddicos ilustrAandolas con pequenos sketchs 19,

Un ejempla interesante del funciocnamiento de
los  agrupos  de Agitpran es =1 Terevsat (Teatro da Satira
Revolucionarial, aue, en Moscii contaba con un tranvia
cedido par el Fartida Bolchevique con 1 cual transitaba
por la ciudad haciendo representaciones sorpresivas.
Fosteriaormente este grupo se organizd en tres subgrupos gue
actuaron directamente en las lineas de batalla.

El teatro de Agitprop de los primeros anos es
un teatro de emeraencia, como casi toda la actividad del
periocodo revolucionario. Con la victoria bholchevique en la
Guerra Civil, la atencién del pais se dirigid hacia la
rearganizacidn de la vida econdmica y la implantacidn del
socialisma. Los arupos de Agitpraop, en consonancia con este
praceso, asumi eron acupar se de la consalidacidén del

socialismao, v 1a formacién del nuevo hombre para el nuewvao

1@
"€l intento de acercar a las fiestas populares, formas teatrales tradicionales, desde Euripedes a

Gluck, fue un fracaso, el viejo arte no llegaba al espectador de la calle.” (Ver Cruciani y
Falletti, Op. cit, p.72.)
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tiempao.

El movimienta del  Aagitprop que se habia
di fundido con la actividad de centenares de grupos amateurs
por todas las ciudades soviégticas, emperd a disminuir, vy
sal amente los arupas que alcanzaron una estructura
profesional o semipraofesional pudieron sobrevivir.

Unz de los instrumentos gue las autoridades
sovietbticas utilizaron para difundir el espiritu
revolucionario a partir del finai de la Guerra Civil fueron
las arandes fiestas populares. #stas se trasformaron en las
manos de 1los arupos de Agitprop en grandes especticulos
teatrales. Al qunas de estas representaciones eran
reconstrucciones de momentos de la toma de poder en 1917.
La puesta en escena del Atague al Palacio de Invierno
(197m 11 involucrd 15.000 persconas vy diferentes arupos
teatrales en unAa realizacidn monumental que se desarrolld
por todos los  lugares de San Fetesburogo donde ccurrieron
las acciones reales, frente a un pablico de aproximadamente

100.000 almas.

R —— e el

11

Espectdculo dirigido por un qrupo de directores coordinado por N. Evreinov. (Ver 6arcia, S.
Op.cit. p.25 y Cruciani/Falletti. Op.cit, p.69)
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El desarrcllo del trabajo de los grupos de
Agitprop en la naciente Unién Soviética sufrid un procesa
de cercenamiento a partir del momento en que la burocracia
stalinistal? se instaléd en el poder, pues =1 Estado, que
fomentaba el accionar 1libre de 1los arupos, empieza a
senal ar rumbos v cbjetivos a los grupos al misma tiempo que
los wva incorporando a la estructura administrativa estatal.
Este procesa coincide con el distahciamipntu entre  la
vanquardia artistica v los grupos del Agitprop, gue una ver
sometidos al aparato estatal cumplieran funciones
relacionadas con la difusidn de la cultura del realismo
socialista progonado poar el Stalinismald, Vsevol ad
Meyerhaold, quien Ppra director de la seccidn de teatro del
Comisariado del Fueblo para la Instruccién Pablica fue

detenido vy pastericormente fusilado paor haber levantado su

]
“

El XIV Congreso del Partido Bolchevique plantea 1a necesidad de que los clubes culturales (en
los cuales estdn incluidos los qrupos de teatro Agitprop) deben ocuparse de elevar el nivel
cultural de la clase obrera y de proveer esparcinmiento cano.

15

"En la medida que va avanzando la dictadura stalinista, escasean las informaciones acerca de los
renanentes del teatro de Agitprop en el seno del movimiento autoactivo Lo mds probables es que, de
hecho, despuBs de 1932, nada de lo que exista en este campo merezca cualquier registro®. Barcia,
Silvana. Op.cit. p.19.
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vor en caontra de la burccratizacidédn de la cultura, durante

el Congresa de Directores Teatrales de la U.R.S5.5. en el
ana 1333

Fese a la decadencia del Agitprap, la
influencia de esta experiencia soviética impactd con fuerza
en la Alemania de la Fepidblica de Weimar, donde confluyd
con las experiencias de Erwin Piscator y de Bertold

Brecht.19 En 1980 se contabilizaban mds de doscientos

arupos de Agqitprop en todo el territoric aleman. 19,

B.EBal&zs registra experiencias de teatro invisiblelf

14

*Los grupos de agitprop, trasladdndose velozmente con todo tipo de medios de transporte
(generaleente motocicletas o viejos camiones) se movian por todos los lados; euy rara ver en los
teatros (el lugar relegado) mds comdnmente en el espacio cotidiano, en salas de encuenfro de todo
tipo y dimensiones y al aire libre en calles y plazas, en los patios, delante de fdbricas y en las
escuelas, sobre carros y camiones, sohre mesas y cajas volcadas. En gedio de la variedad de lugares
y asbientes, a los que por otra parte se adaptaban con desenvuelta elasticidad, un elemento
permanecia invariable: el pidhlico, que era aguel a guien los actores del agitprop querian y sahian
dirigirse, esto es el proletariado, la clase cobrera, los comunistas. Contrariamente al teatro
politico de Piscator o Brecht, agui no se representaba para un pdblico heterogéneo.” Casini-Ropa,
Eugenia, COHMD HACIA TEATROD EL AGITPROP EN ALEMANIA. En El Teatro en la calle, Cruciani/Falletti.
p. 88.

1 Zyer Rulhe, Jurgen. THEATER UND REVOLUTION (Von Gorki bis Brecht).
Munich, 1963.

1€6e dice teatro invisible a la técnica teatral que consiste en crear una
situacibn conflictiva en un espacio pdblico con el objetivo de involucrar
el piblico dentro de la accién para posteriormente reflexionar sobre la
problemdtica tratada. Es decir, el pdblico solamente se entera que estd
en una accién teatral una vez terminada la representacién. Esta técnica estd
descripta por Augusto Boal en su libro Técnicas Latinoasericanas de Teatro
Popul ar.
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realizadas en los afos 30 por la Liga del Teatro Obrero
AlemAn C(ATDR).

El Agitpraop reinstaldé el espectaculao teatral
al aire libre como un instrumento divectos de contacto con
las masas. Inauaquranda asi un camino que serd utilizado e
investigado por diferentes tendencias teatrales a 1o largo

del siglo XX.

