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I CAPITULO

INTRODUCCION

La importancia de investigar el teatro

callejero en la Argentina y en el Brasil radica en el hecho

de que esta modalidad teatral representó, en ambos países,

un claro intento de renovación de los lenguajes teatrales y

de las formas de producción.

Ambos movimientos de teatro callejero

significaron rupturas, de diferentes grados, con el modelo

teatral dominante, y por lo tanto se constituyeron en

alternativas para la transformación del teatro de ambos

países. Aunque en el caso argentino la experiencia muestra

el agotamiento del movimiento y en el caso brasileño,

observamos un proceso abierto todavía en desarrollo, es

posible afirmar que dichas experiencias contribuyeron

sustancialment e al desarrollo del teatro en la democracia

conquistando nuevos espacios y formando nuevos teatristas.

Curiosamente, cualquier persona que se

disponqa a conocer la historia del teatro del Brasil y de

la Argentina, y consulte la vasta bibliografía que existe,



ppnsará que el teatro en la calle casi no existió, pues

aparece, cuando aparece, apenas asociado a algún evento

teatral secundario como expresión ocasional de

manifestaciones teatrales populares.

Esta marqinaci ón proviene básicamente de las

instituciones culturales gubernamentales y de los medios de

información, y por increíble que parezca, también del

propio medio teatral. Una consulta a los archivos de los

más importantes diarios de las grandes ciudades argentinas

y brasileñas da muestra suficiente de que la llamada

crítica especializada desconoce, en su amplia mayoría, la

actividad del teatro callejero

El investigador ruso Mihail Bahktine afirma

que los especialistas de folklore y cultura popular no han

considerado la "cultura específica de la plaza pública"

como objeto digno de estudio. Esta ha sido la actitud de la

crítica periodística v de los investigadores en relación

con el trabajo de la mayoría de los creadores del teatro

cal 1ejero.

1

Es curioso observar que la fecha simbólica del nac i«iento del teatro argentino sea considerada
1783, año de la fundación del Teatro de La Ranchería, pero el acontecimiento que motivó la creación
de este teatro fue justamente el éxito, el año anterior de un espectáculo al aire libre en el
patio en el cual después fue edificado el teatro.



Quizás este hecho haga más patente la

marqinalidad del teatro callejero, pues es dentro del mismo

contexto teatral que el teatro callejero ocupa

ostensiblemente un lugar muy desvalorizado.

Cuando encontramos en la tradicional columna

de críticas algún comentario sobre una puesta en escena

callejera, hará referencia a grupos extranjeros, a un

festival o entonces será un texto que' aborde el tema del

teatro popular y citará como ejemplo uno o dos espectáculos

callejeros. Son contadas las veces que se analiza un

espectáculo callejero tal como se hace con cualquier puesta

en escena de un espectáculo instalado en una sala. Para

merecer un espacio en los diarios las puestas callejeras

deben lograr antes una enorme afluencia de público. Casi

nunca el público puede enterarse de un estreno callejero

por intermedio de los diarios de amplia circulación.

Una de las dificultades para encontrar

fuentes de información sobre el teatro callejero en la

vasta bibliografía sobre el teatro, es la ausencia de una

conceptualizac ión que delimite el hecho teatral desde un

punto de vista de la utilización del espacio, que considere
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la calle como espacio escénicoÿ condicionante de nuevos

procedimientos expresivos, estéticos, técnicos e

ideológicos. Se evidencia por parte de los críticos, una

preocupación mayor por el análisis ideológico de los

trabajos callejeros: lo colocan por encima de los estudios

del desarrollo de los lenguajes teatrales y de los

procedimientos técnicos y estéticos de los creadores. Como

consecuencia, el teatro callejero, cuándo aparece como

objeto de estudio, está apenas nombrado aquí y allá en los

textos que abordan el tema del teatro popular.

La bibliografía disponible ofrece escasa

información al respecto; importantes historias del teatro

argentino y brasileño no hacen referencia a las modernas

formas del teatro callejeroÿ.

Espacio escénico es, seqún lo expone Francisco Javier en su libro LA RENOVACION DEL ESPACIO
ESCENICO, "el á»bito tridimensional donde transcurren las acciones de un espectáculo teatral
protagonizadas por el actor. (...) Se puede hablar de espacio escénico en cuanto ámbito puramente
físico, real, concreto, y se puede hablar de espacio escénico de ficción, del volumen pieno de
significaciones en un espectáculo determinado", p. 9/10 Fund. Banco Pcia. de Buenos Aires. BsAs,
1979.

Ver las historias de Luis Ordaz, Agroximacignes_a_la_trayectoria_dp_la_dramática_argentinai
Ottawa. Girol Books. 1992. Osvaldo Ppllettieri, Cien_aQg!_de_Teatro_Argentnig. Buenos Aires. Ed.
Galerna/IITCTL. 1990. Perla Zayas de Lima, Relevamientg_del_Teatrg_ArgeQtino_(l?43;l?75). Buenos
Aires. Ed. Rodolfo Alonso. 1983. Decio de Almeida Prado, Ii§trg_brasileirg. Sábato Maqaldi,
?§GQFl§i§_do_Ieat ro Br asi1eiro, S. Paulo, DifusSo Européia do Livro. Sin fecha. J. Galante de
Souza. 0 teatro _no_Br asi1. Rio de Janeiro, INL, I960.



En el Diccionario del Teatro de Patrice

F'avis, en la expresión teatro de calle se hace una simple

referencia al tema, sin profundizar sobre lo que representa

como hecho teatral.

Gscar G. Brockett en su detallada History of

the Theatre, menciona espectáculos callejeros como eventos

relativos al teatro anterior a los siqlos XIX y XX,

especialmente como parte del teatro medieval y de los

primeros años del Renacimiento, pero no hace referencia a

las experiencias callejeras tan importantes como las del

Aqitprop ruso y las experiencias norteamericanas de los

años 70, como el Teatro Campesino de Luis Valdez, la San

Francisco Mime Troupe, y otros.

Marco De Marinis en su Nuevo teatro

(1947—1970) describe con detalle la producción de las

vanquardias norteamericanas de los años 60/70 que

realizaron muchas experiencias de teatro callejero. Pero,

en lo que se refiere a las experiencias europeas, el autor

solamente menciona las experiencias italianas, en las

cuales no aparecen los hechos callejeros.

La coleción Escenarios de dos Mundos
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(Inventario Teatral de Iberoamérica)ÿ editada por el

Ministerio de Cultura de España que en su primer tomo

estudia la producción teatral de Argentina y Brasil, no

aborda las realizaciones del teatro callejero.

En Técnicas Latinoamericanas de Teatro

Popular de Augusto Boal , el teatro callejero aparece como

una modalidad del teatro popular. Hay ejemplos de algunas

formas de utilización del teatro callejero muy cercanas al

Agitprop, pero la modalidad callejera no es tratada como

una técnica específica.

Jean Duviganud en su exhaustivo estudio

Sociología del Teatro analiza el desarrollo del teatro a

nivel mundial considerando el hecho teatral desde múltiples

aspectos, pero/ no menciona el teatro callejero moderno en

ningún momento aunque dedique todo un capítulo a analizar

las implicancias estéticas y sociales del advenimiento de

la sala teatral.

Contraponiéndose a los ejemplos mencionados

sólo el libro El Teatro de calle (Técnica y manejo del

4

Editado por el Centro de Documentación Teatral bajo la dirección de Moisés Pérez Coterillo. Los
artículos están firmados por diferentes críticos e investigadores de los respectivos paises.
Madrid, 1986.



espacio) de los investigadores italianos Fabrizio Cruciani

y Clelia Falletti se dedica al teatro callejero. Este libro

está conformado por diversos artículos de diferentes

autores que analizan experiencias pasadas puntuales, con

descripciones de algunos espectáculos aislados, y dedica un

amplio espacio a los grupos y encuentros relacionados con

el Tercer Teatro y Eugenio Barba.

Las revistas especializadas eventualment e han

dedicado espacio al teatro callejeroÿ, algunas hasta

llegaronÿ preparar números especiales sobre el tema. Pero

aun así es evidente que hay un enorme vacío porque la

información es fragmentaria y están ausentes los estudios

consagrados integralmente a analizar el teatro callejero

Artículos sobre teatro callejero en revistas en español o portugués:
Ana B. Amsann y Silvia N. Barei , El teatr o_callejer o:_un_r§!cate_de_lg_Bopul ar , Reflexiones sobre
Teatro Latinoamericano del siglo veinte, 1989 BsAs, Ed. 6alerna.
André Carreira, IfatrgderuadepgUdgsangsdeautgriUrismg, Revista Cadernos de Classe,
Universidade de Brasilia - DCE, n? 8 198B. El_teatrg_caljejerg, El Otro Teatro. Buenos Aires: Ed.
Quirquincho. 1998. Ifatrg_callejerg_en_la_ciudadJe_Buenos_Aires_desgués_de_la_dictadura_«ilitar,
Latin American Theatre Review, 27/2, University of Kansas, Spring 1994.
Angel García Pintado, Lgs_sueñgs_de_ungs_5eductgres_de_calle, Pipirijaina, Madrid, n? 19-28, oct.Bl
Antonio Fernadez Lera, Elÿ_Festival__de_cal 1e_busca_techg, El Público, Madrid, Junio 1985.
Amir Haddad, Teat rg: «agí a seÿ «istér io. Revista Cultura Rio, Ano I n? 1, Rio de Janeiro, 1988.
Carlos Risso Patrón, Apuntes _de_teatrg_cal lejerg, Revista Espacios, año5 nü 18 oct. 1991.
Beatr iz Seibel, Los 400_negrgs que_e|tán_sie|pre_ggr llegar, Revista Crisis, nS 68, mayo 19BB.
Ferdinando Taviani, 0_teatrg_de_rua, Revista 0 Correio da Unesco, ano 6, nS 3, Margo de 1978.

I?atrg en_lÿa_estaci ónÿ La «agí a_§í í§er a, El Público, Madrid, junio 1985.
Moisés Perez Coterillo, Jeatrg decal 1et Pipirijaina, Madrid, n? 19-20, octubre 1981.
Varios en la Revista Picadero, MOTEPO, Buenos Aires, diciembre de 1986/octubre de 1989.
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como un lenqua.je con reglas y códiqos propios.

Antes de emprender esta investigación sobre

el teatro callejero me desempeñé como actor en un grupo de

teatro independiente de Brasilia con el cual realicé unas

cuantas experiencias callejeras: posteriormente entré en

contacto con grupos paulistas de teatro experimental que

utilizaban la calle como espacio teatral. Algunos años

después, ya viviendo en Argentina, organicé un grupo de

teatro callejero con el cual realicé varios espectáculos y

participé de diferentes festivales. La principal actividad

de este grupo - Escena Subterránea — es crear espectáculos

en ámbitos no teatrales con el objetivo de investigar la

utilización de técnicas expresivas en espacios

aparentemente inhóspitos para el arte de actuar. Nuestro

espacio escénico preferencial son los vagones y andenes de

los subtes.

Fue a partir de estos vínculos con

prácticas teatrales callejeras que sentí la necesidad de

realizar una investigación sobre el teatro callejero,

extendiendo mi experiencia práctica hacia el terreno de la

producción teórica.

Desde el primer momento en que entré en
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contacto con el Prof. Francisco Javier en 1988, y le

propuse mi tema de investigación para el doctorado, estuvo

de acuerdo acerca de la importancia de tal investigación.

También los realizadores de teatro callejero con los cuales

comenté mi proyecto, se declararon de inmediato interesados

en colaborar conmigo. Estos hechos me dieron la certeza de

que debía emprender esta tarea sin demora.

Al principio, mi ambición era realizar una

investigación que abordara el teatro callejero argentino

surgido en los años de la democracia pero relacinándolo

eseene ialmente con el teatro de los años 60/70.

Posteriormente, el investigador brasileño,

Ian Michalsky me sugerió que ampliara el tema de la

investigación haciendo un trabajo comparativo entre

Arqentina y Brasil, países tan cercanos pero que reconocen

su mutuo desconocimiento. Ian Michalsky me llamó la

atención sobre la importancia que tendría para la crítica

especializada brasileña un trabajo de tal naturalaleza

Busqué, entonces, un vínculo histórico

común a los dos sistemas teatrales, que pudiera utilizar

como punto de partida de la investigación. Me di cuenta de

que un tema prioritario podía ser su relación con los

regímenes dictatoriales que dominaron la vida política de
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estos países en las décadas de '60 y '70.

Así se forjó el proyecto que dio oriqpn a

esta tesis.

Para la conformación del marco teórico de

mi invest iqac ión partí de un concepto del escritor y

semióloqo francés Roland Barthes, quien definió el teatro

como una "especie de máquina cibernética". .."que envía

mensajes simultáneos de ritmo di f er ente" ..."una polifonía

inf or mac ional , y esto es la teatralidad: un espesor de

siqnos". k. Estudié el método de análisis del espectáculo

del profesor francés Patrice Pavis, en cuyo artículo "Del

texto a la escena: un parto dificil"ÿ hace la

diferenciación entre representación y puesta en escena: "la

representación es todo lo visible y audible en escena, pero

que no ha sido todavía recibido y descripto como un sistema

de sentidos". .."la puesta en escena definida como puesta en

relación, en un espacio y un tiempo dados, de diversos

materiales (sistemas siqni ficantes) en función del público.

La puesta en escena es una noción estructural, un

6

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

7

Revista Conjunto. N? 29. La Habana. 1989.
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objeto teórico y un objeto de conocimiento"®.

De este último estudioso utilicé

constantemente el Diccionario de Teatro, sobre todo en lo

que refiere a la moderna t er minoloq ía de la teoria teatral

y también como fuente de informaciones sobre el modelo de

análisis semi ótico.

Las principales ideas que me llevaron a

consiqnar la especificidad del teatro callejero surgieron a

partir del concepto de espacio escénico que propone el

profesor Francisco Javier en sus estudios sobre la

metodología de la invest iqac ión, expresada en sus libros

La renovación del espacio escénico y Los lenguajes del

espectáculo teatral, quien dice que el espacio escénico es

la primera instancia siqnificante del espectáculo y tiene

diferentes niveles expresivos.

A partir de la comprensión del fenómeno

teatral como una totalidad expresiva me preocupaba

profundizar el estudio de la relación de éste con el

contexto soc iocultural . Fue en el libro del sociólogo

francés Jean Duvignaud, Sociología del Teatro (Ensayo

8

Patrice Pavis. "Del texto a la escena: un parto dificil". Revista Conjunto n? 29 1988.
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sobre las sombras colectivas), que estudié el concepto de

"ceremonia social diferida" y los vínculos entre el hecho

teatral y los fenómenos sociales.

El concepto de Jean Duviqnaud que aplico en

esta tesis y que resulta de primera importancia es. el

siquiente: el teatro no es un mero reflejo de la realidad

social; existe una compleja relación entre los fenómenos

sociales y el arte teatral ; se observan múltiples

interferencias en ambas direcciones.

Jean Duviqnaud aporta como historiador del

fenómeno teatral la concepción del teatro como hecho

qlobal izador en el que el conjunto de los lenquajes

escénicos, en relación con los fenómenos culturales

contextúales, determina las principales interferencias

históricas y las principales tendencias estáticas e

ideol óqic as.

La obra del profesor Jean Duviqnaud

constituyó mi principal fuente respecto de la metodología

de la historia del teatro, a la que sumá el libro Teatro

de Calle, de los estudiosos italianos Clelia Falletti y

Fabririo Cruciani y a El nuevo teatro 1947-1970 del

profesor italiano, especialista en semiótica, Marco De

Mar inis.



13

De los libros "La cultura popular en la

Edad Media y el Renacimiento", del gran escritor ruso

Mihail Bahktine y "Cultura popular en la Edad Moderna", del

historiador inqlés Peter Burke, extraje conceptos en torno

de aquellas prácticas teatrales que pueden considerarse las

matrices del moderno teatro callejero, la Commedia Dÿell

Arte y la labor del artista trashumante medieval.

Estos estudios fueron mis modelos para la

histor izac i6n de la cultura efímera de la calle y para el

análisis de la documentación y para el procesami ento de los

datos recabados.

En esta instancia del trabajo, empleé como

concepto básico "el fenómeno teatral en cuanto espesor de

sipnos" (Barthes) y consideré especialmente la naturaleza

de los vínculos entre el teatro y la sociedad como una

relación dialéctica. Mi investigación prosiguió con el

análisis del desarrollo histórico de la actividad qeneral

de la calle.

Para loqrar la mejor comprensión de las

particularidades del teatro callejero, mi investigación

debió partir del estudio del espacio escénico de esta

modalidad teatral. Para ello recurrí a la historia del
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desarrollo urbano centrando mi atención en la calle como

espacio social. Del autor brasileño Roberto Lobato Corría

tomé el concepto siquiente: el desarrollo del diseño de las

C
calles v sus usos se relaciona dialét icamente con los

procesos sociales predominantes. Una vez más volví a Jean

Duviqnaud, en su obra El juego del juego para describir

la creación del espacio lúdrico y el comportamiento humano

en una instancia de jueqo, pues el teatro callejero se

funda en la posibilidad de transformar el repertorio de

usos cotidianos de la calle para crear una situación

1údr ica.

Desde un principio del proceso de

investigación me interesó la existencia del teatro

callejero durante los regímenes dictatoriales y en los

periodos democráticos que los siquieron en ambos países.

Estudié el consiguiente proceso de destrución cultural y la

formación de nuevos marcos culturales en Arqentina y Brasil

entre los años 1964-1985.

También tomé en cuenta el análisis

histórico propuesto por el estudioso argentino Isidoro

Cheresky en la introducción del libro Crisis y

transformación de los regímenes autoritarios. Este

escritor estudia la relación dialéctica entre las presiones
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ejercidas por la lucha de clases y las necesidades

estratéqicas de las diferentes burguesías. En Cultura y

política. Nuevos Escenarios para América Latina, el

escritor arqentino Nestor García Canclini describe los

mecanismos culturales profundos del proceso de

democratización e identifica los rasqos culturales

autor itar ios de nuestras sociedades. Ambos autores -

Isidoro Cheresky y Nestor García Canclini - describen estos

procesos históricos desde una perspectiva que ubica el

desarrollo de nuestros países en una situación periférica

respecto del capitalismo central.

Para ampliar la comprensión de los

fenómenos políticos dictatoriales, estudié las

características de las dictaduras de Argentina y Brasil;

especialmente, la utilización de los métodos de querrá

civil que recibieron el nombre qenérico de "terrorismo de

Estado".
Las principales fuentes sobre la violencia

qubernamental fueron las publicaciones orqanizadas por las

diferentes organizaciones de derechos humanos. Los

documentos Nunca Más de Arqentina y Brasil; Nunca Más,

fueron la fuente básica de los conceptos sobre violencia

política. En el libro Efectos psicológicos de la represión

pol ít ica,
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de Diana Kordon y Lucila Edelman, estudié las consecuenc ias

dp la represión política, y la psicoloqía dp la víctimas.

DpI campo dpi psicoanálisis, estudié el

concepto de "lo siniestro" — descripto por Siqmund Freud en

su libro homónimo -, como fenómeno que nace de un profundo

sentimiento de anqustia relacionado con el miedo, y que,

por lo tanto, es qenerador de situaciones de incertidumbre.

Este fue el instrumento para comprender y describir el

proceso creador de los qrupos de teatro callejero en el

período democrático en la década del '00. Un aspecto clave

de este proceso fue la carencia de modelos teatrales,

qenerada por la sistemática persecución de los qrupos de

teatro callejero y la desaparición de qran números de

el 1os.
De este marco teórico — que va desde la

obra del escritor francés Roland Barthes hasta los

conceptos de Siqmund Freud - surqieron mis hipótesis de

invest iqac ión:

- Si los qrupos de teatro callejero de

ambos países loqraron expresarse a través de un lenquaje

dramático renovador, es porque el ejercicio de la libertad

y el qoce de la democracia los impulsó a emprender caminos
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distintos de los conocidos, y porque estos últimos los

obliqaba a revivir situaciones demasiado anqustiosas.

- Si los qrupos de teatro callejero de

Arqentina concretaron una experiencia singular, es porque

en su intento de recuperar la memoria histórica asiqnaron

al teatro político que utilizó espacios callejeros en los

años 60/70, un valor par adiqmátic o.

- Si los qrupos brasileños pudieron

mantener la tradición del teatro callejero es porque

opusieron a la violencia expresiones teatrales apoyadas en

el rescate de la cultura reqional como manifestación de

1iber t ad.