Alr ededar de la década del oar, caon el
surgimientao de las luchas por los derechos civiles empieza
a nacer en los ESTADOS UNIDOS un nuevo movimiento teatral
gque posteriormente la critica acordd llamar "Nuevao Teatra'.
Macia el Living Theatre de Judith Malina y Julian Beck;
Fonnie Davis fundaba la San Francisco Mime Troupe, v en
Nueva York el artista plastico Allan kKaprow hacia su primer
happening.

Este procesa se ampliaria vy consolidaria en
los anos '6@ con un significativo ndamerc de grupos
teatrales, en una estrecha relacidn entre la vanquardia del

"Nuevo Teatrao" vy las luchas politicas que culminardn en el



explosivo afro 1968.

De esta relacidn, mas worganizativa que
ideal dgica, suragid una serie de espectdaculos calle jeros.
Diversos qrupos, como 2] FBread and FPuppet Theatre v la San
Francisco Mime Trounel7. poniAan sus espectacul as al
SRYVIC1a de las corganiraciones que convacaban las
mani festacicones de 1la "New left" (Nueva Izguierda) = el
11 amadm "Movement". Se puede decirvr aue de esta calabaraci é&n
surgid&  una nueva estética callejera, en la que fue pvidente
una fuerte influencia del teatra de Agitprop ruso. El
tpatrm. aque acompand al "Movement" estuvo en el campo de laos
que luchaban contra wun poader instalade en un  Estado
nacimonal, uwbicdndose por lao tantao, a nivel politico, al
ladmn de las sectores aprimidos de la sociedad. Este teatrao
no sédla na contd ;an ningdn apoys del Estado, sino que fue
persequido por los aorganlismos vepresivios,

La idealogia que origind el teatro  de
Agitprop fue el mar xismao; el teatro callejero del Nuevo

Teatra tuvo una multiplicidad de fuentes inspiradoras que

17

A partir de agqui toda vez que se mencione al qrupo Bread and Puppet Theatre serd utilizada la
sigla BLP vy cuando se mencione la San Francisco Mime Troupe serd utilizada la sigqla SFMT.
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van desde las aquerrillas marxistas hasta el pacifismao de
Martin Luther FKinag. Esta diversidad fue considerada como
elemrento de c¢crisis en laos anos posteriores a 13968. Un
ejempla fuer la divisidn de la SFMT de la cual la franja
lider ada por Feter Rerg se alined totalmente con el
"Movement " a través de acciones directas 18 npientras
Fonnie Davis insistia en un trabajoc mads teatral dentro de
la actividad politica, Davis funda en 1369 el grupo Fraxis.
El Teatra Campesinca del chicano lluis Valdez,
quien habia pertenencido a la SFMT, quizés sea el ejemplao
que maAs s acercd a la mabtriz del Aqgitprop. Sus cbhras, de
caracter eminentemente didé&ctico, buscaban preparar al
pablicao - los trabajadores chicanos del campo californianao

— para la lucha contra el patrdn terrateniente.

Este Teatro Campesino es, Junto al B%P, wun
ejempla de la agrupacidn teatral nacida directamente de una
actividad politica. El B%ZF surae del seno de una gran

mani festacié&n de inquilinos en Nueva York vy 21 Teatra
Campesin nace en el sena de unAa aran hueloa campesina vy

trahaja desde el interior del sindicata de trabajadores

. B e S S i S . S i

18
De Marinis, Marco. EL NUEVD TEATRO, 1947-197Q. Barcelona, 1388. Paidés Ed.



rurales animando con sus representaciones toda la acktividad
huelauistica.

La relacién con las luchas politicas exige a
los qgrupos teatrales la biasqueda de nuevas formas de
representacidn. ElTeatra Campesino ubkilizd, muy a menudo,
un camidn Como escenario. Asi, el elenco se acercaba a los
lugares de trabaijo, y hasta el mismo interior de los campos
durante la cosecha para hacer representaciones  gue
alentaban a la huelga. Muchos problemas legales del aqrupo
estuvieron relacionados con la invasidn de la propiedad
privada.

El {2 F realiraba di ferentes tipos de
esprctaculos. Htilizaba los Aambitos cerrados tanto para

realizar espectaculos para  adultos v abras para nifdos. En

la calle realizaban desfiles vy "street scenes" (Pscenas
calle jrras):, dur ante el . periocdo menciaonado estos
pspecticulos estuvieron  relacionados siempre  con alguna

mani festacidén o lucha politica especifica.

La SFMT se dedicé poy Lin larago pericdo a
realizar actividades en 1las parques de la ciudad de San
Francisco en la casta oceste de los Estados Unidaos. Se
proponia realizar espectédculos populares vy huscaba un

lengua je de facil compresi dn, con o oun alta potencial



Pexpresiva. For este motivo la SFMT investiaqd y aplicd a sus
espectdAculos las estructuras vy personajes de la commedia
dell’'arte. Fonnie Davis decia en 1966: ".aeala commedia
dell’arte se revela 1til. Es una forma abierta, enriquecida
con el empleoc de mascaras, de miusica, de efectos cdmicos,
facil de montar con un telén de fondo vy un estradod...) Al
aire libre no hay prcblemas de iluminacién®.19

El l.Living Theatre fue un grupo de vanguardia
del "Nuevao Teatra", aque solamente inicid ={ actividad
callejera a partir de su aira paor Europa (13964-68), cuando
se relaciond mas  estrechamente con las arganirzacicones
politicas en lucha. l.a participacién del Living Theater en
les  acontecimientas del Mayve Francés fue cignificativa y se
via reflejada en la actitud que el grupo tomd, a partir de
entonces, abriendo al publico SUS Pnsayos  que se
transformaban en verdaderos happenings vy buscando los
ambitas donde se aeneraran conflictos saociales para
realizar su actividad. Cuando el grupo visitéd el Brasil en

1972 se dedicd a trabajar especialmente en las "favelas"

19

Davis, Ronnie, EL TEATRD DE GUERRILLA. En Tulane Drama Reviev. Publicado en Teatros y Politica.
Buenos Aires, 1967. Ed. De la Flor.



(villas miseria) de la ciudad de Ric de Janeiro.

El teratro neara, intearante fundamental del
"Nuevm Teatra", también aoenerd mani festaciones callejeras.
Ed Rullins, dr amaturago neqra _contemporaneg de le Fai

Jmnpqzm. decia en st manifiesto del Teatrao Negro en la
calle:s "Ob jetivo: comunicarse  con las masas de gente
neara. "1 En este manifiesta aparece muy claramente la
preccupacidén revalucianaria  del teatro negro en la calle,
pues, afivrma la impoartancia de impartir leccicnes

revolicionarias a los nifos v de atacar satiricamente a los

persanajes contrarrevalucionariaos. El teatro negro de calle
adapt & casi exclusivamente las formas del teatro de
agitpraop Vi3 debida a la wvialencia de los conflictos
raciales del perioda, sus representaciones caontaban con
arupos de sequridad — los guardias neqros — dispersos entre
=0

El historiador norteamericano Harold Clurman dice que "con LeRoi Jones es fdcil decir que la
condicién del negro inflamé la rabia inicial y que la rabia no se apaciguard hasta gue no haya mds
blanco y nearo (...) pero en su ferocidad hay mds que una protesta contra los horrores del
raciseo”. En TEATRO CONTEMPORAMED. Buenos Aires, 1972. Ed. Troguel. p.125.

21
Manifiesto publicado en la revista TEATRO'78. NO 16/17 -Buenos Aires, setiembre de 1971.
Direccidn de Renio Casali.



el padblica.

Todos los agrupos del "Mueva Teatro" sp
vincularon a los acantecimientos politicos, pero las clases
de wvinculns fueron heterocgéneas. El B%F desde csiempre
otoragd  al Jjueaqao teatral wuna importancia que trascendia la
de simple vehiculo del mensaje politico, aboganda por un
teratrao gue tuviera una dimensién de vida maAs proafunda. Hajo
la influencia de la educacién luterana de Feter Schumann,
su fundador , el B%F producia espectaculos en las que se
mezclaban signos de referencia biblica conmn la realidad

sociopmlitica del moment o, vy can un enfoque filosdfico de

la situacidén del hombre en su munda. El1 BEFP calabord con el
"Mavement!" hasta oque diao por superada esta relacidn cuanda
las luchas emMpesar on a tomar una cariz de mayor

enfrentamienta vy vialencia. =l grupa se retird a una

peEquefa ciudad del interior, (sus miembros wvivian en
comunidad), donde continud realizando teatro v dictando
CUY S5,

La SFMT establecia un vinculo muy fuerte con
las luchas scociales, lo cual constituyd casi su razdn de
SeY . Tanta es asi, gue despues de la va mencionada
divisidng la mavoria del arupo fue organizandose £n una

agrupacidn politica.



El Teatro Campesinag, Con fuertes wvinculos
institucionales, trabaij4 desde las directivas politicas del
csindicalisma chicano, FPosteriormente el grupo buscd nuevos
espacims  teatrales v finalmente se desvinculd del trabajo
sindical continuando en una perspectiva altamente
politizada, siempre relacianada can la wvida de las
colepctividades chicanas, peY o, CcOn una mayor predccupaci dn

por la formacidn teatral de sus miembros.

El teatro  nearo, gue alcanzéd a tensr su
propla croanizacidn v hasta publicaciaones, empezd  a
desaparecer con el debilitamientao del movimiento mas

radical, como los Panteras Negras.

Despufs de la declinacidén del movimiento de

la "New Left", las grupos que utilizaban la calle tendieron
a perder dmportancia v los gue sigulieron con su labor
"sobrevivieron a las particulares contingencias

historicopoliticas en las cuales y para las cuales habian

nacidmo, convertiéronse en  fendmenos desarrvaigados y fuera

de contexta” .-'.2.

L]
s

De Marinis, Marco. EL NUEVD TEATRO. Barcelona, 1988. Ed. Paidés.



En 1970 el lLivina Theatre Visitﬁ £l EBrasil
donde "inicid un ciclo de creaciones calectivas para
inteprvenciones en las calle, fdbricas, manicomiaos, etc. EIl
ciclin La herencia de Cain s estructurd  aagreaganda
cucesivamente elementos v partes  en los arnos siquientes
diversas acasiones en que actud v en los distintos paises

aue visité”.23

Entre 1975 v 1983 &l Living Theatre se
instald en Italia donde dedicd una especial atencidédn al
teatra callejerao. En este periodoc Julian Beck di jo:
"Quer iamos hacer cosas por la calle, y hacer teatra
callejera quiere decir crear una nueva forma de libertad,
buscar cosas en la vida que cambien la vidanma4,

En las anas 70 aparecieran diversas
agrupaciaones que realizan espectdculos callejercs. =

Atelier Internacional de Bérgamo (Italia) en 1977 cred un

lugar de encuentro gue permitid una importante discusidn

Cruciani y Falletti. Op. cit. P. 83/92.
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sobre la cuestidn del espacioc callejero, pese a que el eje
el Atelier era la e Eugenias Barba dia en llamar el
Tercer Teatro.

Tantao ese Atelier cComo el Festiwval
Internaciconal de SantarcaAngelao (Italia 1978) Son
considerados por Cruciani y Falletti como referenciales
para el teatro callejerc de toda Europa. En Santarcéngelo
el ab jetive explicito del Festival era "esperimentar formas
distintas de (relacicnar?) el espacioc urbanc vy el teatro vy
na limitarse a trasladar espectéculos de los espacios
cerradas al aire libre"?3,

Despuss de una laraqa experiencia de
preparacidn actoral y realizacidn de espectdculos de sala
en Norueaga, el Odin Teather dirigido por Euwgenio Rarba
permanecid  una temporada en el sur de Italia. A partir de
la experiencia cotidiana con los habitantes de distintas
pabl aciones, el arupo  comenzd a  hacer teatro callejera
motivado por la posibilidad de intercambiar vivencias con
la gente de la regidn.

El Odin Teather calid a las _calles para
2o

Cruciani y Falletti. Op. cit. p. 147.



canoceYyses  a  si1 mismo a través del conocimiento de otros
horizontes. Este conacimiento se realizé mediante un
intercambio de wvivencias vy técnicas ewpresivas con el
publicao.

Alqunos otros grupas que participaron de los
encurntros arriba mencianados fueron Els Comediants de
Catalufa, el Akademia Fuchu de Folonia, el Teatrao Tascdbile

y el Fotlach de Italia.

ARDS '8@ EN LOS ESTADOS UNIDOS.