El universo de la invest ipación se limitó a

la producción dramática de los qrupos de teatro callejero

de Arqentina y del Brasil en el período histórico de la

transición democrática ocurrida en la década de '80.

En el caso Arqentino tomo exclusivamente

cuatro qrupos de la ciudad de Buenos Aires - ciudad que

tiene la par t icular idad de ser la metrópolis más importante

del país, donde se concentra la mayor producción y las
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exprpsionps más notables de la crítica teatral. El teatro

callejero realizado en Buenos Aires fue siqni f ic ativo en la

producción argentina, por la qran cantidad de qrupos y

realizac iones y también porque su producción fue la punta

de lanza que funcionó como dinamizadora del proceso de

surqimiento de qrupos de teatro callejero en diferentes

ciudades del interior, los cuales permanecieron en contacto

con el teatro porteño y con qran número de conjuntos

extranjeros - callejeros o no - que visitaron Buenos Aires.

Considero que los cuatro qrupos eleqidos

son los más representativos del período porque tuvieron una

intensa producción artística, buscaron incesantemente

recrear el lenguaje teatral, y porque sus directores

también desempeñaron roles dinámicos en el contexto teatral

en el marco de las difusiones culturales e ideológicas

características de la etapa de democratización de la

Arqent ina.

En el caso brasileño opté por tomar cuatro

qrupos de cuatro ciudades distintas. En primer luqar, eleqí

los qrupos por sus trayectorias en cuanto qrupos

fundamentalmente callejeros; tres de ellos tenían por lo

menos ocho años de trabajo continuado, mientras el cuarto

existía hacía cuatro años. Otros aspectos que consideré
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fueron la alta calidad artística de sus espectáculos y el

reconocimiento alcanzado por estos qrupos en el medio

teatral brasileño. La diversidad de los proyectos estáticos

también fue un factor decisivo; estos cuatro qrupos han

emprendido investiqaciones teatrales que dieron oriqen a

formas escénicas bastante diversas, conformando así un

amplio panorama del teatro callejero realizado en el Brasil

en la última década y en los cinco primeros años de la

década siquiente'ÿ.

El estudio de los espectáculos realizados

por los qrupos mencionados se orientó hacía la

reconstr ucción del proceso creador a partir de entrevistas

con los realizadores, del análisis del material

iconoqráfico - videos y fotos - relativos a las diferentes

puestas en escena, y de la documentación escrita existente.

Tomé los conceptos de reconstrucción del

hecho histórico seqún los métodos histor ic ist as

explicitados por el Profesor Francisco Javier en su libro

9

Cabe consignar que no incluí un ¡aportante qrupo brasileño, el Iabuaÿa de la ciudad de Aracaju en
el estado nordestino de Serqipe, porque la distancia ae iapedía establecer una relación peraanente
de trabajo con los aieabros del qrupo. Pero el trabajo de este qrupo, es objeto de estudio a nivel
de tesis doctoral que actualaente se desarrolla en la Universidad de SIo Paulo - U5P.
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Notas para la historia científica de la puesta en escena.

También recurrí a técnicas utilizadas por la llamada

historia oral, como la explicitada en el libro Las voces

que nos vienen del pasado del escritor francés F'hilipe

Joubert, realizando entrevistas con directores y actores

para posteriormente cruzar las informaciones obtenidas.

Este cruce consistió en comparar las diferentes

inf or maciones existentes sobre un mismo hecho, con el fin

de encontrar coherencia entre los diferentes testimonios, y

.juzqar la relevancia de las informacines para la

investiqación.

Todo el material obtenido por el sistema de

entrevistas, v los textos - manifiestos o propuestas

teóricas - redactados por los qrupos, fueron confrontados

con diferentes fuentes del tipo periodística o

biblioqr áf icas disponibles y propia observación. Mi

preocupación fue averiquar hasta que punto los manifiestos

y estudios qrupales influyeron sobre la práctica creadora

de los qrupos.

Combiné la técnica citada con la

concurrencia a sesiones de ensayo o entrenamiento, y asistí

a espectáculos de todos los qrupos.

El principio rector de la investiqac ión es
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el siguiente: la historia del teatro es la historia del

hecho teatral en la que la producción autoral ocupa

sólo un luqar. En consecuencia, el énfasis del presente

trabajo está puesto en la práctica del teatro, en el

proceso de creación y no, como es tan común en los estudios

teatrales, en la estructura literaria de la obra dramática.

Analizo históricamente el proceso de creación

de los qrupos en el marco de un contexto cultural

específico. Este análisis consistió en verificar como se

relacionaron los procesos qrupales con las circunstancias

históricas qenerales de ambos países, y a partir de ahí,

delimitar las influencias, de diferentes órdenes, que

condicionaron el trabajo de los grupos.

Busqué identificar y analizar las

inter relaciones existentes entre el desarrollo histórico

cultural y las transformaciones sociales de las que fueron

participes los qrupos teatrales callejeros y sus miembros.

Desqlosando las diferentes instancias de los procesos

creadores qrupales y sus influencias deter mimnates

10

*La expresión 'hecho teatral' circunscribe todo cuanto corresponde al fenómeno de la
representación teatral en el sentido lás aiplio, aun, por ejeiplo, su aspecto empresarial y
publicitario." Francisco Javier. Esbozo de un método de inyestigación_para_la_historiaJe laguesta
en escena, en Universidad, n? 96, Santa Fá, enero/ junio de 1984 (UNI), p 111/112.
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establecí relaciones dialécticas entre estos procesos

creadores y el contexto teatral.

Para el análisis del proceso histórico en el

que estaban inmersos los qrupos de teatro callejero utilicé

los conceptos del materialismo histórico y dialéctico

aplicados a la socioloqía del arte.

Delimité las influencias de los fenómenos

soc iocul turales sobre los qrupos, y estudié de que manera

la práctica de los qrupos callejeros determinó cambios en

el contexto teatral, especialmente en lo que se refiere a

la articulación de nuevos discursos teatrales e

ideol óqieos.

Esta tarea fue realizada a partir de

referencias históricas biblioqr á f ic as sobre el período

estudiado. Complementé estos datos con una extensa

invest iqac ión sobre fuentes periodísticas.

En relación a la actividad teatral me concentré

en la información producida a través de entrevistas con

protaqonistas de la vida teatral del período.

Para verificar la influencia recíproca de los

procesos qrupales e identificar los procedimientos técnicos

eleqidos por los qrupos y los referentes estéticos e

ideolóqicos predominantes, analicé diferentes puestas en
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ese ena.
Para esta tarea partí de relevamient os de los

espectáculos para lo cual utilicé procedimientos

descriptivos estructurales que desqlosan los lenqua.jes

expresivos del espectáculo. Posteriormente utilicé una

metodoloqía de análisis, consistente en abrir la estructura

del espectáculo con el objeto de analizar los diferentes

componentes de esta estructura a la luz de los conceptos de

la semiótica teatral, para poder identificar la clave de

funcionamiento del espectáculo.

La estructura de la tesis está dividida en dos

partes. En la primera abordo los aspectos teóricos que

hacen a la conceptual izac ión del tema investiqado. Parto de

la delimitación del concepto de teatro callejero, estudio

la calle como ámbito teatral y lleqo a la relación de ésta

modalidad teatral con los fenómenos soc iohist ór ic os y

particularmente con los regímenes dictatoriales.

En la sequnda parte, me aplico a estudiar de

las diferentes experiencias de teatro callejero de

Arqentina y de Brasil a partir de hipótesis emergentes del

anterior marco teórico. Desarrollo una detallada

descripción del proceso creador de cada uno de los grupos,
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V finalmente comparo entre sí ambas experiencias -

Arqentina y Brasil - a la luz de los conceptos enunciados

anter ior mente.

En el anexo, desarrollo presento una síntesis

de la historia del teatro callejero desde la Edad Media

hasta la actualidad en Europa; y en los Estados Unidos.

Estas estructuras constituyen la matriz de nuestro teatro

cal 1ejer o.

Incluyo también una sintética información sobre

otros qrupos teatrales callejeros de ambos países.

Finalmente me interesa aclarar que proyecté

esta tesis pensando en la qente de teatro. Por lo tanto, el

lenquaje que procuré utilizar, aunque esté pautado

estrictamente por criterios científicos, está diriqido a la

comprensión de los realizadores del teatro callejero. Mi

objetivo es reflexionar para estimular y enriquecer la

práctica teatral.



II CAPTIULG

EL TEATRO CALLEJERO

2.1. DELIMITACION DEL CONCEPTO DE TEATRO CALLEJERO

El tpatro callp.jpro no ha tpnido una

delimitación conceptual que facilite el trabajo de los

inysst iqador es al abordarlo como objeto de estudio.

La expresión teatro callejero ha sido

utilizada para definir una muy amplia pama de espectáculos

teatrales al aire libre**, en consecuencia el campo de

invest ipac ión se hi?o muy amplio. La delimitación del

concepto de teatro callejero posibilitara la comparación y

el análisis; del fenómeno del teatro callejero como una

forma de teatralidad. Entendiendo como teatralidad

todo lo que sp da en la escena, lo específicamente

t eat r al * .

11

J»rn lanqstpd dicp oue "El tárnino teatro callejero pra utilizado oriqinaliente para cierto
fenóaeno teatral en una situación histórica precisa, pero pronto coienzó a ser utilizado en un
contexto aucho más aiplio, asi cualquier foria de performance que tiene luaar en la callp pasó a
ser Hatada teatro callejero". In Is street theatre theatre?, flaske und Kothurn, 33. 1987.

12

Ver Artaud, A. F1 teatro y su doble, Fd. Sudafricana, Buenos Aires, 1977.
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F'rqfiqro definir el teatro callejero como una

teatralidadÿ antes que como qénero, porque las

características que lo definen se relacionan más con el

hecho teatral v la utilización del espacio escénico que con

reqlas de la elaboración del texto dramático.

Comúnmente se define el teatro callejero como

aquel hecho teatral presentado fuera de las tradicionales

salas teatrales. Aunque las c ar ac t er íst ic as del espacio

escénico sean, en este caso, determinantes para delimitar

las car ac t er íst icas de la teatralidad callejera, al tomar

en consideración el espacio de la representación como único

parámetro se corre el riesqo de colocar en la misma

cateqoría manifestaciones tan distintas como una puesta en

escena en la esquina de una ciudad, un desfile de carnaval

o cualquier representac ión en un anfiteatro al aire libre.

Alqunos parámetros necesarios para delimitar

el concepto de teatro callejero son, desde mi punto de

vista:

a) la relación entre los; lenqua.jes del

1 ÿ

Patricp Pavis dicp en su Diccinoario dp Tpatro qup los critprios sobrp los cuales hay qup ponprsp
de acuerdo a cerca de la definición de teatralidad son: "la interferencia y la redundancia de
varios códiqos, la prpspncia física de los actores y dp la pscpna, la síntesis imposible pntrp pl

asoecto arbitrario del lenquaje y la iconóc idad del cuerpo y del qesto, síntesis que encuentra su
punto ilqido pn la vo7 dpi actor, nercla de lo arbitrario y de lo incodi ficablp, dp presencia
física y sistemática de acontecimiento", o 471.
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espectáculo v el espacio escénico.

b) las características de la convocatoria

el tipo de público concurrente.

2.1.1. LOS LENGUAJES DEL ESPECTACULO Y EL ESPACIO
CALLEJERO.

En el teatro callejero existen

inter f erencias accidentales propias de la

condicionan el tiempo teatral imponiendo un uso

de los lenguajes del espectáculo.

A diferencia de la sala teatral que permite

la mejor y más detallada recepción del espectáculo, la

calle es un espacio que fomenta la dispersión - tanto del

público como de los actores - a través de ruidos y de

acontecimientos múltiples.

Eso determina que el espectáculo teatral

callejero se constituya, ante todo, como un ejercicio de

concentración de siqnos teatrales que disputan al ambiente

urbano la atención del espectador. Por reqla qeneral el

teatro callejero es un teatro de síntesis expresiva.

Síntesis despleqada en un espacio escénico que se

caracteriza por tener una altura infinita, amplias

dimensiones laterales v las más variadas pr o f undidades.
El espacio escénico del teatro callejero es

el ámbito urbano resiqni f icado. Es decir, la representación

TEATRAL

millt iples

calle que

espec í f ico



28

teatral en un sitio de la ciudad cuyo espacio escénico no

se cierra, que incluye el paisaje urbano, realiza una

apropiación teatral de la silueta de la ciudad y crea

infinitas posibilidades expresivas.

Cada edificio u objeto callejero, y hasta los

mismos peatones, pueden confiqurar diferentes elementos del

dispositivo escénico. En un espectáculo cuyo espacio

escénico esté delimitado por la ubicación y disposición del

público - al no existir un telón de fondo - se puede

afirmar que la principal carácter ística espacial es la

t r anspar eneia. El espacio callejero está poblado de siqnos

que interfieren en el cuadro visual de una puesta en

escena. Tr anspar ene ia siqnifica, en este caso, que la qran

variedad de acontecimientos que penetran en el espacio de

siqni ficación del espectáculo posibilitan la creación de

siqnificados ajenos al proyecto escénico primario.

Veamos el ejemplo de la puesta en escena de

Juan Moreira (1984), por el Teatro de La L.ibertad en el

antiquo barrio de San Telmo en Buenos Aires. El ámbito

constituido por una mezcla de antiquas casas coloniales y

modernas edificaciones suqería, entre otras cosas, la

atempor al idad: el rol del mítico héroe, traspasaba la

historia de las injusticias del pasado y se acercaba a la

Arqentina concreta de los años 80.

La misma penetrabi1idad, espacial que
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multiplica la siani f icaeión del espacio escénico,

posibilita la existencia de un público fluctuante.

En la calle, las convenciones sociales no son

tan r laidas como las de una sala de espectáculos, y como el

ciudadano no paqa entrada ni tiene un luqar f i.jo para

asistir a la representación callejera, se siente, en todo

momento, en libertad de entrar o salir del ámbito de la

representación. E'sta movilidad crea diferentes planos de

atención de los espectadores. Desde aquellos que establecen

una relación más comprometida v buscan estar lo más cerca

posible (aunque no siempre se comprometan a sentarse en el

suelo para ver la función), hasta los que observan a

distancia en una actitud que se equilibra entre la

curiosidad v la crítica.

No cabe duelas de que los lenqua.jes empleados

en escena tratan de dialoqar simultáneamente con los

diferentes niveles de atención del público. El punto de

vista preferencia! donde se ubicaría el "espectador ideal"

en el teatro callejero es virtual, no se lo puede

determinar. Por más que en ciertos espectáculos se pueda

fi jar un mejor punto de observación, lo concreto es que la

incomodidad inherente a la representac ión callejera hecha

por tierra el concepto de espectador ideal. Quirás los

primeros quince minutos de un espectáculo deban ser vistos

desde un luqar específico (el espectador sentado), pero es
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muy probableque en la siquiente media hora, el espectador

tenpa una hpcpsí dad imperativa de pararse para estirar las

piernas y descansar su espalda. El público está, entonces,

potencialmente condenado a un movimiento permanente, aun

cuando no esté obliqado a desplanarse para sequir el

espectáculo.

El público que va al teatro cerrado, sale de

su casa y tiene como destino su butaca para ver al

espectáculo. En el teatro callejero el público - en su

enorme mayoría - está yendo a alqun luqar determinado

cuando se encuentra con el espectáculo. Su atención siempre

está dividida entre la actividad a la cual se diriqía

ant er ior ment e y el espectáculo, que le roba sus preciosos

mi nutos.

2.1.2. LA CONVOCATORIA Y EL PUBLICO.

El teatro callejero irrumpe en el espacio

público, y se constituye como -eSÉl un hecho artístico

sorpresivo. Este hecho provoca una ruptura en la

funcionalidad espacial cotidiana, modifica el repertorio de

usos del espacio. Debido a eso, el público del teatro

callejero es fundamentalmente un público accidental, que

presencia al espectáculo porque se encuentra casualmente

con el hecho teatral.
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Es muy común que los transeúntes que

f r eijíc uent an una piara en sus paseos dominicales presencien

una función teatral allí mismo o que ejecutivos y empleados

que caminan por las calles del centro de una qr an ciudad se

encuentren con un qrupo de artistas que realizan su función

a la hora del almuerzo. Sin embarqo se podría arqumentar

que no todos los espectáculos callejeros se eneuarjidr an en

este marco. Un ejemplo podría ser el espectáculo que

presentó la compañía francesa Royal de Luxe en el puerto

de Buenos Aires en ocasión de los 500 años de la conquista

de América. El ámbito eleqido, al qo alejado del tránsito

de los peatones, suqiere que el público fue exclusivamente

convocado con anterioridad. Aún así , se pudo observar que

existía una importante cantidad de espectadores que se

acercaron atraídos nada más que por la misma concentración

de qerrte.

Por otro lado hay que reconocer que la qran

mayoría de los prunos callejeros utiliza la convocatoria a

través de los medios de prensa y adoptan luqares fijos para

sus representaciones, haciéndose conocidos por la

reqularidad del propio trabajo.

Pero, lo fundamental no es delimitar si hubo

o no previa convocatoria de público, sino si el espacio de

la representación es lo suficientemente permeable como para

permitir . el acceso del público accidental. Y si el
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t ador accidental está en condiciones de asistir a la

función en pie de iqualdad con el espectador convocado. La

per meabi1idad del espacio determina que el público del

teatro callejero, conformado básicamente por espectadores

accidentales, sea bastante heterogéneo en su composición

social v 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 está..."

Los teatristas de la calle en Latinoamérica,

encuentran en su fundament ac ión ideológica el motivo para

útilirar la calle como espacio escénico: afirma que lo

esdencial es el acercamiento a la gente común de la calle,
\

que el teatro callejero es aquel que "busca un público

perdido" que busca una comunicación con las franjas de

la población que no tienen acceso al teatro. Maryat Lee,

directora del grupo Soul and Latin Theater (SALT) ÿ de

New York define el teatro callejero como "un teatro cuya

materia prima es el pueblo constituido en actor y en

público", mientras gue el crítico brasileño Elias Fajardo

14

Carlos RÍ550 Patrón, Apuntes de teatro callejero, Revista Espacios, año 5 n? 10, oct. 1991.

15

Manifiesto del qr upo SALT, New York, 1973.
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dice qui? el "teatro callejero tiene como principal ob jetivo

una inter acc ión con la realidad, en un intento por

participar y cambiarla", y para eso se apunta a una

estética que sirva para restablecer antiques vínculos

per didos.

La preocupación por salir en búsqueda del

público expresa el compromiso social presente en el ideario

de la mayoría de los qrupos callejeros. Pero este

compromiso no se limita a encuadrar la estética en el marco

de la cultura popular y hacer un teatro de denuncia. La

preocupación se concreta en el sentido de establecer un

vínculo con el público, basándose en la supuesta necesidad

que este público ' tendría del espectáculo callejero. Esta

necesidad existiría porque el teatro, transformado en un

arte "elitizado", se ha alejado de su ámbito natural,

entonces sería necesario articular un discurso teatral

al ter nat ivo.

En este discurso ideolóqico aparece como

vital la necesidad de acercamiento a un público popular que

estaría particularmente excluido del hecho teatral. Sin

embarqo, es discutible que el público peatón conforme una

audiencia popular. El sólo hecho de presentar el

espectáculo en la calle no determina que el hecho teatral

se constituya en una manifestación de arte popular. Sería

preciso delimitar la ubicación qeoqráfica de la calle en la
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cual se realiza determinado espectáculo e identificar la

selección de usos predominante para caracterizar al

público. Cabe consignar que como característica más común,

el público presente en los espectáculos callejeros se

define por la heteroqeneidad soc iocul tur al .
Las características ideolóqicas de los qrupos

que se volcaron a realizar espectáculos de teatro callejero

produjeron la distorsión que hace confundir esa clase de

necesidad de acercamiento al. público con la creación de un

teatro popular, y muchos críticos e investigadores suelen

citar todo el teatro callejero como expresión de la cultura

popular. Como lo afirman las investiqador as argentinas Ana

Ammann y Silvia Barei "no puede hablarse de una

correspondencia mecanicista entre el tipo y el género de un

espectáculo y la ideoloqía que lo sustenta, ya que en todos

los casos, confluyen las tensiones y los conflictos

integrales de la sociedad"*ÿ.