En los afos 80, las expresiones de teatro
callejero que en los Fstados Unidos estuvieron muy
relacionadas a los grandes movimientos politicos, estando
vincul adas especlialmente a PYpresiones de minorias
culturales, com>  por  ejempla el movimienta gay o el
movimientao feminista. Grupos del movimientno gay coma el

"ActUn"EG, preacupados por la discusidn de Su

e e . i S B S . St e s S . i

ACTUP (AIDS Coalition to Unleash Pover) también significa portarse sal. Alisa Solomon en su
articulo Bay rights and revels: New York's lesbian/gay pride day publicado en Theater ( Yale -
Fall/Winter 1987) describe lo teatral en las movilizaciones de la comunidad homosexual en los

Estados Unidos.



prablematica, ponen  en practica 1o que ellos denominan

Teatro de shaock aque esta basadao an la hiasqueda del
impactno a través dem la representacidn de situaciaones
conflictiwvas en espacios pablicas, coma el teatro de

querrilla.

Una epresién significativa en las agrandes
ciudades norteamericanas es la del peguernc qrupa de actores
o titiriteros aque sp relaciona con las Areas de intensa
actividad comercial apravechando el movimientao de
consumidores para la presentacidén de sus espectaculos, como
una reedicidén del fendmenao del actar de feria. En las
grandes ciudades es comin encontrar a los mimas que juegan
con los  peatones, arupos de jévenes titiriteros, clowns vy
hasta actores malabaristas.

Far aotra lado, en el dmbito de la cultura
negr a, existe la practica de la peqguena representacidn
callejera  entre amigos hasada en =) rapﬁ7 quR RS un
hecho teatral apovado en la improvisacidédn, no formalizado,

vy presencliado por el mismo entorno social de los actuantes.

Rap - forma musical originaria de los barrios neqros de New York que utiliza un ritmo sincopado
como apoyatura para un texto en prosa. Su contenido expresa conflictos cosunes a los jévenes negros
desocupados. Es conocido como "conversa libre" y se basa en pequeras agresiones hacia el asigo
interlocutor,



ANEXO -2

Relevamiento de espectaculos.

En este anexo presento dos relevamientos de espectaculos -
uno argentino y uno brasilefrc - que ejemplifican el
procedimiento utilizado en el andlisis de los espectaculos
de las diferentes arupns estudiados en la presente

investigacidn.

EL ALMA DEL MURGON. (1987)

Agrupasion Humoristica La Tristera - Buenos Aires

Elenco: Dani Maruki, Paco Redondo, Alicia Tealdi, Patricia
Virardi

Midsicos: Barulio Gerardi, l.echuga Eeker.

Disencs de vestuaric: Fosa Buk, Hernan Aiello
Estandarte v carteles: Fablo E. Schugurensky
Estructura dramatica: Daniel Maruki, Faca Fedondo
Fuesta en texto: Daniel Maruki

Asistente de direccidn: Hector Sapia

Fuesta en escena y direccidén: Faco Eedondo.

Resumen _del guidn.

La Agrupasién La Tristeza llega a una plaza

para anunciar la inminente presentacidn de los

cuatrocientos neqgros que forman parte de la Agrupasidn.



Debidos a gue los neagros tardan en aparecer el grupo decide,
para no defraudar al publica, presentar la historia del
carnaval portefio.

Esta historia es presentada en secuencias
cronol dgicas. lLa primera parte va de 1la creacidn del
Virreynato hasta la Revolucidn de Mayo. La sequnda parte
lleqa hasta los gobiernos del presidente FRoca y la Campana
del Desierto. l.a tercera, desde alli hasta la eleccidn de
Iriqoven. Y por dltimo, desde Irigoyen hasta la ascensidén
de Juan Ferdn.

El espectaculo cuenta las relaciones de los
diferentes regimenes politicos con el carnaval portefio;

relacicnes que oscilan entre el fomento v la prohibicidn.

1. El1_ESFACIO

1.1. Ubicacidn _gecgrafica.

El éspﬁctéculo se presenta en el Farque

Lezama descripto en el apartado anterior.

1.2. El espacig teatral.

El espectaculo se realiza en el centro del

parque: un espaciao de tierra llano, radeado por Arboles.



1.2.1  _FEl espacio_ _escénico y la wubicacidn_ desl

puablico.

El espacioc esceénico tiene la forma de una elipse
de aproximadamente diez metros de ancha por dieciocho de
laraqo. En wun extremo de la elipse un cochecita sirve como
camarin donde 1los actores se visten. Del lado cpuesto, una
especie de abertura en la elipse, serala la entrada a la
escena. La asistencia se ubica formando dos semicirculos a
los lados de la elipse. lLLa separacidn del espacioc esceéenicao
y del espacic del piblico estd demarcada por una hilera de
banderines de color. Frecuentemente, los actores piden al

piblico que deje libre el espacic de entrada a la escena.
1.2 Las comodidades para el pablico.

En general, los espectadores estdn de pie. Los
chicos se sientan en el borde del espacio escénico. El piso
es de tierra, y hay mucho polvo,

1.4 El espacic escénico.

1.4.1 Descripcidn.

El espacio escénico estd dividido en dos zonas. En
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El espacio escenico.

El_Alma _del Murgén.
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un prvtremo  de la elipse hay una entrada v en el otro, un
lugar para los cambias de ropa. Préaximos a este 21timo
lugar estdn instalados los misicos. El centro de la elipse
pstA marcada  par wn pequedo circulo de lona de cincuenta

centimetros de circunferencia.

1.4.2 Ordenamiento v funcicnamientao.

lLa elipse estd dividida en dos Areas que poseen
diferentes jerarquias. El centra (el lugar del poder) y la
periferia (lugar del pueblal.

El funcionamiento bdsica del espacio es bilateral,
per o también es circular. Hay escenas dirigidas
=eparadamente a cada zona del pablico y otras al conjunto.

El eje mayor de la elipse sugiere una calle que
empieza en la entrada y termina en el cochecitco.

Hacia el final del espectaculo, los actores
penetran en el espacio del padablico, rompiendo por dnica vez
la rigidez de 1la separacidn entre los dos espacios. El
carnaval final se realiza a partir de esta rqntura. cuando

va no existen espacios delimitados.

1.4.3 Utilizacidn espacial. Desplazamientos.

Los desplazamientos  responden, en qeneral, a la
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existencia de dos &reas: el centro y la periferia.

Los murgas preferencialmente realizan sus
desplazamientos por la periferia de 1la elipse, en el
sentido horario, partiendo de la ubicacién de los misicos.