No cabe aquí discutir lo que significa teatro

popular en su sentido más amplio, pero, si consideramos

cultura popular una práctica cultural propia de los

sectores subalternos de la sociedad o identificada con

IB

Aumann, A.B. y Barpi, S.N. El teatro callpjpro: un rpscatp dp lo popular, pn Rpflpxionps sobrp

t pat r o latinoamericano del sialo vpintp. Galprna/Lenc k Vprlaq. Buenos Ai rps, 1989.
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t-eatralee cal le.jpras' existentes no podemos limitarlas a la

expresión de un arte popular. Entre las manif est ac iones que

se alp.jan de la estética de lo popular se puede ubicar los

espectáculos del qrupo arqentino La Organización Negra

que llevó a las calles un provocativo teatro experimental

con códiqos que en ninqún momento se acercaban a lo

popi.ilar.

El teatro callejero abarcaría entonces todos

los espectáculos al aire libre fuera de un espacio teatral

convencional, apropiado temporariamente para el hecho

teatral, y permeable a un público accidental. Esta

modalidad teatral se vincula, esencialmente, con la

necesidad de los teatristas de establecer un contacto

directo con un amplio espectro de público que no frecuenta

las salas teatrales.

Reconocer las particularidades del teatro

hecho para el espacio callejero - adverso e inhóspito — ,

permite un abordaje crítico más amplio que no se limitaÿ

estudiarlo como una variante del teatro popular.

17

Peat r i7 Spibel, Teatralidad popular pn Argentina: Coexistencia de «últiplepjani festanonps, en
latin American Theatre Review, fall 1989.
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III CAPITULO

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 lenqua.je del

hecho teatral callejero como fenómeno marginal y

tr ansqr esor por excelencia, es necesario comprender el

proceso de transformación de la calle como espacio escénico

y las implicaciones socioculturales propias de este

espac io.

Dentro del proceso de desarrollo urbano de la

ciudad occidental, desde la Edad Media hasta nuestros días,

las calles tuvieron diferentes usos. Nacidas como vías de

tránsito de los habitantes de la ciudad, fueron adquiriendo

diferentes funciones, de acuerdo con las necesidades de sus

usuarios y con el ritmo del crecimiento urbano.

El espacio urbano, continente físico de la

vida de la ciudad, qenera una intrigada y compleja red de

vínculos y relaciones sociales. Este espacio urbano es,

seqún el qeóqrafo brasileño Roberto Lobato Corr?a, "el

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

18

Tr ansqr esi 6n entendida coao 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 reproducción de las

condiciones de la vida social. Por lo tanto, el uso

social de la calle es parte de este fenómeno dialéctico; el

desarrollo de la morfoloqía de la calle, está estrechamente

vinculado con el repertorio de usos al cual está sometida

la calle.

El uso de la calle nace de la actividad

interactiva de los habitantes de la ciudad y la

identificación del contexto cultural de una calle depende

del conocimiento de una selección de usos de la misma.

Es decir que, para analizar las características

transar esoras del espectáculo teatral callejero en nuestra

sociedad es necesario intentar una comprensión del proceso

de formación de la cultura del uso de la calle, pues, la

representación teatral callejera - como parte del

repertorio de usos - se desarrolló dialécticamente con las

transformaciones estructurales de la ciudad y de su

contexto soc iocul tur al .

13

Roberto Lobato Corr?a. 0 ESPADO URBANO. S8o Paulo, 1989. Ed. Atica, p.8/9.

20

Ver Lucrécia D'Alessio Ferrara. A ESTRATEGIA DOS SIGNOS. S8o Paulo, 1981. Ed. Perspectiva.
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Como el espacio urbano de la ciudad

capitalista encuentra, seqún diferentes historiadores del

urbanismo, su matriz oriqinal en las ciudades medievales,

el análisis de los usos de la calle? de la ciudad

capitalista exiqe un repaso del desarrollo histórico del

espacio urbano desde el Medioevo y la Edad Moderna.

3.1.1. La ciudad medieval
LA CALLE COMO ESPACIO SAGRADO

Una de las carácter ísticas fundamentales de

la CIUDAD MEDIEVAL fue la existencia de murallas

protectorasÿl. En este ámbito cerrado la comunidad se

orqanizaba bajo la influencia y el control de la Iglesia

Católica; y esto se mantuvo así durante larqos períodos

hist ór ieos.

La ciudad medieval contó con más espacios

abiertos utilizables que cualquiera de las ciudades que la

sucedieron. Esta ciudad tenía jardines y plazas

comunitarias que eran destinadas a diversos fines seqún la

21

El socióloqo Jean Duviqnaud dice que la mralla de la ciudad aedieval '...es una protección
saqrada. Ha sido coao dada al hoabre por Dios para proteqerlo contra el cosaos, o la naturaleza
aaenazadora. Es escondrijo, encubriaiento de aliaentos y de fuerza, conservación del tieapo
pasado1. (Jean Duviqnaud. SOCIOLOGIA DEL TEATRO. México, 19B8. FCE. p. 266).
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necesidad del momentoÿ. 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 angostas

calles se desarrollaban los grandes eventos sociales. Las

procesiones y las representaciones de los Misterios, los

acontecimientos callejeros más importantes del período,

convocaban a la totalidad de los habitantes de la ciudad.

La calle adoptaba en estas manifestaciones la forma de un

espacio consagrado, propio para el desarrollo de los

rituales cristianos, y se confundía con el templo. Como

dice el urbanista Lewis Mumfords "Con prescindencia de las

actividades prácticas, la ciudad medieval era, por sobre

todas las cosas, en su vida atareada y turbulenta, un

escenario para las ceremonias de la Iglesia"23. El

trazado y la dimensión de las calles consideraban al hombre

como la figura central del espacio, pues estas ciudades

estaban organizadas especialmente para el tránsito de

22

Lewis Mu»(or d cita los jardines de la ciudad de Oxford coio paradiqaa de los espacios abiertos de
la ciudad aedieval.

23

Lewis Huaford. LA CIUDAD EN LA HISTORIA (Sus oriqenes; transforaaciones y perspectivas). Buenos
Aires. 1982. Ed. Infinito, p.353.
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peatones; sus medidas tenían como referencia al hombre,

caminante cotidiano. El individuo sólo ocupaba un segundo

plano cuando la calle se transformaba en escenario de los

Misterios y de los Milagros 24e jrn estas ocasiones se

orqanizaba el desplazamiento de grandes masas de personas

que congestionaban las estrechas calles valorizando aun más

el evento.

La vida del Medioevo, impregnada de liturgia,

presentaba por un lado una faz oculta: las actividades

desarrolladas en el interior de las casas y templos, que

correspondía a los pequeños círculos sociales y a las

relaciones familiares; y por otro lado, su cara visible,

cuya clave era "...el espectáculo en movimiento o la

procesión; y por sobre todo, la gran procesión que daba

vueltas por las calles y plazas antes de ir a desembocar,

finalmente, en la iglesia o la catedral..."25.
La .jerarquía católica — la institución de

mayor importancia en las actividades callejeras -

concentraba el poder sobre la realización de los eventos

24

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

25

Lewis Muaford. LA CIUDAD EN LA HISTORIA, p.335.
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ceremoniales. Sin embarqo, se? destaca la actividad de las

corporaciones de oficiosÿ que actuaban intensamente en

la ceremonias reliqiosas, especialmente en aquellas

relacionadas con sus propios patronos, a las cuales

concurrían ordenadas seqún su .jerarquía, respetando los

diferentes espacios correspondientes a las otras

corporaciones. Las incipientes formas de gobierno municipal

también intervenían en los eventos.

Como se observa, la actividad ceremonial

callejera, par t icular ment e la representación espectacular

de los Misterios, estaba ordenada con precisas normas y

jerarquizaciones; el hombre libre juqaba un rol secundario.

Era en la vida paqana del mercado donde el hombre común

tenía acceso a los espectáculos sin .jerarquías. Allí, donde

se concentraba, no solamente la actividad comercial

cotidiana sino una qran variedad de actividades marqinales,

ocurrían frecuentes repr esent ac iones de artistas

trashumantes que conformaban una contracara del espectáculo

reí iqioso.

26

El historiador Jacques Le Goff dice en su libro LA BAJA EDAD HEDIA que 'Junto a los nuevos
órqanos políticos, y en algunos casos aás o aenos confundidos con ellos, surgen agrupaciones
profesionales que reúnen a los principales representantes de las nuevas capas: los greaios o
corporaciones'. P. 17. Hadrid, 1974 . Ed. Siglo Veinteuno
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Es importante notar que la intensa actividad

espectacular del mercado existió paralelamente a la vida

ceremonial callejera reliqiosa, y fue marqinada como forma

de expresión artística.

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

Las carácter íticas de la CIUDAD DE LA EDAD

MODERNA27, comienzan a definirse en plena ebullición del

Barroco, como expresión de la crisis de valores y de las

oscilaciones de las ideas propias del período. La ciudad

mantenía 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 prolonqación del

espacio reliqioso fue tr ansfor mándose en un ámbito para

diversas ceremonias sociales. El uso de la calle en esta

nueva ciudad, cada vez más abierta, sufrió varios cambios

relacionados con la división de la sociedad en clases y con

la paulatina desaparición de las corporaciones medievales.

Las calles de la ciudad de la Edad Moderna fueron las

27

EDAD MODERNA situada en térainos generales entre ia aitad del siglo XV y el siglo XIX.
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calles de los príncipes y de los qrandes actos y fiestas

civiles.

La transformación determinante que sufrió la

ciudad respondió al concepto de su diseño. El Renacimiento

aportó la elaboración del diseño urbano por encima de la

complejidad del terreno real, mientras que en el Medioevo

el diseño de la ciudad se iba haciendo como una planta que

se adapta al ambiente. En lugar del edificio adaptable

surqió el "edificio autosuf iciente"

El racionalismo y el consecuente planeamiento

urbano qlobalizador trabajaron para hacer de la ciudad un

luqar ideal para el desarrollo de la producción industrial

y del comercio en qran escala. Aparecieron calles más

anchas para permitir el tránsito de vehículos.

Inmediatamente después surqieron las primeras aceras, más

adelante aparecieron las avenidas, y el espacio de la calle

comenzó a tomar la forma conocida actualmente. El hombre ya

no era la fiqura predominante en la calle.

Las poblaciones crecieron rápidamente,

aparecieron los primeros servicios urbanos, las

instituciones políticas se democratizaron y la calle pasó a

2B

Saarinen. Ob. cit. p. 77.
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ser el escenario privileqiado de las luchas políticas y

sociales, como por ejemplo la Revolución Francesa (1789) y

poster ior mente la Comuna de París (1840), que fueron

eventos con qr andes manifestaciones callejeras.

Pese a todas estas transformaciones los

histor iadores del urbanismo describen la aparición de la

ciudad de la Edad Moderna más como una adaptación de la

antiqua ciudad Medieval que como el surgimiento de una

nueva ciudad. Alqunos 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 la

comunidad y aun en detrimento de las mismas.

Paralelamente al desarrollo y f loreÿcimiento

de la ciudad renacentista el hecho teatral transitó del

espacio de la calle hacia el ámbito cerrado de la sala

teatral. Como observa Jean Duviqnaud, la sala teatral surge

como componente cultural del proceso de ascención de la

burguesía como clase dominante.



45

3.1.3. La ciudad capitalista
LA CALLE COMO ESPACIO FRAGMENTADO MULTICULTURAL

Un análisis de la interacción social

callejera en la CIUDAD CAPITALISTA CONTEMPORANEA, deja en

claro el hecho de que esta ciudad es un espacio urbano

fraqmentado que se encuentra estrictamente articulado. Sus

diferentes sectores están en permanente relación. Las

posibilidades de circulación y comunicación hacen que la

ciudad sea cada vez más "chica" al mismo tiempo que no cesa

de expandirse. Este espacio fraqmentado está articulado a

través del flujo de vehículos y personas, y tiene como

principal caracter ística la desiqualdad.

Esta ciudad, con sus qrandes avenidas y

edificios de qiqantescas dimensiones, está sometida a un

ordenamiento leqal de orden nacional y a las relaciones

socio-políticas determinadas por el contexto de la

mac roeconomí a mundial. En sus amplios espacios contrasta la

opulencia del más avanzado desarrollo tecnolóqico con

paupérrimas condiciones de vida; este hecho define una

diversidad cultural propia de las qrandes ciudades del

planeta.

Como núcleo socio-jurídico, la ciudad perdió

en identidad, y el concepto de ciudadano ya no determina

una pertenencia a un fuerte aqrupamiento social.

Aparentemente el ser colectivo qanó en maqnitud, pero, lo

que ocurrió, en realidad, fue la masi ficación del sujeto
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soc ial .
La ocupación edilicia del área central de

nuestras urbes es básicamente vertical y con un uso

intensivo del espacio. En términos qenerales esta área es

pasible de ser recorrida a pie, cosa que posibilita las

relaciones interpersonales en el ámbito de los neqocios. El

centro urbano tiene una fuerte concentración diurna de

personas y es foco de los transportes intraurbanos (subtes

y colectivos), y allí se encuentra el prototipo de la calle

de la ciudad capitalista, con intensa circulación de

personas y coches, vidrieras comerciales, venta ambulante y

variaciones de uso seqún los horarios del día.

El antropóloqo brasileño Roberto da Mattaÿ

considera que la calle fue expropiada a la qente por el

mecanismo social que se desarrolló en la qran ciudad. Es

decir, el individuo perdió el derecho a ocupar la calle,

que pasó a pertenecer al tránsito de vehículos y responder

a un ordenamiento leqal establecido en los códiqos de

tránsito. La propia dimensión de la calle fue reordenada de

acuerdo con esta nueva confiquración. Surqieron las líneas

de cruce, los semáforos y hasta barreras para encauzar el

29

Roberto da Matta, antropóloqo que realizó diversos estudios sobre el carnaval brasileño.
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tránsito peatonal . Como en ninquna otra modalidad de

ciudad, sus reqlas de funcionamiento están orientadas a

permitir la mejor fluidez de los mecanismos del proceso

económico qenerador de qanancias.

L.os habitantes de las grandes ciudades

utilizan las calles especialmente para trasladarse de su

casa a su trabajo y viceversa, y sec undar iament e establecen

en estos recorridos una multiplicidad de relaciones que

transforman cual itat ivamente su uso: el_ámbitg_c al lÿejer o

Pÿsa a ser _un_esQaci o de convivencia jf ugaz .
La calle solamente vuelve a ser el ámbito de

comunión y encuentro en momentos precisos, como lo son las

qrandes manifestaciones políticas y las multitudinarias

fiestas populares. Pero aun así se ha transformado en un

espacio profano, pese a que la sociedad capitalista quarde

la tradición de alqunos rituales reliqiosos callejeros. La

polifonía étnica y cultural contribuyó a desacralizar la

cal le.

Los qrandes espectáculos callejeros

medievales fueron las teatrales procesiones y los

Misterios; en la ciudad moderna estos pasaron a ser las

fiestas civiles; en la ciudad capitalista actual reaparecen

bajo mútiples formas - desde desfiles militares, fiestas de

carnaval, hasta manifestaciones políticas.
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3.2. LA CALLE DE NUESTRAS CIUDADES
COMO ESPACIO DEMOCRATICO

La desiqualdad en la ciudad se evidencia en

el fenómeno que los urbanistas llaman "seqreqación

espacial", es decir, el proceso por el cual las diferentes

clases sociales ocupan diferentes zonas de la ciudad, a

través de la exclusión económica y/o .jurídica.-ÿ"

Paralelamente a esta seqreqación, la sociedad

reconoce formalmente el derecho a la libertad de movimiento

por el cual todos los habitantes de las ciudades pueden

recorrer sus calles.

Eso suqiere que la calle es, en principio, un

espacio democrático. El uso cotidiano de la calle,

principalmente en las zonas centrales de la ciudad, suele

qenerar un espacio de contacto ocasional entre las

diferentes clases sociales. En la misma avenida por donde

circula un coche de lujo se puede ver a desocupados en

busca de alqo para comer.

Por otro lado, después de las insurrec iones

30

El réqiaen del APARTHEID es el e.jeaplo cabal por el cual la seqreqación tiene status jurídico.
Saarinen dice que 'la seqreqación da oriqen a una orqanización espacial en Areas de fuerte
hoaoqeneidad social interna y de fuerte disparidad entre ellas' (Saarinen, 90). Ob. cit.
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popularas dR los siqlos XV y XVI y de la Revolución

Francesa, el espacio callejero se transformó en el

escenario preferencial del conflicto político en la lucha

de clases. Las revueltas campesinas cedieron luqar a la

huelqa o insurreción obrera, que son manifestaciones, por

naturaleza, urbanas.

Alqunos eventos del presente siqlo tienen

como hechos principales los desplazamientos de qrandes

masas por las calles de las metrópolis. Es en estas

ocasiones cuando las calles manifiestan su más profundo

carácter democrático.

La burquesía, en cuanto clase dominante, ha

tenido la preocupación de controlar los espacios urbanos,

particularmente la ocupación de las calles en el desarrollo

de las luchas políticas y sindicales. Por eso, este ha sido

uno de los permanentes focos de atención de los diferentes

reqímenes dictatoriales.

La calle, como espacio muí t if uneional — que

contiene desde la actividad cotidiana y repetitiva hasta

los movimientos más virulentos y transformadores de la

sociedad -, potencia las manifestaciones culturales de tipo

político y lúdrico.

Esta característica del espacio callejero

explica, en cierta medida, el porque' el teatro callejero
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casi siempre transita una zona conflictiva con las

instituciones burquesas. Esta modalidad teatral básicamente

rompe con los códiqos y Jerarquías del uso cotidiano de la

cal Ir.

3.3. EL ESPACIO CALLEJERO Y EL JUEGO

La calle. en cuanto espacio de convivencia,

permite que 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 más

capaz de actuar. Este es un comportamiento que facilita que

en la calle exista una predisposición para el Jueqo y la

par t ic ipación.
El Jueqo fue definido por el socióloqo

francés Jean Duviqnaud "como una actividad sin objetivos

conscientes, un "estado de disponibilidad que escapa a toda

intención uti1itar ia"31, libre y sin reglas (...) "en

este estado de ruptura del ser individual o social, en lo

cual lo único que no se cuestiona es el arte". .
El jueqo es fantasía. Los niños transforman

31

Jean Duviqnaud. EL JUE60 DEL JUEGO. México, 1982. Fondo de Cultura Econiaica. p. 10.

32

Jean Duviqnaud. EL JUEGO DEL JUEGO, 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 la calzada, en el ámbito donde

cada uno puede ser lo que quiera. La calle/ esÿpor lo

tanto, el espacio para el ejercicio de la libertad y de la

cr eat ividad.
En lo que se refiere al comportamiento del

hombre en la calle, conviven dos tendencias: la primera es

una actitud de respeto a las reqlas sociales dominantes, y

la sequnda es la apertura hacia el jueqo y hacia a la

libertad de acción. El equilibrio entre la actitud social

dominante y el jueqo es dinámico, y se modifica de acuerdo

con los procesos soc ioculturales del momento.

En la calle existe un complejo jueqo social

en el que están presentes una infinidad de interrelac iones

que riqen qran parte del comportamiento callejero de los

ciudadanos. Este ordenamiento no es inmutable y por lo

tanto, es permeable a la acción colectiva anteriormente

descripta, y cambia seqún la incidencia de los

acontecimientos.

La tendencia al jueqo se ve favorecida
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esppc ialmente por la no individualización, lo cual provoca

la sensación de libertad. Paradójicamente, es a través del

jueqo callejero - manifiesto en las acciones colectivas -

que el individuo se expresa sin frenos y limitaciones. El

jueqo cuando "evoluciona de su esfera de fenómeno

subjetivo individual y penetra las estructuras de la vida

social se hace transqresor, porque la movilización de

la enerqía lúdrica colectiva cuestiona los códiqos y las

reqlas sociales establecidas. Al materializarse en la

superficie del ser social, el jueqo se plasma en

manifestaciones culturales de ruptura del orden viqente.

Este jueqo callejero, cuyo ejemplo más

contundente quizás sea el carnaval, abre la posibilidad de

la más amplia libertad creadora, porque, mientras dura,

pone el mundo cabeza abajo, invierte todos los valores.

Nuestra sociedad estableció como reqla que las calles

cumplen una serie de funciones específicas, y aquellas

actividades que sobrepasan estos límites 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 jueqo, en cuanto experiencia lúdrica, es

33

Affonso Avila. 0 IUDIC0 E AS PROJECOES DO HUNDO DO BARROCO. S3o Paulo, 1988. Ed. Perspectiva.
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por excelencia cuestionador . Subvierte el orden que

propicia tranquilidad, y lo desequi1ibria. Es esta la

característica que define el jueqo como un elemento

peliqroso que debe ser encuadrado como un fenómeno

temporario para su control. Jean Duviqármd refiriéndose al

.jueqo en relación con las fiestas, como acontecimientos

únicos, dice: "Durante ese estallido súbito y momentáneo

de las relaciones humanas establecidas, se rompe el

consenso, se borran los modelos culturales transmitidos de

generación en generación, no por una transgresión

cualquiera, sino porque el ser descubre, a veces con

violencia, una plenitud o una superabundancia prohibida en

la vida cotidiana...desde luego, la fiesta no dura. Es

perecedera en su propio principio"ÿ. En el carnaval,

las más amplias libertades están contenidas en cuatro días.

Las manifestaciones políticas callejeras no

controladas por aparatos políticos cuando alcanzan el grado

de revolucionarias, es decir, cuando ponen en riesqo el

sistema de dominación socio-político, logran la misma

libertad del carnaval, pues las reqlas desaparecen y la

creatividad se hace libre. En este caso, más allá de los

34

Jean Duviqanud. EL JUE80 DEL JUEGO, p.54.
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objetivos políticos de la manifestación, aparece una enorme

variedad de reacciones que están mucho más relacionadas con

la posibilidad de .juqar ; ya sea juqar en el rol de

transformador de la realidad o simplemente poner fuera una

enerqía por mucho tiempo contenida.

Es esta característica rupturista, propria
1

del comportamiento oriundo del jueqo, que provoca que el

espacio callejero sea considerado estratégico por los

orqanismos encarqados de mantener el orden social. Porque

el teatro callejero, aunque no pueda alcanzar la dimensión

de los desbordes carnavalescos o de las multitudinarias

manifestaciones sindicales, explicita la posibilidad de

ruptura al provocar el jueqo v al invitar a los transeúntes

a participar de la creación - aunque temporaria - de un

nuevo orden.

Esto cobra importancia por tratarse de un

fenómeno instalado en un espacio de vivencia cotidiana -

que a diferencia de las salas teatrales - no encierra los

espectadores, sino que al ser totalmente abierto estrecha

la relación entre el hecho teatral y el horizonte de la

ciudad, provocando un inmediato desdoblamiento de los

siqnos propuestos por el espectáculo.
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3.4. EL TEATRO EN LA CALLE COMO TRANSGRESION.

La jerarquización espacial que establece la

ciudad capitalista considera alqunos espacios como nobles y

otros como marqinales. Al confinar el espectáculo teatral

en salas, la cultura capitalista determinó que el

espectáculo resiqnara su carácter de fiesta y adquiriera el

valor de mercancía. Esta mercancía tiene más valor en los

espacios cerrados donde el paqo de una entrada no solamente

qenera utilidades sino otorqa .jerarquía. En este marco, la

manifestación teatral en la calle ocupa, cada vez más, un

espacio de marqinalidad. La expresión de esta marqinalidad

denuncia la faz seqr eqac ionista del sistema y por lo tanto

lo cuestiona, transgrediendo así las reglas del uso

espacial de la ciudad.

Si el espacio profano de la calle está

reservado especialmente para sus funciones específicas,

toda actividad que esté fuera de este marco resultará, de

cierto modo, transqresor a. Esta transgresión puede variar

según qrados o intensidades, pero, al fin, cuestionará al

sistema dominante. Aún cuando la cultura dominante pueda

convivir con esta tr ansqr esión, cediéndole alqunos

espacios, la expresión callejera sique siendo marginal

frente al concepto de teatro respetable gue acuña la

sociedad. José Guilherme Melguior, filósofo brasileño, dice
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que "el arte tolerado puede generar la crítica de la

sociedad que lo tolera y segregar el virus de ruptura con

la sociedad"35. Que la sociedad tolere el teatro

callejero no lo hace menos transgresor, porque esta

tolerancia está marcada por una actitud discriminatoria que

permanentemente reubica este teatro en su luqar de

mar qinalidad, que es un luqar de enf rentamiento con el

patrón establecido.

El simple hecho de que el teatro callejero

exista implica un potencial transqresor, pero la concreción

de esta transqresión se manifiesta en diferentes órdenes.

En primer luqar; el teatro callejero transgrede el caótico

desplazamiento callejero pues, aunque sea momentáneamente,

propone una ruptura en el uso cotidiano de la calle. Recrea

el espacio callejero e inventa un nuevo orden, al mismo

tiempo que impone al hombre que camina por la calle un

cambio, de simple peatón a espectador.

En sequndo luqar, al ocupar la calle, el

teatro se hace permeable a la influencia de lo que se

podría llamar "cultura callejera", que seria la mezcla de

las culturas de los usuarios del espacio callejero, todo

35

José Guilheree Nelquior. FORMALISMO E TRADICAO MODERNA - 0 probleea da arte na crise da cultura.
SSo Paulo, 1974. Ed. Forense - EDUSP. p.158.
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aquello que se manipula como modo de actuar propio de la

calle: los miedos, los códigos qestuales, las formas de

ocupación del espacio, etc. Esta cultura callejera estarla

fuera de la cultura dominante, como un hecho paralelo y

marqinal .
Otro aspecto de esta transgresión: el teatro

callejero toma elementos de las manifestaciones callejeras,

especialmente aquellas relacionadas con las luchas

políticas o sindicales. Este fenómeno responde a que, en el

seno de estas manifestaciones, se ha desarrollado una

manera particular de ocupación y uso del espacio callejero

que subraya el aspecto más democrático de la calle. El

teatro callejero, tan transqresor como las luchas

políticas, le toma prestado a estas últimas algunos

elementos formales.

Aunque se puedan ver en la calle

manifestaciones artísticas que nada tienen de tr ansgr esor as

- especialmente en aquellos casos en que las instituciones

de la cultura transponen espectáculos de ámbitos cerrados a

escenarios callejeros, o cuando orqanismos oficiales de

cultura realizan actividades callejeras - se puede decir

que en esencia el teatro callejero transgrede el principio

jerárquico espacial dentro del cual la sociedad burguesa

encuadra las manifestaciones artísticas, como queda

fü
explicitado en el conteúdo de este capítulo.
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Es a partir de la comprensión del teatro

callejero como una modalidad teatral transqresora que se

puede empezar a estudiar la actitud de los reqímenes

dictatoriales para con los grupos callejeros y las

consecuencias posteriores que sufrió el discurso teatral

caliejero en el seno de los procesos de democratización.



59

IV CAPITULO

LA NATURALEZA DE LOS VINCULOS
ENTRE LA SOCIEDAD Y EL TEATRO

4.1. EL TEATRO COMO CEREMONIA SOCIAL DIFERIDA

En este capítulo trataré de establecer la

naturaleza de los vínculos entre el fenómeno teatral y la

sociedad, cuestión que ha sido siempre objeto de

discusiones y posiciones ideológicas enfrentadas.

Los historiadores Kenneth Macqowan y William

Melnitz empiezan su libro Las Edades de Oro del Teatro

diciendo: "El teatro (como ámbito) y las obras que en él se

representan son siempre el reflejo de una cultura. (...) En

cualquier época, tanto el local de la representación como

la obra representada son productos de las condiciones

sociales y de los aspectos estéticos predominantes"

Este concepto ayuda a la comprensión del

fenómeno teatral, pero, al atribuirle un mero carácter de

"reflejo" desconoce la posibilidad de que el teatro pueda

36

K. Macqowan y W. Melnitz. LAS EDADES DE ORO DEL TEATRO. México, 1987. Fondo do Cultura Econoaica.
p.7.
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partcipar aun en la génesis de los fenómenos sociales.

Seqún este primer punto de vista el teatro, como una imagen

reflejada en un espejo, aparecería después del fenómeno

social, sin ninquna capacidad de interactuar con esos

fenómenos. La relación entre teatro y sociedad estaría

dada, entonces, por la dependencia del primero en relación

con la segunda.

Una lectura superficial del pensamiento

marxista, muy influida por el stalinismo, generó la idea de

que el teatro reflejaba la sociedad y en este sentido

servía como instrumento en la lucha de clases. Esta

simplificación afirmaba que la relación del teatro con la

sociedad se centraba en el compromiso del artista en

reflejar la realidad para modificar a las estructuras de la

clase burguesaÿ. De esta forma, los que participaban de

esta idea se oponían ferozmente a toda propuesta que se

pareciera al "abominable arte por el arte", e intentaban

construir una trinchera de lucha art íst icopol ít ica a partir

37

Otras posiciones dentro del caipo del larxisio asignan al arte un lugar de aayor independencia
en relación con los iodos de producción. Según Leon Trotsky 'El arte es uno de los iodos con que
los hoibres se orientan en el lundo; en este sentido, la herencia del arte no se distingue de la
herencia de la ciencia y de la técnica - y no es aenos contradictoria*. Ver LITERATURA Y
REVOLUCION, Paris, Ruedo Ibérico, 1969. Leon Trotsky.
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de la clasificación del hecho teatral en las categorías de

teatro burgués o de teatro proletario. Es decir, proponía

ubicar el arte como parte de la superestructura del modo de

producción capitalistaÿÿ.

La misma concepción marcó profundamente la

critica latinoamericana de los años 50/60 e influyó

directamente en la conformación del marco ideológico de los

qrupos de teatro independiente y posteriormente de los

grupos de teatro callejeroÿ. De ahí gue las

manifestaciones teatrales callejeras (están en el origen al

actual teatro callejero) - propias de los años 60 - hayan

tenido básicamente carácter militante, justificado y

fomentado por construcciones intelectuales de una crítica

profundamente influida por el realismo socialista.

Paralelamente, otros estudiosos avanzaban más

allá de la concepción del arte como mero reflejo afirmando

38
Seqén Mar x coaponen la superestructura del aodo de producción las instituciones representativas
de los intereses de las diferentes clases sociales y los aparatos ideológicos de las aisaas.

39

En el libro TEATRO POPULAR Y CAMBIO SOCIAL EN AMERICA LATINA, la autora Sonia Gutierrez afiraa
quet 'Para lograr la sociedad en la cual la vida de todos los seres huaanos esté asegurada es
necesario tener presente el factor decisivoi la lucha. Y es justaaente aquí donde se ubica el
trabajo teatral latinoaaericano coao trabajo artístico, bello en tanto aotiva esta lucha
transforaadora de la realidad. Lucha llevada a cabo diariaaente por la clase explotada*, p. 6.
Ed. Universitaria Centroaaericana. San José de Costa Rica. 1979.
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que el arte interactúa dialécticamente con los fenómenos

sociales. Aunque los enfoques macroestructurales de la

socioloqía, dieron poca importancia al estudio del hecho

teatral como una manifestación social en sí mismo, con

códiqos y características propias.

El eminente socióloqo estructural ista francés

Jean Duviqnaud, dice: "aquellos Cándidos que quieren

convertir el teatro en el 'reflejo' o en la 'expresión' de

una sociedad o de una 'visión de mundo', dejan de lado las

verdaderas relaciones que se establecen entre las

estructuras sociales y la creación dramática: las

relaciones entre la estética viviente y las estructuras

sociales son infinitamente más profundas de lo que

comunmente se dice'"*®.

Todas las relaciones sociales son ejercidas a

través del uso de lenquajes. La utilización de estos

lenquajes (orales, qestuales, etc.) conforman en la

actividad cotidiana una suerte de compleja actuación de la

que hacen parte todas las ceremonias sociales de las que

40

Jean Duviganud. ESPECTACULO Y SOCIEDAD. Caracas, 1970. Tieapo Huevo. (p. 16).
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somos protagonistas.

Nuestros actos son parte de esta "escena",

nuestro ámbito cotidiano de relaciones. Jean Duvignaud

afirma que: "nuestra propia existencia, (...) o más bien

(la existencia) de la cultura, es una representación

teatralizada de los instintos y de las pulsiones. La

sexualidad, la muerte, el intercambio económico o estético,

el trabajo, todo, es manifestado, interpret ado. El hombre

es la única especie dramática"ÿÿ . Es esta estrecha

relación entre la vida social y el arte de dramatizar la

que permite decir que si todo intercambio social es una

"representación teatralizada", el acto de representar

teatralmente es un ejercicio de socialización.

Es importante reconocer que la situación de

representadón tiene características propias diferentes de

la actividad cotidiana. La situación de representación es

un acto estético, cuyo objetivo es crear un fenómeno

artístico. "La obra (teatral) es representada

par a. ..hombres y mujeres conqregados para oír juntos, para

ver juntos, para construir provisoriamente una

41

idea nota anterior, p. 26
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comunidad. "42 En la situación de representación existe un

acuerdo tácito (entre quien actúa y quien asiste) acerca de

las leyes que riqen tal situación. En la situación de

cot idianeidad también existe una especie de acuerdo, peroÿ/

la diferencia reside en que en la situación de

representación el público está predispuesto a asistir a una

ceremonia construida colectivamente con un tiempo y un

espacio determinados, con límites bien precisos, y con una

intención estética como objetivo principal. Es exactamente

este elemento el que, seqún Jean Duviqnaud, diferencia la

situación social de la situación teatral: "La verdadera

distinción entre situación social y situación teatral no

radica en la oposición superficial entre existencia

imaqinaria y existencia real sino en el hecho de que en el

teatro la acción 'se da a ver', restituida en forma de

espectáculo, y que la fabricación de este espectáculo da

luqar a todas las actitudes y acciones correspondentes a

ese qénero de experiencias"ÿ.

42

Henri Goubier. En 'De la coaunion en el teatro". Coaunicación en la Reunión del Centro de
Estudios Filosóficos y Técnicos de Teatro. Buenos Aires. 1951.

43

Jean Duviqnaud. ESPECTACULO Y SOCIEDAD, p.26
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Como quedó dicho anteriormente, la situación

teatral es una ceremonia colectiva. Ceremonia porque es un

acto dotado de reglas bien definidas, con un ordenamiento

establecido, para una solemnidad particular» y de espacios

delimitados estrictamente» espacio de representación y

espacio del público. Los actores llevan a cabo el ejercicio

de la ceremonia con la participación del público. Esta

ceremonia es fruto de un trabajo de elaboración colectiva

que encuentra su culminación en la presentación misma del

espectáculo y solamente existe como tal mientras dura el

funcionamiento del espectáculo.

Cuando Jean Duviqnaud utiliza la expresión

"ceremonia social diferida" para hablar de la ceremonia

teatral, ciertamente se refiere a que el teatro suspende la

acción social (histórica) en el tiempo y en el espacio

haciéndola perdurar. La ceremonia teatral "representa una

acción, más para asumir su carácter simbólico que para

realizarla efectivamente"

Por ser parte del proceso social, muchas

veces el espectáculo aparece como vocero de ansiedades y

44

Jean Duviqnaud. ESPECTACULO Y SOCIEDAD. p 28.
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sentimientos - en tanto parte de los anhelos de la sociedad

-, que todavía no encontraron formas sociales de

explicitac ión y constituyen así una anticipación. En el

mismo sentido, la profesora norteamericana Viola Spolin

declara en su libro sobre la improvisación teatral:

"...Buscamos vivir una experiencia: ir más allá de lo

conocido. Muchos de nosotros oímos los movimientos de lo

nuevo que está por nacer, pero es el artista quien debe

asistir al parto de la nueva realidad que nosotros (la

platea) esppraraos"ÿ.

El hecho de jugar con las imágenes y

sensaciones que fluctúan en las almas pero que todavía no

tienen referencia concreta en la sociedad, es parte

fundamental del vinculo entre el teatro y la sociedad.

Vinculo que expresa también que el espectáculo teatral y la

vida social están transcurriendo en forma simultánea.

El estudioso polaco Ian Kott en su libro

"Shakespeare, nuestro contemporáneo" afirma que "el

espectador contemporáneo, descubre en las traqedias

shakesper ianas su propia contemporaneidad". Es decir que el

45

Viola Spolin. 1MPR0VISACA0 PARA 0 TEATRO. SSo Paulo, 1979. Ed. Perspectiva, p.14.



67

teatro tiene la característica de "reflejar" muchos tiempos

y procesos sociales simultáneamente.

Entre el contexto social y el espectáculo

existe un permanente intercambio de influencias en las dos

direcciones. Aunque el contexto social aparezca como el

condicionante fundamental del espectáculo, éste siempre

qenera fuerzas que van a incidir sobre la realidad que lo

circunda. "El arte es, en cuanto actividad creadora del

hombre, una manifestación social; porque la obra a través

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 alqún modo en la sociedad por medio de

sus valores estéticos e ideolóqieos" .
Esto último siempre depende de las

posibilidades de contacto entre la realidad social y el

espectáculo y su público. El intercambio se cumple a través

del público. Cabe aqreqar que no se trata de plantear hasta

donde el espectáculo actúa modificando comportamientos del

46

José Mar ia de Quinto. EL TEATRO Y LA SOCIOLOGIA. Buenos Aires, 19G9. Centro Editor de Aierica
Latina, p.7.
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público, sino observar que efectivamente el espectáculo -en

cuanto práctica discursiva — genera puntos de reflexión y

sensibilización respeto de los procesos sociocultur ales de

los cuales es también participe.

La existencia de la censura en diferentes

épocas y diferentes reqímenes políticos se justifica por la

capacidad que tiene el espectáculo teatral de actuar sobre

la sociedad, en cuanto ceremonia colectiva. Aunque esta

actuación no tenqa el significado tr ans f or mador

inmediatista que muchas veces se quiere atribuir al arte

cuando se le asiqna un luqar funcional en la lucha de

c 1ases.

Al caracterizar al teatro como una "ceremonia

social diferida", es posible afirmar que el análisis de un

espectáculo permite realizar una lectura del contexto

social al cual este pertenece. Por otra parte, el estudio

del contexto social revela los factores dominantes que

condicionan la creación teatral. Es decir, que el análisis

del texto espectacularÿ se puede considerar como la

47

Texto espectacular seqón el seaiáloqo italiano Narco De Harinis es ' el espectáculo considerado
desde el punto de vista de la seaiología, coao texto" con todas las posibilidades de lectura
que eso presupone.
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articulación de las diferentes formas del discurso teatral

en su relación con el contexto cultural y con los

referentes sociales dominantes. Por lo tanto, el

tratamiento del espectáculo como una manifestación

polidimensional - que reconstruye la ceremonia social -

suministra al investiqador una fuente de amplio espectro

para la comprensión de los fenómenos soc ioculturales dentro

de un determinado proceso histórico.

4.2. CONCEPTO DE "LO SINIESTRO"
Imágenes de una situación siniestra y los procesos
creadores de los teatristas de la calle

El teatro callejero del período estudiado es

parte de un contexto soc iocul tur al que fue determinado por

los reqímenes militares de Arqentina y de Brasil.

En el transcurso de cada una de estas

pequeñas ceremonias sociales - las representaciones de los

qrupos callejeros - podemos observar un complejo de siqnos

que permiten revelar que la principal experiencia social

de los qrupos de teatro callejero de ambos países fue el

hecho de vivir bajo la dictadura.

Aunque distintas, ambas experiencias

teatrales presentan un aspecto común: fueron vividas por

jóvenes teatristas que crecieron bajo la "cultura del
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miedo" .
Me interesa esta referencia, no para analizar

las posturas de combate que pueden haber tenido los

diferentes arupos, sino más bien, para descubrir cómo la

inserción en estas culturas represivas marcó el proceso

creador .
¿Cuál fue el impacto de los regímenes

represivos sobre los futuros teatristas de la calle? El

terror de Estado había dejado una profunda marca tanto en

los discursos ideolóqicos de los qrupos creadores como en

sus realizaciones teatrales. El siqno de la relación entre

los que fueron después teatristas de la calle y sus

respectivas dictaduras fue la muerte o su permanente

amenaz a.

Para comprender las consecuencias de estas

relaciones del ser humano con el sentimiento del terror,

recurrí al concepto de "1o__Siniest ro" , acuñado por el

psic oanál isis.

48

Nestor García Candini afina que: ' si bien el paso a un réqiaen deaocrático en Arqentina, a
partir de dicieabre de 1983, peraitió recuperar la actividad política, tanto los estudios sobre la
transición coao los discursos políticos insisten en el efecto a larqo plazo de la recoaposición
ideolóqica y del estilo de vida.* En "Cultura y política. Nuevos Escenarios para Aaérica Latina".
En Nueva Sociedad. N? 92. Nov/Dic. de 1987. Caracas, p. 121.
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Siniestro, seqún el Diccionario de 1a Real

Academia Española y el Novo Dicionarip Aurelio, de la

lenqua portuquesa es: lo de mal augurio, fúnebre, funesto

amenazador; que infunde recelo; que se materializa en

desastre, daño material.