FFEl1 cerpbhbton ess ulbtllzadds commo ldogasr dde lbes
poderosos. Este hecho genera varios desplazamientos: el
conjunto de la escena gira teniendo como eje el centro de
la elipse, y hay despalzamientos radiales.

En el centro de la elipse ocurren las principales
BSCeNAS.

Otro eje de desplazamiento es el gue corta la
elipse a 1lo laraqao: desde la calle a un carrito. Este
carrito es utilizado como camarin y desde alli salen varios
personajes que después retornan por el mismo camina. For la
abertura de la calle entran personajes gue después salen de
pscena dirigiéndose hacia el carrito.

El desplazamiento de los musicos es semejante a
los desplazamientos de las murgas (periféricol). Los misicos
eventualmente utilizan el eje mayor en el comienzo del
espectiacul o.

1.4.4 La escencgrafia,

l.4.4.1 Descripcidn.
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El dnico dispositivo escénico es el carrito
mencicnade anteriormente. Es un pequefio coache de dos metros
de largo, por uno de ancho y dos metros de altura
aproximadamente, con ruedas de bicicleta y tirado por los
propios actores., Consiste en una base de madera y una

estructura de metal cubierta por una tela de algodén.

1.4.4.2 Funcignalidad.,
El carrito cumple una triple funcidn: depédsiteo de
todo el vestuarioco vy uwutileria, caja para la utilizacidn de

titeres y camarin.

Durante todo el espectaculo el carro permanece
inmébvil: una estructura de madera impide que se mueva.
Saobre &1 S8 apoya una escalera de madera que facilita el

acceso de los actores.

1.4.4.3 Lusz

La luz es natural. Su dnica funcidn es permitir la

visualizaciédn del especticulo.
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2. EL_ACTOR.

lLa gestualidad se <caracteriza por la exageracidén
del movimiento corporal.

Todo movimiento de los actores es efectuado a
partir de la exageracildn. lLos actores realizan un
permanente esfuerzo  por gener ar , en cada moavimientao o
desplazamiento, una cuota extra de significacidn. Esta
signi ficacidén extra se vincula, especialmente, con el rol
social del personaje dentra del contexto histdrico de cada
PSICPMNA.

l.a Pxagreracilidan también permite relacionar la
aestualidad a 1la actitud corporal del artista circense.
Durante wvarios momentos del espectaculo, una serie de
movimientos recusrdan las rutinas circenses. Esto es
particulamente notable en el accionar de los narradores.

Gran parte de 1la agestualidad del espectaculo es
caricaturesca. La caricatura se relaciona espe;ialm@nte = an

la intencidn de definir diferentes épocas histéricas y

di ferentes culturas; como consecuencia aparece un tipo de
gesto simbélica. Fon ejemplo, la afectacidn que
caracteriza a 1los perscnajes de la M"aristeocracia" del
Virreinato y de los movimientos rigidos v lineales de las

indias en la escena de la Campana del Desierto.
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lLa exaqgeracidn vy la caricatura desaparecen en
anuel las situaciones dramaticas en las cuales los actores
conversan entre si.

l.a gestualidad, ale jada del qgesto cotidiano, es
fundamental para definir épocas, caracteres vy ubicacidn
social de los personajes v tiene como objetivo permitir una

facil lectura de los personajes y sus respectivas épacas.

2.2 Técnica voral.

La palabra es usada de dos maneras. La primera
tiene en cuenta la significacidén del texto. Importa la
camprensidn de la que se dice. En este caso las variaciaones
del timbre de vaz  son  poco comple jas: no ohstante se
utilizan diferentes acentos, por ejemplo: el caudilla Juan
M=lleja habla coan  fuerte tono gauchesco y el Virrey tiene
acento esparnal.

La sequnda maner a de utilizar el texto es
prescindiendo del contenida. Lo que i1mporta es el sonido,
se  busca la caricatura del personaje a través del habla. El
Canciller inglés se expresa wutilizando palabras de su
idioma pero  sin ninguna conexidén légica ("Oh, good. The
coca-cola  bathroom, tonight!"). Los negros del Virreinata
utilizan palabras qgue sugieren dialectaos africanos. Los
acentos  estan muy marcados. Existe una variacidn tonal que

responde a la caracteriracidén de los personajes. Los negros
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hablan con timbres agraves; otros personajes en falsete; la
"aristdécrata" del Virreinato utiliza un timbre muy agudao.
Los actores acompafados por los musicos cantan
algunas canciones. En estos ndmeros no se nota una técnica
depurada, sino la apropiacidén del estilo de murqueros de

’ -
harrlo.*H

2.9 Vestuario y utileria menor.

E1l vestuario basicao se compone de un traje azul
cubierta por una levita, cono las qgue acostumbran llevar
las murqas porternas, de color violeta con detalles
amarillas. Der esta manera visten tanto los actares como los
misicos y es la rvopa con la que comienza el espectaculo.
Luegno, cCon el transcurrir del espectaculo, los personajes
irdn vistiendo sus trajes corrvespondientes.

Cada escena tiene su gama de colores dominante.
Asi en la escena de la Campana del Decierto
predominan los tonos terrosos: en el carnaval de los
neqgros sohresalen las colores.
calidos: rojo Yy naran.ja. Esta variacidn estd relacicnada

con el acontecimiento nmnarrado o con la significacidn gque es

—
=

Las murgas hacen mdsica con una gran motivacibn afectiva pero sin una sélida formacién técnica susical,
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dada a los protagonistas. Eso queda claro en la escena de
los neaqgros, donde 1la alegria y fuerza de las naciones
neagras son reforzadas por el conjunto de colores calidos.

lLas ropas presentan una intencidn mas simbédlica
que realista, como  en 1 casa de las indias que estéan
vestidas con bolsas de arpillera (color natural), y en
donde se percibe una traduccidn carnavalesca del vestuarico
aborigen.

LLos sancos son un elemento impartante en la
utileria. En la convaocatoria del espectaculo aparecen dos
mujerres vestidas como vedettes utilizando zancaoas. En el
desarrallo del espectaculao, los zancos vuelven a aparecer
usados por dos personajes paderosos como lo son el Caudillo
Juan Molleja vy el Canciller Inglés (vestido como pirata)d.
La wutilizacidn de los zancos, en 21 contexto de la escena,
da la dimensidén de la importan;ia social de los personajes.

La utileria menaor puede ser dividida en dos
cateqorias: ob jetos utilizados en su funcidn especifica v
b jetos resignificados (p.ej. dos coladaores transformados
en un micré4fono, una bafadera de nifos utilizada como barcao
del pirata, etc.)

La utilizacidén de los abjetos en su  funcidn
especifica estd relaciconada con la necesidad de reafirmar
una situacidén y de atribuirle verasimilitud. Cuando los

ob jetos  aparecen resignificados se agrega una cuota de
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humor a la escena.

Existen wvarias clases de titeres (de guantes, de
varillas, etc.) en el especticuloc. Hay un curioso personaje
de dos cabezas (manipulado por una actriz); las nacicones
nearas estdn representadas por estructuras de paraquas
cubiertos con pequefros  pedacitos de trapos de colores. En
obra escena los negros son titeres pequenos (cada actor
lleva dos o tres en cada manoal.

Los titeres siempre estdn en escena. Dialaogan
entre si y con los actores. Fueden ser manipulados desde el

cochecita, funciaonandao como el tradicional teatro de

aquantes, o desplarandose por todo el espacic escénico.

lLos temas son originales. El ritmo de los temas es
el caracteristico de la misica del carnaval tradicional,
marcado especialmente por el tamboril de sonidos mas
agudnos. Las letras son simples y cortas; peguefos versos
faciles de repetir.

Toda la misica del espectacula es ejecutada por un

cuarteta que siempre permanece en escena. Este utilira los



instrumentos de percusidédn propios de las murgas. Todos los
que epstan en escena cantan al son de la miasica interpretada
por el cuarteto.

Desde la convocatoria del espectaculo, la masica

cumple una funcidédn estructural muy importante dentro de la

narracidn. En 1la funcidén narrativa se alternan texto
dramitica v misica. Esta 'opera conectando escenas o
cerrando los blogues del tiempo ficcional. En muchaos

pasajes, la narracidén se realiza a traveés de canciones:
por ejempla, en el fimal del espectaculo la conclusién es
mani festada en una cancidn.

La misica también cumple con la funcidn incidental
de wcrear climas vy anunciar situaciones. For ejemplao, al
entrar en escena el canciller inglés, redoblan los tambores

anunciando su presencia.

4. EL_TIEMFO.

4.1. Tiempo espectacular y tiempo ficcional.

El espectaculo tiene unma duracidén aproximada de
cuarenta minutos vy narra una historia gque abarca unas
doscientos afRos. El1 tiempo ficcicnal estd dividido por

periodos  que duran, en 1  espectaculo, no ma&s de diex
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minutosa.

Estos pericdos de la ficcidn presentan situaciones
de corta duracidn. San acontecimientos breves; una
conversacién entre el Virrey vy los negros; un baile de
carnaval, etc. Cada carnaval estd representado como maximo
en das o tres pasajes breves. Asi se suceden muchos afnos
dentrao de un espacia temporal real reducido.

En el inicio del espectdcul o, luega de la
intraduccidn situada en el presente, se realiza un salto
hacia atras en e1 tiempo, que va hasta el siglo XVI, desde
donde se empiera a contar la historia de los carnavales
portefrnos. A partir de este salto en el tiempo, durante todo
el desarrolla de la narracidn, el tiempo avanza

lineal mente.

9. _EL _TEXTO DRAMATICO.
Se trata de un texto de autar aungue —seqgun
informd el autar—director — durante el proceso de
preparacidn del espectdaculo, hubo aportes ccasionales de
los actores, 1los cuales fuercon incorporados al  texto
definitivao.

El texto funciona como lenquaje basico. La palabra

tiene aran importancia. FEsto gueda claro en los personajes
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de 1os narradores, que corientan al publico en 1la
comprensidn de la historia.

Un rarao destacable en 1la forma del texto es la
cintesis. Los parlamentos son cartos vy explicitan 1a
informacidn oque pretenden transmitir de la manera mAas
directa paosible.

Existen dos niveles de textos una interno, de
perscnaje a personaje y otra externo, de los personajes
hacia el pablico. En el primero, occasionalmente aparecen
parlamentaos aque no respetan las reglas del idioma esparol
(ver punte 2.3.), en el segundo casa, todos los tewtos

estAn en espanol v son especialmente descriptiveos.

6. CLAVE DE FUNCIONAMIENTO_ DEL. _ESFECTACULO.

El espacia reservado para la entrada de laos
cuatracientos negros a punto de arrvibar es la clave del
funcionamienta del ecpectacul o. El eje mayor de la elipse
aque divide el espacic escénico, determina la wubicacidn del
publica, condiciona toda e1 desarrallo del espectacula e
impone un permanente cimetismao.

{in estructura narrativa estd apaoyvada en la

inminente llegada de los cuatrocientos negreos v en la
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necesidad de entretener el piblico mientras tanto; estas
circunstancias crean un clima de expectacidn que determina
un ritmo entrecortada vy  cambios constantes de escenas.
Fstas incrementan su tensidn dramatica vy desplieque
PSCPN1ICO Ccon el fin de satisfacer las epxpectativas creadas
en el pablico desde el inicia.

El con junta de las actores y misicos mantiene una
permanente rvelacién coan el lugar de entrada de los neqgros.
L.a llegada de los negros no sd4la es mencicnada verbalmente:

durante todo el espectéculo el arupoe trabaja, en funcién de

esta  lleqgada, con didas vy vueltas para averiqguar sabre el
arviba  del micro, o ensayando los primeros acordes para la
recepcidn. En el final de cada escena se hace una mencidén

al lugar de entrada; se induce peraanentemente al pdblico a
buscar con la mirada a los neagros gue deben llegar. Esta
situwacidn no  es shdla wun artificio para los cambios de
PSCEMNA, purs condiciona todo el ritmo de la representacidn
aener ando, un  permanente  ivyr v venir v volver a empeztar la
narracidn, comoa si tras cada escena el espectdaculo pudiera
ser interrumpido para dar inicia al carnaval. En estas
situaciones entran en funcionamiento los diferentes tipos
de titeres v la midsica que ocupa la escena, entretenienda
al pdblicao mientras se espera a los neqros.

Es i1importante reiterar oague el lugar de entrada

aenera el mecanismo que da vida al espectéculo. El1 trabajo
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desarrallada en funcidn de este egﬁacim es lo que mantiene
vive el tema v la expectativa acerca del posible carnaval.
E1l tan esperado carnaval no se realira porque los
cuatrocientoes nearos ne llegaron, se prapone entonces, al
piblico acupar el lugar de los que no llegaron. De esta
manera el lugar de arribo deja de existir y el espectdculo

finaliza.