Para el psicoanálisis, "lo siniestro"

desiqnaría una zona de la vida psíquica en la que el hombre

se encuentra desconcertado, perdido. Siqmund Freud dice que

la sensación de "lo siniestro" proviene de un profundo

sentimiento de anqustia relacionado con los temores

primitivos más aqudos vinculados con la muerteÿ. "Lo

siniestro" es alqo anqustioso que fue reprimido y que

retorna, que "no es realmente nada nuevo, sino alqo que

siempre fue familiar respecto de la vida psíquica y que

sólo se tornó extraño mediante un proceso de

represión""'®. Se manifiesta cuando aparece la dificultad

en discernir entre la realidad y la fantasía, o cuando lo

que se habla considerado como fantástico aparece como real.

49

aLo siniestro en qrado su«o está relacionado con la luerte, coao por ejeaplo, los cadáveres, la
aparición de auertos, espíritus y espectros, aieabros separados del cuerpo" (Freud. LO SINIESTRO.
Buenos Aires. 1987. Ed. Hoao Sapiens, p.46)

50

Siqaund Freud. Lo Siniestro. Buenos Aires, Ediciones Hoao Sapiens, 1987.
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Freud afirma que el mayor qrado de incer t idumbr e es el que

se da ante la muerte, (nadie sabe cuándo y de qué manera

ésta ocurrirá) pues éste es el temor reprimido más

primitivo y que nos es familiar.

Las observaciones de Freud están centradas en

las experiencias del individuo, pero este mecanismo puede

aparecer también en aquellas experiencias sociales, cuando

se reviven los miedos primitivos. Ante una situación social

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

características citadas anteriormente, las imágenes y

sensaciones de "lo siniestro" conforman el imaqinario

colectivo, una fuerza impulsora de actitudes y

compor tamientosÿl .
En el caso del imperio del terror de Estado,

la vivencia de "lo siniestro" alcanzó una qran amplitud y

dio paso a una psicosis colectiva.

En Brasil, la dictadura, pese a no haber

abierto un proceso qenocida como en Argentina, creó una

situación de miedo y permanente amenaza, apenas disfrazada

51

'El ejercicio del poder, en especial del poder político, utiliza el imaginario colectivo (...)

Es fácil cotprobar que en cada qrave conflicto social las puestas en jueqo por unos y los otros
tienen condiciones siibólicas de posibilidad." Ver Brosnislav Baczko. LOS INA6INARI0S COLECTIVOS
(MEMORIAS Y ESPERANZAS COLECTIVAS). Ed. Nova Visión. Buenos Aires. 1991. p.16.
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por el aparente funcionamiento de las instituciones

republ icanas. Allí, se implantó este .jueqo de "doble

discurso", que también contribuyó al surgimiento de "lo

siniestro", pues, el ciudadano sabía que la utilización de

los instrumentos represivos estaba en pleno vigor, aun

cuando no era explicitado por el régimen.

En el caso arqentino existieron dos

condiciones que permitieron su plena manifestación. En

primer luqar, durante el período de la dictadura la

represión qeneró, a través de la amenaza física permanente

y de la muerte, el miedo y el horror. Ambos se

internalizaron en el con junto de la sociedad y también en

el contexto teatral, especialmente en los espacios

marqinados como el de los teatros qua apuntaban a trabajar

en la calle. En sequndo luqar la represión sistemática,

amplia y hasta cierto punto descontrolada, que cayó sobre

el país, como lo revela el informe de la CONADER ÿ2 _
En ambos países se observó la existencia de

una situación de incertidumbre. Dominó lo que la psicóloga

social Ana Quiroqa llama situación confusional, que se

52

Colisión Nacional Sobre La Desaparición de Personas. IINFORME NUNCA MAS. EUDEBA. Buenos Aires
1994.
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caracteriza por el hecho de que "una función básica del

pensamiento se resiente; la discriminación. La

desestructuración del marco referencial adecuado a una

situación del pasado, exiqe la estructuración 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"ÿ . i_05 Estados represivos alteraron la

continuidad de la vida social abriendo condiciones para que

la incertidumbre posibilitara la aparición de sensaciones

emanadas de "lo siniestro".

En Arqentina, la situación de incertidumbre

no había de cerrarse con la democracia pues el

"descubrimiento" del qenocidio reactivó todos los fantasmas

que habían acosado a la sociedad: por un lado, el

sentimiento de culpa por causa de la cequera que buscó

iqnorar el terror cotidiano; por otro lado, el miedo de que

el terror volviese. Por eso se desencadenó una búsqueda

53

Ana P. de Quiroga, y otros. Una experiencia interdisciplinaria de trabajo en coiunidad bajo
situación de eiergenda social. IV Congreso Argentino de Psicología Social. Buenos Aires, 1982.
En Teias de_Psicqlogí a_Social . N? 167, 1983. p.l
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apremiante de un nuevo marco político y socio-culturalÿ.

La combinación de estas car acter ísticas

permite afirmar que el terror de Estado qeneró las

condiciones favorables para la manifestación de "lo

siniestro" ya en plena democracia.

En el caso de la creación teatral el

discurso, reprimido durante la dictadura, aparece como

posible en la democracia, pero junto con él vuelven a la

superficie todos los fantasmas que los sistemas represivos

se habían encarqado de mantener vivos. Así, revivieron el

miedo y el horror.

54

El escritor Osvaldo Bayer dice que 'Después (de los años de criaenes sórdidos y de conductas
obcenas) vino el paso aleqre, pleno de friovlidad, con el que se salté de una dictadura soabría y
corrupta a un qobierno constitucional por enciaa de los fantaseas sieapre presentes de los
desaparecidos y de las tuabas de las Malvinas. La sociedad arqentina, repentinaaente, se había
lavado en deaocracia con el solo acto foraal de poner el voto en una urna.C...) La faailia
arqentina se había reunido nuevaaente el día doainqo, en par, después de tantos sofocones. Pero
qolpearon la puerta. Eran las Madres, que querían saber dónde estaban sus hijos'. 'Pequeño
recordatorio para un país sin aeaoria. En Represión.y_recpnstrucci4n_de_una_cylturaj _ei _ca50
argentino, Buenos Aires, 1988. EUDEBA.
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4.2.1. EL TEATRO CALLEJERO
Y LOS REGIMENES DICTATORIALES

4.2.1.1. El RITUAL DEL ESPECTACULO TEATRAL CALLEJERO»
la transformación del uso de la calle y el
conflicto con los rituales de las dictaduras.

El público que se dispone anímica y

físicamente para asistir a una puesta en escena callejera,

actúa con doble carácter: en cuanto espectador y en cuanto

aqente desordenador del espacio social. Aquel señor que

sostiene un portafolios mientras se divierte con el

histrionismo de los actores callejeros inconscientemente

se ha transformado en objeto de resiqni ficación del

espacio urbano, participando así 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 público. del ordenamiento del

espacio escénico y de la expl ic itación de los códiqos

teatralesÿ.

Estos ritos tienen una estructura que parece

común a las artes de la calle y/o a las prácticas del

55

El estableciaento de las convenciones teatrales aparecen en el desarrollo lisao del espectáculo,
pero, es coaun observar en el teatro callejero breves secuencias iniciales que tienen coao objeto
explicitar las convenciones que serán utilizadas en el espectáculo.



77

mercado: en un principio lo fundamental es congreqar a loa

participantes creando un centro de atención convocante.

Este ritual está determinado - en su funcionamiento - por

códigos soc iocult urales dominantes, ya sea que se los

respeta, ya sea que se los transgreda, siempre seqún su

propia razón de ser, aunque las variaciones de los ritos

respondan eventualmente a los cambios del contexto

soc iopol ít ico.

La ritualidad del teatro callejero expresa y

se funda en la libertad de reunión y de expresión. Se

materializa en la comunión entre los actores y el público

accidental como fenómeno de ruptura momentánea de

conductas rutinarias del uso del espacio urbano. Si

pensamos el teatro callejero en los actuales núcleos

urbanos dominados por los medios de comunicación de masas

y las innúmeras posibilidades inf or macionales disponibles,

el teatro callejero aparece como un evidente fenómenos

anacrónico cercano del más primitivo arte artesanal . Por

eso el teatro callejero asume una faceta aún más

transqresora y por lo tanto se presenta como un discurso

libertario, en el sentido de ruptura con las reglas

sociales dominantes. En este sentido el conflicto del

teatro callejero y los reqímenes dictatoriales se hace más

evidente.

El repertorio de uso de la calle - los ritos
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- estatuido por los qobiernos dictator iales se fundaba en

un supuesto orden y funcionamiento reglamentado de la

calle que excluía de plano cualquier apropiación que

rompiera, no solamente con los principios de seguridad

nacionalÿ, sino también con el concepto de progreso y

de limpieza de que deberian ser ejemplos las calles de

nuestras ciudades.

Los ritos dominantes planteados por los

militares nada tenían que ver con la posibilidad de

resiqnif ic ac ión del espacio, que pudiera acoqer una

ceremonia que atacara alqún aspecto del discurso

dic t at or ial .
A diferencia de lo que piensan alqunos

críticos, el teatro callejero no solamente fue objeto de

la represión por el contenido de sus textos y por sus

supuestos objetivos ideolóqicos, sino, especialmente,

porque su ritual, por sí sólo, ya significaba una

expresión de subversión.

56

Sequr idad nacional es la expresión que sintetiza en el discurso de las dictadura su preocupación
por enfrentar el comunismo internacional y sus objetivos antipatria. Ver Crise e Transformando dos
Regimes Autoritarios. Isidoro Cheresky. Campinas 1986. UNICAHP-Icone.
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4.2.2. LA MARGINALIDAD REIVINDICADA

El teatro callejero ocupa un luqar social

desprestigiado. En el cuadro de los valores de nuestra

sociedad, este teatro es casi sinónimo de "diletantismo",

y dentro del propio contexto teatral, ocupa un lugar

marginal. Esta marginalidad proviene principalmente del

hecho de gue los realizadores del teatro callejero, al

utilizar el espacio de la calle ya se encuentran en una

actitud de en f rentamiento con una cultura dominante que

asigna un extremado valor al teatro realizado en las

salas, consideradas verdaderos templos sagrados, inclusive

por su ubicación geográfica. La poca rent ablÿi 1idad del

teatro callejero la marginalidad de sus realizadores dado

que es esta una sociedad para la cual el principal

referente social es el poder adquisitivo.

Todo discurso artístico es producido por un

qrupo social y ocupa un luqar social. El teatro callejero

se sitúa en el campo del discurso teatral marginal cuya

subyuqación, seqún Juan Villeqas, "se funda tanto en la

marqinalidad social de sus productores o receptores como

en su discrepancia con respecto al código estático y

cultural hegemónico"57. [El carácter marginal de un

57

El código estético y cultural hegeionico es aquel que doaina el contexto cultural dictando norias

y procedimientos artísticos que son adiitidos por la sociedad coio patrones referenciales de
calidad artística.
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discurso teatral] "es una categoría asignada por el grupo

poseedor y controlador del código estético y cultural

dominante"ÿ®. El término cultura dominante no sólo se

remite a la ideología de las instituciones de la cultura,

sino también a la ideología del medio teatral y del mismo

público espectador, es decir, el gusto teatral gue

determina el funcionamiento del mercado teatral, gue asigna

valor a las diferentes producciones gue son ofrecidas al

públ ico.

El nacimiento de la sala teatral forma

parte de un fenómeno de estratificación social. Jean

Duvignaud comentando el nacimiento de la escena a la

italiana dice gue: "El movimiento [sociocul tur al ] gue

encierra el espectáculo dentro de los muros, y lo aisla del

resto de los hombres, apartándolo de las miradas

'vulgares', se afirma en el momento en gue las monarguías

se imponen"ÿ. Nuestra sociedad heredó esta escala de

valores.

Desde el punto de vista sociopol it ico, las

condiciones de dependencia gue soporta Latinoamérica, dan

5B

Juan Villeqas. El discurso dramático-teatral latinoamericano y el discurso critico) alqunas

reflexiones estratégicas. En Latin American Theatre Review. Fall 1984. University of Kansas.

59

Jean Duviqnaud. SOCIOLOGIA DEL TEATRO (Ensayo sobre las sombras colectivas). México, 1980. Fondo
de Cultura Económica, p. 281.
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como resultado que el teatro callejero sea doblemente

marqinal . En primero luqar, porque es parte del discurso

teatral marqinal, que es el teatro latinoamericano, y en

sequndo luqar porque es marqinal dentro del mismo teatro

1at inoamericano.

Así, entonces, para llevar a cabo su tarea,

los inteqrantes de los qrupos callejeros deben realizar

qrandes esfuerzos y deben poseer una potente motivación

ideolóqica; todo lo cual los condena a ocupar un luqar de

oposición v de en f rentamiento con la cultura que los

marqina. Con ellos surqió una forma de contracultura

teatral que, qener almente, se asocia a la cultura de los

sectores menos privi1eqiados de la sociedad. Los teatristas

de la calle reivindican esa marqinalidad que los ubica en

una actitud de combate frente a la cultura teatral

heqemónica.

La situación del teatro callejero está

próxima a lo que la investiqador a arqentina Beatriz Seibel

llama teatralidad popular, "constituye una respuesta de

los sectores culturalmente posterqados frente a los

sectores cultur almente dominantes"ÿ, porque todo

60

Beatriz Seibel. Teatralidad popular en la Arqentinat Coexistencia de (Atiples aani (estaciones.

Latin Aaerican Theatre Review. Fall 1989.p.30.
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discurso marqinal tiene incorporado un conflicto con la

cultura dominante; por eso representa una variante de

respuesta, sin que los realizadores de los espectáculos

sean nec esar iámente conscientes de ello.

La situación de marqinalidad del teatro

callejero se hace más explícita cuando se analizan sus

fuentes de f inanc iamiento. La indiferencia, casi total, de

los proyectos culturales de los orqanismos oficiales y la

ausencia de aportes de empresas privadas, demuestran que

las instituciones de la cultura dominante no tienen interés

particular en el teatro callejero.

F'ara el empresario capitalista no cabe duda

de el teatro callejero no representa una inversión

productiva, ni constituye un canal válido para el neqocio

de la pub1ic idad.ÿ1

La relación del teatro calle.jero con los

orqanismos estatales, en períodos dictatoriales o

democrático, siempre está marcada por este carácter de

marqinalidad con el cual está asiqnada dicha práctica

teatral. Es en este marco que se debe comprender el

desarrollo de la historia del teatro callejero en Arqentina

y Br asi 1.

61

Una curiosa excepción en la experiencia arqentina fue el espectáculo de la La Orqanización Neqra

en la plaza del Obelisco de la ciudad de Buenos Aires: dos importantes empresas asequradoras

auspiciaron el arresqado espectáculo La Tirolesa/Obelisco. Lo que atrajo la atención de los
auspiciantes fue las características de riesqo físico que proponía La Orqanización Neqra con el
desplazamiento de sus actores a más de quince metros de altura.
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V CAPITULO

EL TEATRO CALLEJERO EN LA ARGENTINA Y EN EL BRASIL

5.1. EL TEATRO CALLEJERO EN LA CIUDAD DE BUENOS AIRES

5.1.1. ANTECEDENTES

La historia del teatro al aire libre y del

teatro callejero en Buenos Aires se remonta a la época de

la Colonia. Como fue dicho anteriormente, en el verano de

1782, un año antes de la inauguración del Teatro de la

Ranchería, se registró una representación de un espectáculo

al aire libre en el centro de la ciudad, por una compañia

semiprofesional.
Durante el período de la Colonia las

corporaciones gremiales mantuvieron organizaciones propias

para intervenir en representaciones teatrales al aire libre

en ocasión de las fiestas reales (casamientos de reyes,

nacimientos, etc.) y también en las festividades y

procesiones religiosas.

A fines del siglo XVIII los artistas llamados
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volatineros trabajaban en los "huecos"ÿ de la ciudad.

Los volatineros formaban grupos de dos o tres artistas que

solían contratar una pequeña orquesta para acompañar el

espectáculo en el cual, después de los números de destreza

solían presentar pantomimas y bailes cómicos.

En los primeros años del siglo XIX, por

influencia del circo inglés surgieron en BsAs varios

ámbitos fijos al aire libre, destinados a espectáculos de

los volatineros. Posteriormente el espectáculo de tipo

circense pasó al espacio cerrado de la carpa.

El Conservatorio Labardén - Escuela Municipal

de Educación Teatral para niños - realizó una importante

experiencia de teatro de plaza. Sus alumnos integraban

elencos que repr esentaban obras infantiles en las plazas de

la ciudad cada dominqo. Esta actividad se dio entre el año

1915 y 1920 aproximadamente.

El Teatro Independiente también hizo

experiencias callejeras. Leónidas Barletta con el Teatro

del Pueblo adquirió en 1930 un carro que utilizó para la

realización de espectáculos al aire libre y el Grupo Fray

62

'Huecos* era el noabre que se daba a los terrenos baldíos de la ciudad.
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Mocho, en los priemros años de la década del 50, formó un

elenco de qiras barriales que muchas veces trabajó sobre la

caja de un camión, o en otros tipos de escenarios

improvisados al aire libre.

Al final de la II Guerra Mundial un qrupo de

actores, aqrupados bajo el nombre Teatro de Masas,

solicitó a la Municipalidad permiso para utilizar el

espacio del Balneario Municipal, en la Costanera Sur, con

el fin de hacer teatro popular al aire libre. Entre estos

actores se encontraba destacadas fiquras del teatro

arqentino del momento (Francisco Petrone, Milaqros de la

Veqa, etc.). La petición del Teatro de Masas no obtuvo

respuesta y las cambiantes circunstancias políticas del

momento abortaron el proyecto.

La Municipalidad de la ciudad de Buenos Aires

apoyó, entre 1950 y 1970, la realización de varios ciclos

de espectáculos teatrales al aire libre. En los años 60

alqunos de los escenarios utilizados para este tipo de

ciclo fueron: la Recova del barrio de Mataderos, el Jardin

Botánico, la Plaza Dorreqo y la calle Caminito en barrio de

la Boca. En estas iniciativas la Municipalidad aportaba la

infraestructura y los qrupos cobraban como cooperativa

sobre el monto recaudado.
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Durante la década de los 60 el Teatro del

Futuro, diriqido por Teodoro Klein, trabajó en patios de

los conventillos de los barrios de Barracas y la Boca con

el objetivo de "llevar la cultura al pueblo". Dos de sus

puestas más importantes fueron! Las tres historias para

ser contadas y Los de la mesa diez, ambos textos de

Osvaldo Draqún. Aunque esta experiencia no apuntaba hacia

un teatro especif icamente callejero, ejemplifica como la

búsqueda de espacios alternativos se relacionó con la

motivación ideolóqica predominante en aquel contexto

hist ór icoÿ

En los años 1969, 1970 y 1971 la

Municipalidad de Buenos Aires orqanizó ciclos de teatro

callejero en las plazas de la ciudad. En estos años, en

ocasión de la Semana de la Ciudad, se subsidió algunos

qrupos para la producción de diferentes espectáculos que

fueron presentados con una amplia convocatoria de público.

Los qrupos que trabajaron en estos ciclos no

se dedicaban al teatro callejero. Algunos de estos qrupos

63

La investigadora argentina Olga Consentino caracteriza los años 61 coio el "últiao y nás
significativo creciaiento y transforaación, en el caapo de la creación teatral [argentina!, tieapo
preñado de contradicciones y connociones tanto en el país cobo en el aundo". Jeatro de los años_7|
yOi-drafatyrgía sitiada, en Latin Aaerican Theatre Review, 24/2 Verano 1991,
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fueron: el Teatro del Traficante de Noberto Campos; el

Grupo Lobo — que trabajó en el Instituto Di Tella-; y el

Teatro del Hombre con Lopez Vidal y Marta Adelach.

Con los ecos del Cordobazo (1968)ÿ4 y con

una fuerte influencia del peronismo de izquierda surqe en

los años 7B un intenso movimiento de teatro político que

estaba vinculado estrechamente con las unidades básicas

del peronismoÿ - canal de acercamiento a las

poblaciones carenciadas. Aunque no se proponían hacer

teatro callejero sino popular. la mayoría de estas

producciones se realizaron al aire libre, dado la falta de

espacios en condiciones de albergarlas.

Grupos como El Machete del teatrólogo

brasileño Augusto Boal — en ese momento exiliado en Buenos

Aires el grupo Octubre de Norman Briski; y el Grupo

Teatrito de La Reconstrucción que dependía de la Dirección

de Cultura de la Universidad de Buenos Aires, trabajaban

64

Cordobazo, insurección obrera ocurrida en la ciudad de Córdoba, a partir del estallido de una
huelqa de obreros aetaldrqicos. Los acontecimientos del Cordobazo desencadenaron una serie de
procesos de luchas obreras y estudantiles en varios puntos de la Argentina.

65

Las unidades básicas son orqanisaos barriales donde se asienta la ailitancia del Partido
Justicialista (Peronista).
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espec ialmpnte en las villas de emergencia combinando la

labor teatral con la pedaqóqica.

El golpe militarÿ que derribó al qobierno

de Isabel Perón e instauró 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 refuqio en el exilio; otros,

simplemente abandonaron la actividad teatral. Los

orqanismos municipales, controlados en todos sus niveles

por militares no fomentaron la actividad callejera y la

permanente amenaza de destrucción a todo lo que pudiera ser

encuadrado como subversión terminó por inhibir totalmente a

los realizadores de teatro callejero.

Una excepción, en el ámbito del Gran Buenos

Aires, fue la "Agrupación para un teatro rioplatense"

diriqida por Gustavo Di leo, que en la zona de Lomas de

Zamora estuvo trabajando en la calle desde fines del año

1979.

La Aqrupación utilizó terrenos baldíos y

hasta alqunas plazas para sus espectáculos. A partir de

66

El golpe encabezado por 6r al . Jorqe Rafael Videla el 24 de aarzo de 1978 instauró el
autodenoiinado Proceso de Reconstrucción Nacional.
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acuerdos con comerciantes de la zona - que consequían el

c or respondiente permiso de los comisarios policiales - se

llevaban a cabo puestas de sainetes y pequeñas comedias del

teatro arqentino. También experimentaron hacer teatro

relámpaqoÿÿ para evitar problemas con las autoridades. El

qrupo trabajó conjuntamente con instituciones barriales,

reliqiosas, a las cuales vendió funciones.

A pocos días de la asunción de Raúl

Alfonsin el qrupo hizo su primera experiencia en la calle

Florida - céntrica peatonal - con un espectáculo basado en

la Commedia dell'arte. Trabajaron hasta fines de 1984 y

después abandonaron el trabajo callejero por la

imposibilidad de mantener financieramente a los actores. En

1985 la Aqrupación sufre una ruptura y parte del elenco

funda el qrupo Diablomundo.

5.1.2. EL "BOOM" DEL TEATRO EN LA CALLE

Los primeros tres años de réqimen

67

Teatro reláipaqo es una variedad del teatro de querrilla: se hacen, en la calle, escenas rápidas
sin previa difusión. Ver DICCIONARIO DE TEATRO de Patrice Pavis y TECNICAS DE TEATRO POPULAR de
Auqusto Boal.
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democrático, después de siete años de autor itar ismo, fueron

muy fértiles en producciones callejeras. Varios qrupos

salieron a reconquistar el espacio de la calle y lo

hicieron impulsados por un sentimiento de libertad y de

compromiso artístico, que se correspondía con una sociedad

que buscaba una nueva identidad bajo el siqno de la

democ r ac ia.

Una verdadera explosión de arte en la calle

fue la primera respuesta que los artistas dieron a los años

de represión. Diferentes y múltiples manifestaciones

artísticas callejeras marcaron los dos primeros años del

período democrático. El teatro callejero funcionó como

canal expresivo para jóvenes creadores que encontraron en

esta modalidad teatral el medio más accesible para salir a

la calle y hacerse oir, dando siqni f icaeión a la expresión:

¡estamos vi vos ! .
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"Los espectáculos callejeros son quizás la expresión teatral aás estrechamente relacionada con la
reinstauración de la deiocracia en la Arqentina. Un nuevo diia de libertad, sequr idad y contagioso
entusiasio estiiuló en el verano de 83/84, la actividad artística en las calles y plazas porteñas.
Destacables, en este período fueron Los Jara, con Feliz año.2836, y el dóo integrado por Isabel
Schein y Alalia Freytes con Hi|tgrias_de_puerta|_adentrg de Aldo Boetto, un espectáculo de aiao
cuya temática audaz desconcertaba a los transeúntes de la calle Florida". Beatriz Trastoy, 'En
torno a la renovación teatral argentina en los años 80". En Latin American Theatre Review, 24/2
suaaer 1991.
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especialmente en las villas de emergencia combinando la

labor teatral con la pedaqóqica.

El qolpe militar*ÿ que derribó al qobierno

de Isabel Perón e instauró 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 refuqio en el exilio; otros,

simplemente abandonaron la actividad teatral . Los

orqanismos municipales, controlados en todos sus niveles

por militares no fomentaron la actividad cal lejera y la

permanente amenaza de destrucción a todo lo que pudiera ser

encuadrado como subversión terminó por inhibir totalmente a

los realizadores de teatro callejero.

Una excepción, en el ámbito del Gran Buenos

Aires, fue la "Agrupación para un teatro rioplatense"

diriqida por Gustavo Dileo, que en la zona de Lomas de

Zamora estuvo trabajando en la calle desde fines del año

1S79.

La Aqrupación utilizó terrenos baldíos y

hasta alqunas plazas para sus espectáculos. A partir de
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El qolpe encabezado por Gral. Jorqe Rafael Videla el 24 de larzo de 1976 instauré el
autodenominado Proceso de Reconstrucción Nacional.
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Solamente a partir de 1985 se fueron

consolidando los qrupos y, entonces, éstos empezaron a

elaborar proyectos teatrales más estructurados. Pasando a

una nueva etapa creadora en la cual se puede observar

discursos qrupales que demostran preocupación por realizar

invest iqaciones sobre técnicas específicas de la

teatralidad callejera. Es interesante consiqnar como

ejemplo de la dimensión de este proceso la conformación de

una orqanización solidaria como el Movimiento de Teatro

Popular (MOTEPO)kÿ, ejemplifica la dimensión de este

fenómeno teatral.

El I Festival Latinoamericano de Teatro de

Córdoba (1984) .juqó un importante papel en el proceso de

renacimiento del teatro callejero en Buenos Aires, pues

estimuló a una qran cantidad de jóvenes teatristas a

profundizar su trabajo callejero o a dar inicio a una

actividad de este tipo. En este festival dos qrupos

extranjeros y uno nacional - La Fura deis Baus (Catalán);

Yuyachkani (Peruano) y el Teatro de La Libertad -

69

MOTEPO - Moví siento de Teatro Popular que nació a partir del trabajo de la Red de Teatro Popular
y Aniaaciin de Base en 1988. En el MOTEPO se conqreqaban casi todos los grupos que hacían teatro
callejero.
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funcionaron como referentes para los qrupos callejeros y

para los innúmeros estudiantes de teatro. El I Festival de

Córdoba funcionó como una ceremonia de pasaje entre los

años del autoritarismo y abriendo la vida teatral del

período democrático.

5.1.3. LOS GRUPOS Y SU PRODUCCION.

5.1.3.1. Ubicación.

A sequir paso a analizar los procesos

creadores de cuatro qrupos arqentinos. El orden de

presentación de dichos qrupos corresponde con la cronología

de fundación de los mismos.

Es interesante considerar que los

inteqrantes de estos qrupos se mantuvieron permanentemente

en contacto entre sí, ya sea a través de la participación

en las actividades del MOTEPO, como también por la

concurrencia a diversos festivales, encuentros y talleres

realizados en el país.
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5.1.3.2. UN TEATRO POLITICO EN BUSQUEDA DE UNA ESTETICA
Grupo Teatro de La Libertad

Enrique Dacal - Director
Héctor Alvarellos - Actor
Carlos Briolotti - Actor
Félix López - Actor y asistente general
Hugo Hen - Actor e instructor
Fabiana Milin - Actriz
Guillerao Padilla - Actor y asistente técnico
Nora Rodríguez - Actriz'7®

El TEATRO DE LA LIBERTAD representa el modelo de

grupo teatral callejero arqentino de los años 80, pues

llevó hasta las últimas consecuencias una actitud creadora

en la búsqueda de un teatro politicamente comprometido que

estuviera apoyado en un sólido desarrollo técnico y

art íst ic o.

La enerqía creadora de los actores y del director

y su necesidad de manifestarse qeneró la creación del

grupo, en forma explosiva en 1983» una vez que las barreras

de la represión estatal empezaron a caer. El manifiesto

fundacional del qrupo tiene como "premisa fundamental

ejercer la libertad de comunicarse y manifestarse más allá

de los límites impuestos por casi uná década de
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Esta es la organización de la priaera hora.
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inmoralidad y represión".

La elección de la calle como espacio de trabajo se

debió a que allí "no había condicionamientos económicos

para juntarse con el público y se podía reencontrar la

tarea, la aleqría. la posibilidad de aqruparse y dialoqar,

sin estados de sitio de por mpdio" .
Otra motivación en la creación del qrupo fue el

compromiso político de movilizar, desde el arte, a la

sociedad arqentina en busca de su memoria histórica. Cuando

comenzó su actividad, el Teatro de La Libertad no tenía

ninqun modelo de teatro callejero como referente estético,

aunque contaba con una muy bien articulada base de

principios éticos.

A através de la experiencia personal de su

director Enrique Dacal , el qrupo, recibió una fuerte

influencia del teatro político anterior a la dictadura. Sin

embarqo, sus espectáculos no se limitaron a utilizar el

hecho teatral como vehículo para un discurso político. La

investiqación de los lenquajes teatrales callejeros
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Teatro de La Libertad. Publicación en aiaeóqrafo, realizada por el grupo, en la que consta la
historia del aisao. Año 1988.
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constituyó uno de los principales ejes del trabajo qrupal.

Los primeros pasos en búsqueda de una estética

teatral callejera se dieron cuando Enrique Dacal dirigió la

atención del qrupo hacia las formas tr adic ionales del

teatro arqentino. Dacal propuso que el mejor camino para

contribuir al proceso de recuperación de la memoria

histórica era revitalizar la tradición teatral nacional.

En consecuencia, el grupo elegió Jyan_Moreiraÿ

(1984) - obra fundacional del teatro nacional - como

espectáculo de estreno de un nuevo teatro en libertad.

El compromiso político grupal se materializó en un

teatro crítico, con un discurso cuestionador de la

dictadura y también de la pasividad de la sociedad ante el

terrorismo de Estado. Este discurso se manifestó

especialmente en los espectáculos del primer período del

qrupo, es decir, hasta comienzos de 1986, cuando se estrenó

El

___
Libertazg73. En este período el Teatro de La

72

Juanjoreira versión de francisco Enrique (seudóniao autoral de Enrique Dacal) segón el original
de Eduardo Gutiérrez.
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La cronología de los espectáculos del Teatro de La Libertad es la siguiente: Juan Horeira (1984);
Ü.Cy?ntereteJe_Cuchu:Cuchu (1985); El.Heroico Bairoletto (1985); El .Líber tazo (1986); Los Ríos.del (jaíana
(1986); Las.Ryínas.delInfierng (1987); Viene.Queiandg.la.Megr ía (1988); SoLyiolento1..Sobre_las_Ruínas_del
Infierno (1988).
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El_
1os

Moreir a. En una esquina del barrio de San Telmo
actores ocupan el centro del espacio escénico.
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Libertad desarrolló su actividad intentando rescatar de

los hechos históricos modelos para la Arqentina de la

posdictadur a.

En este rescate se advierte el acercamiento del

qrupo al discurso del teatro político de la década del '60,

que utilizó fiquras par adiqmát ic as para la difusión de

mensajes ideolóqicos, como por ejemplo la necesidad de que

los ciudadanos se orqanizaran solidariamente para luchar

por la reivindicación de los héroes populares.

En 1984, cuando presentó Jy§n_Mpreira, el qrupo

explicitó dos objetivos: "recuperar el estilo y lenqua.je

escénico del circo criollo"ÿ y "recrear un qénero

aqonizante en el país: el radioteatro, hi.jo dilecto a su

vez del circo criollo"ÿ. Esta puesta en escena del

Moreira fue elaborada con la intención de recrear las

pautas de dicción del radioteatro, y la imitación con pocos

elementos, de toda clase de sonidos. El espectáculo era

74

Teatro de Li Libertad. Su historia. Agosto de 1988. Edición en «imeógraio.

75

Enrique Dacal. En Fundamentos Eticos -Teatro de La Libertad. 1985. p.11.
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cómico v circense, con excepción del personaje de Moreira

que conservaba ranqo tráqico.

La adaptación del texto, realizada por el

director, fusionaba la historia de Moreira con la reciente

dictadura, aludía a las víctimas del Proceso y a la

tortura, e incorporaba lecturas de comunicados militares.

El Moreira se estrenó en el cruce de las calles

Humberto 15 y Defensa, en pleno barrio de San Telmo. Ante

la buena recepción tanto del público como de la crítica, el

qrupo decidió duplicar el elenco del espectáculo para poder

realizar un mayor número de funciones. Paralelament e, el

qrupo comenzó a recibir invitaciones para diversos

festivales, como el 15 Festival L.atinoamericano de Teatro

de Córdoba (1984), el 15 Festival de Teatro de las Américas

(Canadá) y el VI 15 Festival Internacional de Teatro de

Manizales (Colombia); a los dos últimos no pudieron

concurrir por falta de recursos financieros.

La experiencia que el Teatro de La Libertad

realizó con el Moreira, probó que el público se vinculaba

estrechamente con una lectura crítica de la historia

reciente de la Arqentina. En los dos primeros años de

democracia. los arqentinos cotidianamente se confrontaban

con revelaciones sobre las sistemáticas y brutales
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violaciones de los derechos humanos por parte de la

dictadura; en consecuencia el espectador teatral se

mostraba muy sensible al tema de la memoria y de la

solidaridad. Moreira fue un éxito en todas sus

presentac iones.

En este período, el qrupo estableció diferentes

relaciones con orqanismos municipales. Recibió apoyo de la

Secretaría de Cultura de la Municipalidad de Buenos Aires y

fué contratado por el Proqrama Cultural en Barrios

realizando una extensa qira por los diferentes barrios de

la ciudad. Los inteqrantes del qrupo sintieron que era

responsabilidad de ellos ocupar un espacio que les

permitiera participar en la transformación de las

instituciones oficiales de cultura.

Para profundizar su compromiso político y social,

el qrupo desarrolló, en 1985, una experiencia de animación

social de baseÿ. Con esta iniciativa el Teatro de La

Libertad vivenció el hecho teatral como un fenómeno del

cambio social, a partir de un intercambio creador con

76

Ani iaciAn social de base es una actividad sociocultural desarrollada junto a comunidades de
escasos recursos económicos con el objetivo de fomentar la actividad comunitaria y mejorar las
condiciones de vida.
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El

___
Moreira. La convocatoria del espectáculo. La

utilización de banderas en el desfile inicial fue
una novedosa forma de reunir el público.

{jfottt ADO ETIM»
' igfejffcti&'Ofi pt itcAS
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sectores directamente vinculados a la problemática social.

Este proyecto, llevado a cabo juntamente con habitantes de

una casa tomadaÿ, di ó como resultado el espectáculo El

cuenterete

_____
del

_____
cuchu—cuchu, coordinado por Héctor

Al var el 1osÿ. Debido a que este espectáculo nació a

partir de una actividad pedaqóqica, en un proceso de

animación social, fue casi imposible distinguir entre el

hecho artístico y la militancia política. Si bien esta

actividad fue paralela a la labor creadora del Teatro de

La Libertad, se puede afirmar que ejemplifica la búsqueda

de una estética para un teatro comprometido. Con El

cuenterete

___
del

______
cuchu—cuchu varios miembros del qrupo

investiqaron las posibilidades del proceso de la creación

colectiva abierto, como una alternativa a la estructura

vertical -utilizada en el Mí?r.eira- para crear una

estética popular. Si bien los resultados de esta

experiencia no influyeron sobre la totalidad del qrupo,

marcaron diferencias que posteriormente se vieron
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El fenóaeno dp las casas toaadas por faailias pobres fue auy coaún en Buenos Aires lueqo del fin
de la dictadura.
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Héctor Alvarellos posterioraente creé el Grupo LA OBRA y el Grupo LA RUNFLA.
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reflejadas en trabajos independientes de Héctor Alvarellos.

En julio de 1985, el qrupo estrenó El_Heroi.co

Bairolettq, espectáculo cuya estructura dramática, basada

en la epopeya de un hombre común convertido en justiciero

persequido, se asemejaba mucho a Moreira. Inspirado en

las historias del bandido pampeano Juan Bautista

Bairoletto, recurría al tema paradiqmát ico del

en f rentamiento entre los seres humildes y el Estado

totalitario, planteando la necesidad de luchar por la

justicia con todas las armas posibles. Una vez más el héroe

funcionaba como referencia ideolóqica.

En 1986 el qrupo realizó otra experiencia de

animación social como parte de sus investigaciones

artísticas. Creó El __libertazo a partir de un proceso de

trabajo junto a animadores sociales en el ámbito de los

centros culturales barriales. En esta experiencia,

inspirada en las murqas y asambleas populares, se percibe

claramente la intención de utilizar la práctica de la

creación teatral como instrumento de discusión social y

política. La elección de los temas intentaba fomentar ideas

de par t ic ipación social, aproximando la fiesta popular a

las formas de orqanización de los trabajadores en las

luchas sociales.
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Ese mismo año, el qrupo participó en la Semana

Nacional e Internacional del Teatro de Calle en la

provincia de NeuquAn, en el Festival Brasileiro de Teatro

Amador en Ouro Preto (MG-Brasil) y del VI Festival de

Teatro Pedro de La Barra (Chile).

En el transcurso del año 1986, el acontecimiento

más importante para la vida del qrupo fue el primer

contacto con Euqenio Barba. Con este prestiqioso hombre de

teatro realizaron un intenso intercambio de experiencias, y

junto con alumnos y docentes de la Escuela Municipal de

Arte Dramático, crearon el espectáculo Los

___
ríos

__
del

mañanaÿ. El encuentro con Barba qener ó un importante

cambio en la estructura de los espectáculos del qrupo: los

cuales se pudo apreciar más preocupación por la forma, el

texto pasó a ocupar un sequndo plano, y la narración de

hechos históricos fue abandonada.

En este período, la desaparición — casi total -

del discurso verbal marcó claramente un contraste con los

espectáculos de la primera Apoca. Los espectáculos
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Este espectáculo, que fue realizado con la participación del Grupo Farfa (integrante del Nordisk
Teaterlaboratoriua - Odin Teatret), se presentó en el Patio de La Manzana de las Luces
(Construcción del siqlo XVIII en el centro de Buenos Aires).
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ya no presentaron una estructura dramática narrativa, sino

complejas yuxtaposiciones de imáqenes.

Los planteos áticos e idelóqicos qrupales

apar entemente no sufrieron cambios. Sin embarqo, la

preocupación por intervenir teatralmente en la conyuntura

soc iopol it ic a perdió fuerza v fue valorizada la posibilidad

de peñerar ceremonias teatrales que movilizaran al público

con imáqenes conmovedoras.

El concepto de ceremonia teatral, al cual

el Teatro de La Libertad hizo referencia ya en sus

primeros manifiestos, pareció concretarse en sus

espectáculos a partir de su contacto con los conceptos y

estudios resumidos bajo el título de Antropología

Teatral®®. Lo que se observó fue la utilización del

término ceremonia teatral para clasificar puestas en

escena que hacían referencia a diversos ceremoniales

basados en un discurso simbólico cuya principal

carácter ística era utilizar formas icónicas de estos

cer emoniales.
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Ant r opoloqia Teatral es un tériino acuñado por Eugenio Barba para referirse a los estudios y
técnicas teatrales que investiqan los procedimientos teatrales de diferentes culturas. Es coaAn la
utilización del tériino para hacer referencia a los conceptos teatrales de E. Barba.
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En definitiva el Teatro de La Libertad no

lleqó a concretar una nueva estética con su teatro

callejero; y el modelo creado dejó de responder a las

inquietudes de los componentes del qrupo; además la

modalidad de traba.jo propuesta por Barba contribuyó a que

se abandonasen definitivamente las formas del teatro

político tradicional.

Es necesario considerar que el nivel y tipo

de compromiso ideolóqico fue variando en relación con los

cambios impuestos por la realidad sociopol ít ic a del país.

Si en 1983 había un consenso unificador en torno a la

reconstrucción democrática, en 1986 ya se observaba una

notable f raqmentación de las fuerzas políticas en lucha por

los espacios de poder. Ya no era sencillo para el qrupo

mantener un discurso democratizante que sostuviera su

práctica.

Cuando en 1987 el Teatro de La Libertad

estrechó los lazos con el teatro de Euqenio Barba produjo

un espectáculo - Los__r_íos

__
del mañana - que evidenció un

qran cambio en la estética qrupal . Tiempos después el actor

César Brie, (discípulo de Barba) .junto a Enrique Dacal y a

su qrupo reconstruyeron Los

___
ríosdel_mañana , espectáculo

con el que realizaron presentaciones en distintos barrios
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dp la ciudad.