ROMEU E JULIETA de William Shakespeare (19952)
Traduccién — Onestaldo de Fennafaorte

Texvtos del narrador — Carlos Antonic Brand3a
Grupa Galp3o — Bela Horizonte

Elenca

Antdnia Edsan

Bets Franco

Chico Pelucio

Eduardo Mareira

Infs Feixata

Jalia César Maciel

Fodal fo Vaz

Teuda BRara

Wanda Fernandes

Direcciédn — Gabriel Villela

1_—- ESPACIO

1.1. El espacio _teatral.

E} espectdculo se realiza en 1 centro de plazas,

paraques, y eventualmente en grandes galpones cerrados.

1.7, El  espacio esceénico v la ubicacidn _del

publico,

E1 espacio escénico estd conformado por un
semicircule con un radio de aproximadamente siete metros
que el grupo delimita por intermedio de una demarcacidén en
el pisa con harina o arena y por la calocacidn de pequeras
macetas con flores de plastico.

El pdblica se instala a partir del perimetro de la



demarcaidn del semicirculo. l.a escena se desarralla en el

interior del area delimitado del semicirculo.

1.3 Las comadidades para 21 publico.

Los espectadores estédn sentados. Eventualmente se

colmcan sillas conformands filas concéntricas.

1.4 El espacin escéniaco.

1.4.1 Descripcidn.

En el punto de confluencia de los rayos del
semicircule se ubica wun  auto gue sirve como  base del
espacio escénico.

Sobre el auto — una camionete rural — se arman dos
perauefas plataformas — una saobre el techo v otra arriba del
motor . Ambas platafarmas funcianan COamo perquefios
escenarios, a los aque se accede a traves de escaleras
fijas. En 1los extremos trasero v delanterc del auto estan
dos escaleras de tres vy dos metros, respectivamente. En el
alto de ambas escaleras exiceten pegueras sillas.

E1 egpacia del interior del vehiculo es utilizado
para la representacidén de alqunas escenas que al puablico ve

a través de las ventanillas.
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Tada el area del semicirculo es utilizado para
desplazamientoc de los actores e incluso del propioc auto.
Cuands esa acurre - viaje de Fomeo a Mantua - se abre un
nuevo  espacico escénico, que hasta este momenta funcicona
como  area de servicio. En este espacic aparece el mausoleo
de Julieta.

El intericr de21 auto también funcicna caomo
camarin, pues alli se efectuan diversos cambios de ropa.

El espaciac escénico estd compuesto por diferentes

niveles: el pi

b

Dy las plataformas, las escaleras vy la

sillas suspensas.

1.4.2 Ordenamiento v funcionamiento.

El eje de funcicnamienta del espacio es el auto.
Las acciones mas importantes transcurren sobre el auta, en
sit  interior a  en la elipse, pero, en relacidn a alagun
personaje que esta en el autno.

E1l auto también Ps utilizada para definir
di ferentes egpacios de la ficcidén.

Noo existe espacios preferenciales para diferentes

personaijes.

1.4.8 Utiliracidn espacial. Desplazamientos.



Los desplazamientos se realizan de diferentes
formas, va sea en zancos (de diferentes alturas), caminando
= bailando. Estos desplazamientos cumplen con la funcidn de
reubicar a los actores en el espacio vy no respetan a ningdn
ordenamiento particular que tenaga relaci én Con
caracteristicas de 1los personajes o con su ubicacién en la

historia narrada.

1.4.4 La emscencarafia.

1.4.4.1 Drscripcidn.

E1l auta v las dos palatafermas conforman el
dispositivo escenico basico. El autao es una
Ver aneio—Chevrolet afrc 13980 color rojo ascurco con cinca

puertas. lLLas plataformas son de madera pintadas de marvon.

1.4.4.2 Funcicnalidad.

El auta cumple wna doble funcidns: camar ino Y
escenario.

El auteo crea una clara divisidn entre la escena y
el espacio del foro. El espacio gue queda atrds del auto -
en oposicidén a la elipse - tiene entonces maltiples

utilidades. Alli se realizan cambios de ropa, descanso de



los actores que no estédn en escena, etc.

1.4.4.3 lLuz,

La luz es natural. 5u dnica funcidn es permitir la

visualizracidén del espectdcula.

2. EL_ACTOR.

J.1. Gestualidad.

La gestualidad estd basada en la exageracidn de
los movimientos. Esta exageracidn estd inspirada en el
trabajo de los actores de los circos que se presentaban por
Pl interior del estadao de Minas Gerais.

llos actores estan todo el tiempo Jjugando con el
desepquilibrio. lLas posturas de laos actores expresan una
permanente inestabilidad. lLa wutilizacidén de zancos en
escenas coma de la fiesta en la casa de Julieta, refoarza el
permanente movimiento en busca de equilibria.

En las escena realiéadas sobre las plataformas vy
saobre el auto la actitud de los actores tiende al riesqo de
caer. Los brazos son utilizados refarzando la idea de
deseguilibric,

N s busca emular agestos clasicos, sino, crear



nggg__x__ggllgtg. La utilizacién de zancoS- Romeoc
utiliza zancos en 1a pscena OE 1a fiesta en casa
en 1a escena deg_balcbn.




situariones que respondan a la accidn determinante de cada

escena.

2.3 Tecnica vocal.

Esta es una particularidad de este espectiaculao ya
que se utilizé un sofisticade sistema de amplificacidn
eletrénica con micraofonia inald&mbrica.

La utilizéciﬁn de esta tecnologia se debid a que
el grupc  se  propusa a  trabajar con el uso de la palabra
coma  parte fundamental del espectdculo. Como consecuencia
de la amplificacidn los actores no necesitaban esforzarse
para seren comprendidos como es  habitual en el teatro
callejerc y pudieron trabajar con sutilezas vocales propias
de del cine v de la televisidn. Eso también permite que las
letras de las canciones, que  san utilizadas durante el
espectaculo sean aprendidas rapidamente por el pablico gue
termina por acompanr a los actores.

En algunas de las primeras representaciones del
espectacul o, en grupoa tuva qﬁe saportar la interferencia de
emisiones de radios FM o de la policia, cosa que genera
momentos  de  ruptura del espectaculo, perc con una buena

dosis de humor por loa inusitado.