En 1988 el Teatro de La Libertad estreñí

La

______
ruinas

____
del

____
infierno, espectáculo cuyo proceso de

creación estuvo asentado en el trabajo de varios qrupos

pequeños, coordinados por Enrique Dacal, con la intención

de loqrar una posterior unificación. La propuesta fué crear

una "multitudinaria ceremonia callejera"; ésta fue

presentada en la Plaza Francia, en el barrio de la

Recoleta, con el auspicio del Centro Cultural de la Ciudad

de Buenos Aires.

En la apertura del Festival Nacional de

Teatros Independientes (setiembre, 1988) este qrupo

presentó Viene quemando la alegría, espectáculo murquero

que ya había sido presentado en el Carnaval del mismo año.

Este espectáculo prescinde totalmente de texto,

apr oximándose a un "teatro desfile"®*.

En Sol

___
violentoÿ.,sobre

__
las

__
ruinas

__
del.

infierno (1988), el qrupo volvió sobre su trabajo anterior

(Ruinas del

______
Infierno), ahora transformado en un

espectáculo de qran desplieque, con la incorporación de

81

'Teatro Desfile', aodalidad de representación que se realiza seqdn un perianente desplazaaiento,
a la aanera de los tradicionales desfiles callejeros.



107

jueqos de destreza, de equilibrio y de rutinas con fueqo.

Aqotadas las posibilidades de sequir

desarrollando sus espectáculos, el qrupo sintió que se

encontraba en un punto de inflexión: su inminente ruptura;

sin un camino alternativo y presionado internamente por

diferentes proyectos de sus miembros, el qrupo se

desinteqró hacia fines de 1990. Su director, siempre en la

búsqueda de un teatro profundamente ceremonial, orqanizó

una nueva aqrupación 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 Patrón - Director y autor
Roain Alberío - Actor
Andrés Cavallin - Actor
Sergio Dioauardi - Actor
Rubén Estevez - Actor
Silvia Rodriouéz Vidal - Autora y actriz
Diana Santini - Actriz
Gabriel Tissier - Actriz

* El Grupo Dorreqo surqi ó en 1984 cuando

Carlos Risso Patrón asistió - en el Primer Festival

Latinoamericano de Córdoba - a los espectáculos del Teatro

de La Libertad, el Teatro UniSo e Olho Vivo de S3o Paulo

y la compañía peruana Yuyachkani (dirigida por Miquel

Rubio). Motivado por estas experiencias callejeras, Risso

Patrón conformó el qrupo con el objetivo de hacer un teatro

popular, que seqún él debería estar diriqido a un público

masivo y tener un alto nivel artístico.

El qrupo Dorreqo inteqrado en su

totalidad por Jóvenes eqresados de la Escuela Nacional Arte

Dramático pretendía superar un destino que les parecía

82

Integrantes del qrupo en ocasión del II Festival latinoamericano de Teatro de Córdoba (1986).
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inevitable: trabajar en pequeñas salas del centro de Buenos

Aires paqando costosos sequros y tener como público unos

pocos familiares e invitados. Optaron en consecuencia por

el traba.jo en el espacio callejero, más accesible y de ba.jo

costo. Seqún el proyecto qrupal , el teatro callejero debía

funcionar básicamente como alternativa de trabajo y

formación continua. Para ello el qrupo se dotó de una

estructura funcional que permiiera alcanzar este objetivo y

al mismo tiempo loqrar la excelencia en la realización

art ística.

En el proceso de acercamiento al teatro

popular, los miembros del qrupo tuvieron que superar sus

propios prejuicios, y descubrieron que el teatro popular no

era un qénero menor y que era posible hacer arte popular

con un alto qrado de calidad artística.

Es importante aclarar que teatro popular

siqnificaba para el Dorreqo un teatro que lograra una

inmediata comunicación con un público heteroqóneo, no

habituado a concurrir a las salas teatrales; no se planteó

la necesidad de actuar en zonas periféricas de la ciudad,

bastaba con lleqar a la qente que no asistía al teatro.

El qrupo Dorreqo tampoco definía los
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ternasÿ y lenqua.jps pspec ífieos que correspondían a su

teatro popular; pero intuía que los espectáculos debían

hablar de aquello que podía interesar al público

heteroqéneo de las plazas y utilizar un lenqua.je de fácil

comprensión, que provocara una inmediata empatia.

Los componentes del Dorrego realizaron

estudios de los escritos teóricos de B. Brecht, S.

Meyerhold y J. Grotowski, con el objetivo de elaborar un

lenqua.je dramático que los alejara del naturalismo, que

supuestamente heredaron de su aprendizaje en la ENAD.

El proyecto teatral del qrupo se estructuró

en relación con tres influencias puntuales: la primera fue

la actitud política y la temática histórica del Teatro de

La Libertad; la sequnda, la combinación de lo popular con

el riqor técnico observado en el trabajo del qrupo

Yuyachkani la tercera fue el método de trabajo del

83

En una entrevista que André Carreira llevó a cabo en «ayo de 1992, Carlos Risso Patrón dijo que
en su priaera etapa el qrupo sintió la necesidad de aanifestarse contra la dictadura ai litar . Por
esa razón sus dos priaeros espectáculos expresaban prioritariaaente la indiqnación y la denuncia.

84

El Yuyachkani prpsentó en Córdoba los Htsicps tabulantes ( 1982) inspirado en el cuento infantil
Los.Nósicps.de Breaen de los Heraanos 6riaa. El qrupo utilizó en este iapactante espectáculo
la danza y la aósica, y varios recursos propios de la Coaaedia Del 1 ' Arte.
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Teatro UniSo e Olho Vivo, con el cual Risso Patrón tuvo

contacto en diferentes talleres que dictó el director César

Vieira en 1984, en Arqentina.

En el primer espectáculo. Van

___
a_Matar_a

Dorreqoÿ, se observaron alqunas características del

Moreira del Teatro de La Libertad: el tema histórico

como referencia a la actualidad política y la utilización

de códiqos de la tradición teatral arqentina.

Para crear Van a Matar_a Dorrego el qrupo

investiqó el episodio histórico del fusilamiento de

Dorreqo.ÿ Para el qrupo, este hecho histórico

constituía "el primer qolpe de Estado militar en la

Arqentina, en el cual el Gral . Lavalle actuó como principal

protaqonista y se eriqió en un precursor del qolpismo en el

país". Esta investiqac ión culminó con la puesta en escena

de Van a

______
matar a Dorreqo, en 1986, en el Parque

85

Los espectáculos del Grupo Teatral Dorreqo fueron: Van aMatar a Dorreqo ( 1386); Por el Barrio
(1987): Boca-River (1987)| La Danza de la Muerte (1988): La Nave de los Locos (1989). Todos los
textos llevados a escena por el Dorreqo son de autoría de Silvia Rodríques Vidal y Carlos
Risso Patrón.

86

Gobernador de la Provincia de Buenos Aires fusilado el 13 de dicieibre de 1828 por el General
Juan Lavalle.
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Boca — River. Fn clave de parodia una actriz
representa una princesa, que en el alto de una
torre, espera su príncipe azul.
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Lezamaÿ7 dp la ciudad de Buenos Aires. A partir de

entonces este parque se transformó en el luqar permanente

de trabajo del Grupo Dorreqo. En poco tiempo el qrupo

loqró atraer la atención del público y también de la

crítica.

En el Sequndo Festival Latinoamer ic ano de

Teatro de Córdoba (1986), el contacto con diversas

propuestas callejeras produjo una evolución en el proyecto

del qrupo, que reforzó su interés por la calidad estética

de la puesta en escena. En esta sequnda visita a Córdoba,

los inteqrantes del qrupo tenían ya la experiencia de un

año de funciones requlares, a razón de dos funciones

semanales. En 1987 el qrupo elaboró un espectáculo

multitudinario juntamente con el Centro Cultural Barrial

"Homero Manzi", en el Parque Patricios. Fue así como, por

única vez, el Grupo Dorreqo se vinculó a un orqanismo de

acción social, con miras a realizar un trabajo creador.

Para el qrupo, este proceso fue válido como experimentación

en las áreas de puesta en escena y creación de un texto

87

El Parque lezaaa es frecuentado por los vecinos de los barrios de Barracas y La Boca,
ubicados al sur de la ciudad de Buenos Aires.
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dramático sobre un material de investiqación producido por

una comunidad barrial orqanizada. En esta realización,

denominada Por

__
el

____
Barrio, Dorreqo indaqó variantes

estéticas y temáticas que se concretaron posteriormente en

otro espectáculo, que se denominó Boca—River. Esta puesta

en escena determinó un acercamiento del qrupo a la parodia

y al humor, como formas dramáticas..

Por ÿ

___
el

______
Barrio, espectáculo creado a

partir del trabajo de los Talleres de Historia Barrial del

mismo Centro Cultural, contaba con la participación de

numerosos vecinos como actores. Presentado por única vez,

el espectáculo se transformó en una verdadera fiesta

barrial.

Consecuentemente en el siquiente trabajo -

Boca-River - el qrupo privileqió el lenquaje del

espectáculo — la parodia - sobre el contenido histórico.

Este espectáculo, recurrió al

en f rentamiento entre los dos equipos de fútbol más

populares de la Arqentina para referirse a las varias

confrontaciones que marcaron a la sociedad arqentina, como

por ejemplo: Oliqarquía versus Descamisados, o el

enf rentamiento entre la capital y el interior.

Boca-River, centrado en la historia política de la Década
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Infame8®, fusionaba el estilo del sainete con el

lenguaje del radioteatro88, parodiando la estructura

dramática de este último a través del personaje de una

oyente que se enamora del héroe radial y loqra, al final,

establecer una relación afectiva con el personaje de sus

sueños.

La parodia del espectáculo del radioteatro

- reivindicado por el qrupo como qénero popular por

excelencia - presentaba situaciones de alta comicidad. En

cierta medida se establecía un puente entre el radioteatro

- qénero casi olvidado en la actualidad — y la telenovela

contemporánea.

Esta puesta en escena estrenada en 1987,

señaló la madurez del qrupo, tanto por la calidad del texto

dramático como por los hallazqos de la puesta en escena.

El qrupo utilizó en Boca-Riyer mucho de

88

La Década Infaae es el noabre dado por el periodista José Luis Torres al período político
iniciado en setieabre de 1930 con el qolpe lilitar encabezado por el Gral. Félix Uriburu. El
réqiaen político autoritario nacido entonces, se caracterizó por una sucesión de fraudes
electorales, neqociados y corrupción qeneralizada.

89

El trabajo de las coapafiias de radioteatro constituyó una iaportante aani (estación de la
cultura popular en Arqentina en las décadas del '40 y 50. Estas coapañias hacían qiras teatrales
por el interior del país y actuaban en diversos espacios, inclusive al aire libre, con gran
respuesta del p&blico.



116

La

___
Dansa

___
de

___
la

___
£1 uso del fuego y el

espectáculo en movimiento sugieren un carácter
ritual 1stico.
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los recursos dramáticos del melodrama, como la presencia

del aalán y del triánqulo amoroso.

Boca—River fue un espectáculo exitoso. A

las funciones en el Parque Lezama asistió siempre numeroso

público; muchas veces era tal la cantidad de espectadores,

que la realización de la función se tornaba dificultosa.

A partir de esta experiencia el qrupo

llevó, un año más tarde, Boca-River a la sala del Teatro

Payró de Buenos Aires. Se esperaba que el éxito de la

convocatoria callejera se repitiera en la sala teatral,

pero, no fue así.

Después de Boca—River se realizó un

cambio importante en la estética del grupo. El proyecto de

un teatro popular asentado en la dramaturqia con

referencias históricas y en la parodia, cedió luqar a la

invest iqación del teatro medieval. El desafío era

investiqar otras formas de teatro callejero, abandonando la

fórmula de éxito.

El contacto con el teatro medieval acercó

al qrupo a la idea de la ceremonia teatral. Surqió así la

intención de hacer un teatro ceremonial, a través de una

liturqía que conmoviera al público. Para el qrupo Dorreqo

el concepto de ceremonia se asemejaba mucho al utilizado
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por el Teatro de La Libertadÿ". Esta indagación de la

ceremonia teatral se relacionó con la intención de alejarse

de un teatro de explícito compromiso político, para

acercarse a una propuesta estética que, pese a estar

influida por la misma ideoloqía política, sensibilizara al

público más por las formas que por la historia narrada.

Del interés por crear ceremonias teatrales

nacieron dos espectáculos: La

__
Danza

__
de

___
laÿMyerte y La

Nave _ de

__
los

__
Locos. Ambos espectáculos tenían una estética

mucho más elaborada que los anteriores y con una mayor

complejidad textual, producto de una profunda investiqac ión

sobre el teatro medieval que emprendió Carlos Risso Patrón.

Pese a que los temas de La_Panza_de_la

Muerte (sobre la Peste Neqra) y La

__
Nave

__
de_¿p5_Lgcos

(basada en la leyenda del abandono de lo locos en barcos a

la deriva), distaban mucho de la historia arqentina, estos

espectáculos hacían. metafóricamente, referencias a

acontecimientos soc iopol ít icos del momento.

Es interesante consiqnar que, tanto el

90

Los espectáculos dpi Teatro de La Libertad, Los rios.d|l_9ÿana y Las ruinas del.infierno
hacían claras alusiones a la Edad Hedia: El vestuario consistía en largas tónicas, trajes rústicos
y capas en colores oscuros. El fueqo de antorchas era el principal eleiento de iluminación.
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Grupo Dorreqo como el Teatro de La libertad, en sus

puestas en escena ceremoniales crearon imáqenes y siqnos

que se acercaban a los del ceremonial reliqioso.

Trabajando en colaboración con

instituciones oficiales, . especialmente con las

pertenecientes a la Municipalidad de la Ciudad de Buenos

Aires, como por ejemplo el Teatro Colón, que cedió el

vestuario para La

__
Danza

__
de

__
la Muerte y La_naye_de_igs

locos, se loqraron espectáculos de qran desplieque

escénico. No obstante, los espectáculos no tuvieron éxito

de público. Evaluando el proceso de recepción de estos dos

espectáculos, Carlos Risso Patrón afirmó que "por más

lindos, y ciertamente impactantes, que fueron estos dos

espectáculos la qente no estaba interesada en hablar de la

muerte y de la locura"ÿÿ.

En los años 1988 y 1989 el Grupo presentó

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 realizó su

91

Entrevista de Andró Carreira a Carlos Risso Patrón en aayo de 1992
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última función rpqular en el Parque Lezama. Las

dificultades que llevaron al Dorreqo a su crisis final

fueron oriqinadas por el verticalismo en la qestión del

qrupo. Seqún el director, su rol centralizador fue positivo

en los primeros tres años de trabajo; posteriormente,

funcionó como obstáculo para el desarrollo qrupal cuando,

después del estruendoso éxito de Boca—River, el qrupo

tuvo que afrontar la frustación de LaDanzadelaMuer te

y La

____
Nave

___
de. los

__
Locos. En consecuencia, afloraron

diferentes proyectos individuales y en marzo de 1990 el

Grupo Dorreqo cesó su actividad.
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5.1.3.4 LA OBSTINADA TAREA DE RECREAR EL CARNAVAL
Aqrupasión Humorística La Tristeza

Paco Redondo - Director
Fernando Aloiar - Actor
Lechuga Beker - Músico
Bar ul io Gerardi - Músico
Dani Maruki - Actor y autor
Héctor Sapia - Actor
Alicia Tealdi - Actriz
Patricia Virardi -Actrizÿ2

La AGRUPAS ION HUMORISTICA LA TRISTEZA

(con 's' de pasión) nació en 1985 cuando, Paco Redondo,

alumno de Puesta en Escena en la Escuela Municipal de Arte

Dramático, se propuso presentar un espectáculo callejero

como trabajo final del curso.

Paco Redondo, quien había participado en

una frustrada experiencia de teatro de qrupal en los años

*7093, estaba interesado en hacer una teatro que

respondiera a las necesidades lúdicas de la qente común, un

92

Inteqrantes del qrupo en la época de su fundación.

93

La situación econóaica durante el 6obierno de Isabel Perón ( 1974/1976), y un proceso de
hiperinflación, perjudicó el proyecto de Paco Redondo y otros cotpañeros en el sentido de «antener
una sala propia.
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teatro vinculado con la fiesta popular. Por esa época, los

espectáculos que se presentaban en las salas urbanas, en

opinión de Redondo. carecían del carácter de fiesta

teatral; y además se registraba una notable deserción del

público. Estos hechos impulsaron a la Aqrupasión a eleqir

la calle como ámbito escénico.

Paco Redondo se asoció al músico Daniel

Maruki, quién acababa de reqresar de un viaje a la ciudad

de Salvador en el Brasil. liaruki había vivido la

experiencia de un intenso carnaval, bailando toda una

semana por las calles bahianas. Posteriormente se incorporó

al proyecto el músico Lechuga Beker que también había

participado del carnaval brasileño.

Al calor de esas experiencias, el grupo

decidió indaqar sobre el carnaval porteño. Descubrió así

que se trataba de una fiesta institucionalizada, definida

por un discurso vertical, un desfile ordenado que se

desplazaba por el centro de la calle para un público

exiquo.

El contraste entre el giqantesco y popular

carnaval carioca y las institucionaliz adas "funciones" del

moderno carnaval porteño fue suficiente para que Paco

Redondo y sus compañeros señalaran en el carnaval brasileño
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una enerqía transformadora que debía ser rescatada para la

fiesta arqentina.

La actividad del qrupo se centró, entonces,

en la posibilidad de rescatar para el hecho teatral el

carnaval como fenómeno de comunión colectiva. Resultaba

notorio que la sociedad porteña había perdido los vínculos

con el Carnaval, lo que siqnificaba el alejamiento de la

fiesta v de la aleqría.

Exitía un discurso consumista institucional

del carnaval, en el cual un animador profesional proponía

insistentemente al público que se divirtiera y bailara.

Este discurso estaba en franca oposición a lo que el qrupo

concebía como un auténtico carnaval. El qrupo se propuso

entonces hablar del carnaval porteño en un espectáculo

teatral: era necesario reanimar el espíritu carnavalesco,

no sólo con una puesta en escena cuyo eje fuera una

historia del carnaval, sino que había que convocar al

público para que hiciera su propio carnaval.

Como se dijo antes, el trabajo comenzó con

la investiqación de la historia del carnaval porteño. Esta

instancia abrió para los miembros del qrupo una perspectiva

que ellos mismos no suponían: la historia del carnaval

porteño como una secuencia de encuentros y desencuentros
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El

__
Alma

__
del_Murgón._ Situación del espacio escénico.

Se observa la entrada por la cual se espera lleguen
los "400 negros".
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entre el poder político de turno y la fiesta popular. El

carnaval aparecía como sobreviviente de duros

en f rentarnientos con los distintos qobiernos.

El primer trabajo de la Aqrupasión fue

creado a partir de lo que el director Paco Redondo llamó

"técnicas específicas de calle", es decir, la utilización

de zancos, banderas, y de la danza. Así nació El Al ma .del

murqón que se estrenó en noviembre de 19B5. El espectáculo

reseñaba la historia de las diferentes reacciones del poder

político ante la fiesta del carnaval de Buenos Aires.

Gobiernos de distintas extracciones ideolóqicas tuvieron

posturas diferentes en relación a las agrupaciones

carnavalescas; eventualmente asumieron una actitud

populista favoreciendo la fiesta y en otras oportunidades

obstaculizaron el libre curso del carnaval.

Durante más de dos años la Aqrupasión

presentó El

__
Alma del

____
murqón en el Parque Lezama y en

varios puntos del interior del país. Este espectáculo

describe las enormes dificultades que tuvieron que

sobrellevar las comparsas de oriqen popular frente a los

privilegios de que qozaban las aqrupaciones representantes

de sectores sociales ricos. El Alma del_Murgón cuenta la

imaginaria trayectoria de la Aqrupasión Humorística La
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Tristeza, su permanente lucha por loqrar un espacio en el

carnaval porteño desde comienzos del siqlo XIX.