2.4 Vestuario y utileria menor,



E1 vestuario esta realizado a partir de la
reutilizacidn de ropas usadas.

lLos colores basicos estan inspirado en los coalares
tipicos de las casas de los pueblas del interiar del estadno
de Minas Gerais. Estas casas suelen ser pintadas con una
mescla de cal vivragen, Aqua v un poca de piagmento, lo que
prodiuz tonos pasteles, casi hlancos.

lLa textura de las ropas tamhién intenta reproducir
las irreqularidades que se achserva en las fachadas de estas
casas  pueblinas. Est An fabricas con una clase de masa qgue
hace con que todo 21 vestuario sea pesado v relativamente
riqido.

lLa Gnica escepcidén a la utilizacidn de los calaores
pasteles vy a la textura descripta se ocbserva en las ropas
de Romeo v Julieta. Ambos utilizan ropas blancas de algodén
iy .

Todos los pantalones v vestidos son cortos lo
suficiente para aque se vea que todos los personajes calzan
botas tipicas del trahajador rural mineirao, v llevan medias
futholeras a ravas. Esta mescla de plementos Ccrea una
imagen aque hace referencia a los pavasos de 1los pequesnos
circas del interior del Brasil.

Todos los personajes — a excepcidn del narrador -

llevan diferentes clases de saombreras.



Cada DEFSdhajE lleva una aran cantidad de pequefos
ob jetas colgados. Estns abjetos decorativos pertenencen a
Ln universo de imAgenes kitsh y establecen un vinculo entre
la utileria v el vestuario.

La utileria estd compuesta por pequenas macetas —
latas - con flores de plastico v carnas de pescar en las
cuales se cuelgan una luna vy estrellas para demarcar la

existencia de la naoche v el paso del tiempo.

Z.4.1. Maguilla,je

El maquillaje surqiere el clawn a partir de una
base blanca con esfumatos rojizos a la altura del nariz las
mejillas vy con sombras color tierra en las mejillas.

Esta mAscara '"clownesca" es 1gual para todos los

personajes, sin definicidn de edades ni de sexo.

3. SONIDO.

S.1. Misica.

Instrumentos uwtilizados en escena: Acordedn de 80

bajos: Flauta transversal: 3 guitarras acusticas: Saxofaon:

Fercusidn — tambores v trianqulos: clarinete.
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Toda la misica es e jecutada en vivo por los mismos
actores. Los temas pertenencen al folklore "mineira", son
"cirandas", "serestas", "modinhas" y "cantigas".

La misica funciona basicamente ilustrando las
escenas, como  por  ejempla en la escena del casamiento
cuando se utiliza una "seresta" que habla del amnor.

LLa milsica también eac utilizada incidentalmente

creandn climas. Fse ps el casao de la entrada en escena del
Fraile. Con el saxofan de toca alqunos acordes del "Tema de
Fomea vy Julieta® de la banda de sonido de la pelicula

haménima del director italianc Franca Zeffirelli. Asi se
establece, povr la referencial al cine, una situacidén de
comicidad.

For la utilizacidn de misicas del floklore
"mineiro" se da la particularidad de que en las
representaciones realizadas en Minas Gerais es comun que el
piblico cante junto a los actores.

4. EL TIEMPO.

4.1. Tiempo espectacular y tiempo ficcicnal.

El esperctacula dura aproximadamente 1 hora vy 30
minutos. l.as variaciones dependen de la convacatoria
previa.

El tiempo de la ficcidn no es definidan, sugeriendao
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una atemparalidad. Algunas objetos de utileria y elementos
del vestuario rvemiten a wuna é#poca remota mientras otros
elementoas coma el autao, los instrumentos musicales remiten

a una época actual.

S._ EL TEXTO DRAMATICO.

El textao es una adaptacidn de la chras de William
Shakespeare que busca respetar la secuencia de escenas del
criginal vy la traduccién utilizada respeta el lenguaje
shakespereano manteniendo el discursa en versos. La
adaptacidn busca acortar la duraccidn del espectdculo para
hacerlo posible para el espacio calle jero.

El grupc  introdujo un narradar que cumple la
funcidn de establecer los vinculos entre las diferentes
gacenas informandao el pablico del conteuda  de las
sacuPncias que fueran suprimidas. Eso permite afirmar que
(=] | pablico tiene un contacto con todo el contexto de la
obra de Shakespeare.

la particularidad del texto qgueda por cuenta de

las parlamentos del narrador, pues, este teuta estéi
construido uwutilizandao  un lenqgua je inspirado en el hablar
del hombre del "sert8z mineira" (campo de Minas Gerais).

este lenquaje tiene una nitida inspiracién en la obra del

escritor  brasilefno JoSo Guimardes Fosa. Con este mecanismo
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el texto gand una faceta brasilefa.

6. CLAVE DE FUNCIONAMIENTO DEL _ESPECTACULO.

FEl espectdculo estd fundado en la regionalidad.

lLa clave de "Romeo y Julieta" es la permanente
mencidn del universo cultural de los pueblos del interior
del Estado de Minas Gerais.

El funcionamiento del espectdculo sugiere un clima
de una reunidn comunitaria para contar y oir historias. La
puesta en  epscena estd articulada a @ partir del uso de
misircas regionales de dominia pablico vy de uwuna aran
cantidad de signos de la cultura reqgicnal que estan
exprresados por los di ferentes lenquajes del esgpectaculo.

Existen en la puesta en escena diversos puentes
aque permiten un  permanente transitar entre el texto de
Shakmspeare v la cultura regional "mineira”": el primeroc es
la suqgestién de que el pspecticulo es realizado por un
arupo de actores trashumantes — prdctica teatral gue fue
camun en la historia de Minas Gerais —; el segundo esta
conformado por los elementas escenoqgrdficos vy musicales
extraidos de la cultura de la reqgidn; el tercerao es el
texta del narrador que, al estar inspirado en 21 lenguaje
reqgionalista  de Guimarides FRosa, permite que la cultura

"mineira" también sea presentada  desde un punto de vista
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eruditao.

Estos  puentes hacen con gque los personajes de
"Rameo vy Julieta" vivan circundados por la cultura regiaonal
de Minas Gerais. El GalpSo recrea la tragedia
shakespereana con el claro ohjefo de hablar de la cultura a
la cual pertenence el qgrupo. El1 espectiacula expone la
estética del intericr de Minas Gerais para a partir de ahi

hablar de la cultura del hombre del intericr del Brasil.
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