La Aqrupasión tuvo la particularidad de

haber sido un qrupo realizador de un único espectáculo. El

Alma del Hurgón fue modificado, sufriendo pequeños

cambios, pero su estructura básica se mantuvo,

sobreviviendo como principal producto qrupal . Está claro

que el objetivo del qrupo era animar la posible fiesta que

se pudiera qenerar después de cada función; la estructura

del espectáculo conducía al público a participar

paulatinamente de su desarrollo, hasta romper

definitivamente la barrera entre el espacio del público y

el espacio de la representaci ón

En su actividad por el Interior del país,

la Aqrupasión comprobó que existían vínculos entre el

público de las provincias y el carnaval que era muy

diferentes de los del público porteño. Esas diferentes

vinculaciones se reflejaban en la actitud de los

espectadores ante el El

__
Alma

__
del„Murgón. Mientras en la

Capital, al finalizar la función, solamente los niños

salían a bailar junto a los actores, en el Gran Buenos

Aires y en el Interior se orqanizaban inmediatamente

pequeñas bailantas que lleqaban a durar hasta una hora.
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Para el qrupo, este tipo de respuesta

funcionaba como estímulo para el trabajo y reafirmación de

que la tarea que se habían propuesto respondía

efectivamente a una necesidad de la sociedad.

La Aqrupasion tuvo una destacada

actividad de animación cultural. Utilizando El_Alma_del

Murqón como elemento catalizador, el qrupo fomentó la

difusión de prácticas teatrales vinculadas a los códiqos

del c ar naval .
Dentro de esta actividad, la más importante

fue el Carnabardoÿ, taller de organización de murgas.

Con esta tarea se proponían profundizar las técnicas

teatrales callejeras v constituir "un foco de aqitación

f iester a" .
Esta práctica ofrecía al qrupo una fuente

de recursos económicos para el mantenimiento de sus

miembros y un espacio de convivencia en torno a

experiencias de producción de cultura popular.

La preocupación por rescatar el sentido de

94

En la publicidad del qrupo aparecida en la Revista PICADERO del MOTEPO (Año III n? 4) dice:
Canabardo (Taller de Construcciones de llurqas), trabajo qrupal: zancos, banderas, idsicos,
bailarines, finalizando con un pasacalle.
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La Aqrupasión Humorística La Tristeza en formación.
Los trajes son levitas típicas de la murgas del
carnaval porteño.
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fiesta del teatro', hizo que la Aqrupasión dedicara mucho

tiempo al dictado de talleres, en los cuales vehiculizaba

su propuesta y coordinaba a los alumnos en la creación de

espec t áculos.

De iqual manera que los qrupos analizados

anteriormente, la Aqrupasión también formuló su necesidad

de montar una ceremonia teatral. Sin embarqo, planteó

esta cuestión desde un punto de vista no formal: para este

qrupo realizar una ceremonia teatral era alcanzar el

sentido de la fiesta a partir del hecho teatral. La

verdadera comunión entre el público y el espectáculo

existiría cuando los espectadores concurrieran a la

representación teatral como si fueran a un baile

popular

El Alma

___
del

___
Myrgón tuvo mucha importancia

en el panorama del teatro callejero en Buenos Aires por su

propuesta de rescate de la fiesta popular, y funcionó como

referente para varios realizadores de teatro callejero. La

Aqrupasión recibió muchas invitaciones para dictar

talleres sobre teatro callejero y las formas tradicionales

95

Entrevista de Andr é Carreira a Paco Redondo.
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dp la fiesta popular a qrupos de la capital y del interior

del país.

Paco Redondo dio continuidad al traba.jo

desar rol 1ado por la Agrupasión creando con nuevos actores

la Aqrupasión Humorística Lanza Zancos96 en estrecha

relación con la Escuela Municipal de Arte Dramático.

96

En dicieibre de 1992 la Agrupasión Huaoristica Lanza Zancos presentó El Alaa del Nurjón en el
1? Encuentro Hetropolitano de Teatro Callejero y Hurga que se realizó en el Parque 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
Dieqo Lovizo
Daniel Hancuso
Rosana Pagliaroli
Alejandra Rodrigues
Harcelo Vitullioÿ

En abril de 1987, Héctor Alvarellos

participó, como miembro del Teatro de La Libertad, en el

Encuentro de Teatro Antropológico en la ciudad de Bahía

Blanca, Provincia de Buenos Aires. Motivado por este

encuentro, Avarellos se propuso investiqar las diferentes

técnicas actorales difundidas por los grupos relacionados

con la Antropología Teatral que habían participado en el

Encuentro.

Para eso Héctor Alvarellos convocó a

actores recién eqresados de la Escuela Municipal de Arte

Dramático CEMAD1. Con ellos orqanizó lo que lueqo fue el

Grupo Teatral La Obra.

97

Asi quedó integrado el grupo priaitivo.
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En esta época, Alvarellos había empezado a

alejarse del modelo que el Teatro de La Libertad había

aplicado desde Lqs

__
Ríos

___
del

__
Mañana (1986). La principal

crítica del director de La Obra, alqunos años después,

estaba diriqida al Teatro de La Libertad, que -seqún

Alvarellos- en aquel momento, se había olvidado de "contar

historias" para poner en práctica la estética y los

planteos técnicos de Euqenio Barba.

Alvarellos orqanizó su qrupo asociado al

Teatro de La Libertad. Poco después el qrupo se

independizó, se orientó hacia la búsqueda de una

teatralidad callejera, se dedicó a la invest iqac ión

estética, sin abandonar totalmente el trabajo sobre el

texto dramático. Sin embarqo, La Obra reconoció en sus

puestas en escena una marcada influencia de Euqenio Eiarba,

del Odin Teather v de otros qrupos europeos, y la consideró

un elemento disparador del trabajo qrupal . Después de tres

años de trabajo, el qrupo aún reconocía, en su producción,

la preponderancia de un esteticismo que coincidía con la

despolitización de los temas tratados. Para el qrupo este

esteticismo era la impronta más fuerte que había quedado

del contacto con las ideas de Barba.

Apesar de haber integrado esta influencia
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en su trabajo. La Obra criticó el teatro est et izante de

Euqenio Barba en cuanto modelo para ser aplicado en nuestro

continente. El qrupo opinaba que ese teatro tenía sentido

para la cultura europea, pero que el teatro de

Latinoamérica todavía tenía que "contar historias"ÿ. En

esta afirmación subyace la creencia de que existen

diferentes niveles de necesidad estética; nuestro

continente todavía necesita del texto.

Es interesante consiqnar que esta postura

surqió de una confrontación con el teatro callejero europeo

que lleqó a Buenos Aires en aquel entonces, el cual fue

caracterizado como el emisor de un discurso colonizante que

impuso un brusco cambio estético. El qrupo La Obra señaló

como componente de esta situación, el hecho de que alqunos

qrupos de teatro callejero porteño tenían una actitud

extremadamente receptiva respecto del modelo de Barba. La

polémica que se suscitó entre el modelo del qrupo de Barba

y un modelo de teatro textual, reproducía polarizaciones

comunes en la historia del teatro arqentino, tal como lo

fue la puja entre realismo o neovanquardismo en los años

3B

Declaraciones de Héctor Al var el los en entrevista de André Carreira; aarzo de 1992.
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60.99

En la Revista Picadero del MOTEPO*00, La

Obra publicó una nota en la cual enumeraba una serie de

objetivos que el qrupo persequía. En ella se señalaba el

seguiente concepto: "el teatro es un hecho artístico que

acompaña y ayuda en los cambios evolutivos de los pueblos".

No hay dudas de que este qrupo proponía un

teatro callejero basado en un sólido compromiso

sociopol ítico. Pero, al reconocer la efectividad de la

estética propuesta por Barba, y al haberla experimentado en

el seno del Teatro de La Libertad, vi venciaba la

naturaleza del conflicto: cómo hacer un teatro tan

impactante como éste, que responda, al mismo tiempo desde

el texto, a su ideario político. Así el qrupo se encontró

en un punto de inflexión entre un teatro que valorizaba un

texto socialmente comprometido y el esteticismo que,

99

El investigador arqentino Osvaldo Pel lettieri afina que ael estreno de Eljjesatino [de

6r iselda Gaibaro, dirección de Jorge Petraglia en el Instituto Di Tella en 19651 desató una
poléaica. Coto antes, en la década del veinte, habían chocado (...) la autodenoiinada 'vanguardia*

y los realistas, coaproaetidos con el arte social -, durante la década del sesenta se enfrentaron
los realistas con los absurdistas. Desde el estreno citado hasta final izar la década hubo varios
ÿotentos de lutuas aqresiones y réplicas'. Pellettieri, 0. CIEN ASOS DE TEATRO ARGENTINO - Del
Horeira a Teatro Abierto. Ed. Galer na/ IITCTL. Buenos Aires, 1991.

100

Revista del Hoviaiento de Teatro Popular. Buenos Aires, octubre de 1989, Ano III, N? 4.
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aparentemente, siqnificaba la negación de ese compromiso.

Basado en sus críticas hacia el llamado

Teatro Antropológico, el grupo creyó necesario buscar un

equilibrio entre la rigurosidad del traba.jo técnico

-propuesto por Barba— y las necesidades propias de la

realidad cultural argentina.

La primera experiencia del qrupo fue la

puesta en escena de Del misil a la flor, una versión

libre sobre texto homónimo de Carlos Gorostizaÿÿ. Este

espectáculo cumplió con los objetivos ideolóqicos del

qrupo. Posteriormente, el qrupo lleqó a la conclusión de

que esta obra tenía un texto demasiado extenso para ser un

espectáculo callejero, mientras que la puesta en escena

mostraba una incipiente búsqueda de un lenguaje dinámico,

que escapaba de los cánones tradicionales del teatro

callejero politizado. Los actores representaban sobre

patines y utilizaban además zancos y máscaras.

En el campo de lo formal, La Obr a t uvo

dos preocupaciones principales: investiqar la relación del

texto con el espacio callejero y crear un sistema de

101

Este texto de 6orostira fue escrito para teatro de títeres.
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difusión para atraer al transeúnte y transformarlo en

espectador, en partícipe. Una parte de la experimentación

estuvo centrada en la búsqueda de un equilibrio entre la

prevalencia del texto o de las imáqenes del espectáculo. El

objetivo qrupal era loqrar una modalidad de espectáculo

teatral callejero que conmoviera al público y que al mismo

tiempo narrara una historia.

La motivación fundamental de esta

invest iqac ión fue la necesidad de captar la atención

f luctuante del público callejero, sin abandonar totalmente

la palabra, pero reconociendo la supremacía de la imagen en

la escena callejera.

Siquiendo esta línea de invest iqación, el

sequndo espectáculo de La Obra fue Los tíos del

camino*®ÿ, cuya puesta en escena fue elaborada a partir

de un trabajo corporal que buscaba romper con el patrón de

movimiento natural del actor. Cada actor creó su personaje

apoyado en el desarrollo de una tácnica corporal

específica. De esta manera, un actor utilizaba el

monociclo, otro la acrobacia, otro los zancos, la música,

102

Texto de Héctor Alvarellos inspirado en el surqiaiento del actor callejero, toaando coio

referencia inicial a la Coaaedia Del1' Arte.
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La Obra.
actores y

La búsqueda de un estrecha relación entre
público.
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la maaia v el malabarismo. Estas técnicas estaban

incorporadas al texto dramático, cumpliendo funciones

específicas en el desarrollo de la narración.

En este espectáculo el qrupo profundizó su

objetivo de rescatar al transeúnte como espectador e

incorporarlo al espectáculo. El jueqo con las diferentes

técnicas citadas y una historia que se refería al propio

teatro, permitía discutir el rol de la qente común en la

qeneración del hecho artístico.

Diversos elementos de la puesta en escena

fueron elaborados con la intención de estimular la

intervención del público. Se utilizaba un tren hecho con

telas en el cual los espectadores actuaban como pasajeros y

estaban obligados a sostener el techo. Con este tren el

espectáculo transitaba por la plaza en la cual se hacía la

función, conduciendo a los espectadores a otra área en la

cual se desarrollaba el final de la historia.

Después de este espectáculo La Obra dictó

un taller sobre teatro callejero con el objetivo de recrear

su experiencia, reflexionando sobre su trabajo junto a

actores callejeros de diferentes procedencias.

Como consecuencia de este taller el qrupo

La Obra se fusionó con el Grupo del Encuentro dando
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oriqen al Grupo La Runfla. El qrupo Del Encuentro

también había participado del MQTEPÜ y centró parte de su

actividad en un traba.jo de animación social sobre el

Derecho103.

De hecho el Grupo La Runfla fue la

continuación del qrupo La Obra: mantuvo la misma

orientación estética e ideolóqica, además de tener como

director a Héctor Alvarellos.

La importancia de La Obra se debe a que

ha mantenido una continuidad en la creación de teatro

callejero que, a pesar de rupturas y fusiones, lleqa hasta

la actualidad. La Obra consideró el teatro callejero como

un elemento fundamental de la cultura popular - su

referente más fuerte para vincular a la qente común con el

fenómeno teatral—, por esa razón se propuso hacer

exclusivamente este tipo de teatro. A partir de su opción

por el espacio callejero, el qrupo breqó por rescatar una

estética que tendía a desaparecer.

103

El Brupo Del Encuentro participó intensamente de las Jornadas de Foraación Jurídica Popular
organizadas por el Hovimienlo Ecuménico por los Derechos Humanos, cuyo objetivo era concientizar a
los sectores más pobres de la comunidad en la necesidad de acceder al mundo del derecho y de los
abogados. En dichas Jornadas el grupo representaba situaciones arguetípicas sobre el tema para
posteriormente reflexionar sobre ellas a través de la metodología de los grupos operativos.
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5.2. EL TEATRO CALLEJERO EN EL BRASIL
(Rio de Janeiro, Porto Alegre, Belo Horizonte y Campinas)

5.2.1. ANTECEDENTES

En el Brasil colonial, la vida teatral fue

esencialmente obra de los Jesuítas. En 1583 se reqistró una

representación en honor de alqunos diqnatarios .jesuítas en

la cual "los propios indios eran los actores, un coro de

niños desnudos bailaba y cantaba y componía cuadros

pastoriles. No faltó el personaje de Anhanqu (el diablo)

que sucitó el entusiasmo de los indígenas con sus jueqos y

saltos. El espectáculo fue realizado al aire libre,

teniendo como fondo la junql a" 1®ÿ

La presentación del Auto das onze mil

virqens (1583), en el cual participó casi toda la

población de Salvador en Babia, fue una mezcla de carnaval

V procesión. Un curioso detalle de la representación:

mientras trascurría el desfile principal diferentes

personajes se asomaban a las ventanas y entablaban breves

104
Dpsc r ipe ión dp la puesta pn escena dp Diálogo_sobrela_conversi 6n_de_Dios, dpi padre Manuel da
Nóbreqa pn la ciudad dp Espirito Santo. Carta dpi padre Fernüo Cardi». El historiador Mario
Cacciaqlia hace notar que la figura del Anhahqu se aseiejaba al Arlequino de la Conedia D'ell Arte.
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diáloqos.

Los psppctáculos de los Jesuítas, que

fueron los más importante en los tiempos de la colonia, no

estaban dedicados exclusivamente a la evangel iz ac ión de los

indíqenas, sino que muchas de estas representaciones

estaban dirigidas a un público de colonos portugueses

exc 1usivamente.

Fn el siqlo XVII se empezó a utilizar las

repr esent ac iones teatrales en las celebraciones de carácter

civil. Para conmemorar la coronación del Rey JoSo VI (16411

fue organizado un teatro al aire libre, en una plaza

cercana al palacio del gobernador de Rio de Janeiro, y

también se realizó una gran repr esent ac ión con un centenar

de caballeros por las calles de la ciudad.

Durante todo el siglo XVII y XVIII se

realizaron muchas representaciones callejeras y creció la

tradición de este tipo de fiestas en las que se mezclaban

la repr esent ac ión sacra con el carnaval.

La Iglesia prohibió, en 1729, los

espectáculos en los espacios de las iglesias y en 1734, el

obispo de Pernambuco prohibió toda representación teatral;

pero en 1777 la autoridad civil, por un edicto recomendó la

construcciones de teatros públicos permanentes, y de
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psppc t ác ulos tpatralps por su valor educativo. Entonces el

teatro empezó a emiqrar hacia las salas.

Fn los primeros años del siglo XIX era

común en la ciudad de Rio de Janeiro las representaciones

de los "títeres de puerta", espectáculos con textos

humorísticos, a los que asistía un público de gente común.

Su nombre provenía del hecho de que los titiriteros

utilizaban los marcos de las puertas de bares y otros

negocios para colgar trastos y crear la caja de escena para

la manipulación de los títeres.

Hasta el primer ciclo migratorio, a fines

del siglo XIX, las fiestas populares y religiosas fueron

los únicos espectáculos callejeros de importancia. También

existen registros, algo vagos, de artistas trashumantes,

ingleses, entre otros, que realizaban pequeñas funciones,

en las cuales se mezclaba la declamación y la maqia.

En el siglo XIX, las fiestas comunitarias

rurales se incorporaron, poco a poco, a la vida urbana y

conformaron una teatralidad callejera. Fstas fiestas,

consideradas conmúmente folklóricas, estaban siempre

apoyadas en un núcleo de representación teatral. Algunos

ejemplos son las Manijadas, las Conqadas, el Bumba-meu—boi ,

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

En el Nordeste se desarrolló desde los

tiempos de la Colonia, el Mamulenqo, modalidad de teatro

de títeres con texto improvisado, conmúmente representado

al aire libre en las ferias comercialesÿ®ÿ.

El mamulenqo se emparenta con la literatura

de cordel tan común en las ferias nordestinas. Esta

tradición sobrevive aún en los tiempos actuales,

presentando dos formas distintas: el mamulenqo de la zona

rural - de mayor duración - y el mamulenqo de las ciudades,

con espectáculos de aproximadamente una hora.

A principios del siqlo XX, en las qrandes

ciudades del Centro-Sur - especialmente en S3o Paulo — los

inmiqr antes europeos, especialmemnte italianos, fomentaron

una intensa labor teatral desde sus qremios anarquistas. En

las reuniones semanales y en las fiestas como el Primero de

Mayo, elencos de aficionados representaban obras con temas

alusivos a la dura vida de la clase obrera. A partir de la

mitad de la sequnda década del siqlo la fiesta proletaria

105

Una ¡«portante carcterística del «aaulengo es la siquiente: se trata de un espectáculo abierto a
todo el público, que caabia el tenor de sus contenidos a aedida que el público de la representaci ¿n
va caabiando con el correr de las horas.
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sal p de los salones y empieza a ocupar los parques públicos

con sus quermeses y obras teatrales. En estas reuniones los

qrupos "filodramáticos" realizaban breves representaciones

para toda la familia: "El teatro se integra al programa de

la fiesta — predominan la comedia y las variedades — y

cumple un rol más social y menos didáct ico"

El teatro callejero con carácter político

militante surqe en el Brasil en los primeros años de la

dácada del 60, cuando, en el marco de una profunda crisis

política y económica, se intesifican las luchas políticas

en las que cumplieron un rol destacado los estudiantes

universitarios.

E1 Centro Popular de Cultura (CPC), de la

Unión Nacional de los Estudiantes (UNE), conformado por

jóvenes intelectuales como Augusto Boal , Oduvaldo Vianna

Filho y Perreyra Gul lar , impulsó la creación de un núcleo

teatral que dividía su producción en teatro de sala y

teatro callejero. Este teatro callejero nació de la

necesidad de lograr un mayor acercamiento a las capas

populares de la población.

1PIE

Silvana Garcia. TEATRO E MILITANCIA. Ed. Per spec t iva/EDUSP. SSo Paulo. 1990. p.98.
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El tpatro callpjero del CPC era un teatro

de propaqanda producido al calor de los hechos políticos.

Boal cuenta que el día en que el presidente norteamericano

John Kennedy en 1962, decretó el bloqueo a Cuba por la

crisis de los misiles, el grupo de teatro escribió y ensayó

el espectáculo El auto del bloqueo roto, que fue

representado en la plaza pública al día siguiente.

En los pocos años que duró la existencia

del CPC — que fue interrumpida por el gobierno militar

instalado con el golpe de marzo de 1964 — el núcleo de

teatro realizó una intensa producción de teatro callejero,

a partir de diferentes referencias estéticas de la cultura

popular, pero, fundamentalmente, utilizando los

procedimientos escénicos y las técnicas propias del

aqit —prop.
A partir de 196B cuando la dictadura

militar implantó la censura previa — manifestación del

endurecimiento del régimen político — , el teatro empezó a

sufrir persecusiones y violencias de todo tipo. En el

período que va de este año hasta 1974 las condiciones de

represión inhiben la realización de espectáculos

callejeros. Aún así algunos pocos grupos comunitarios que

trabajaban en el anonimato, en la periferia de BSo Paulo o
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Rio de? Janeiro, realizaron varios espectáculos. El grupo

Teatro llniáo e 01ho Vivo, que trabajaba en la periferia de

Sáo Paulo, fue detenido en 1973. Silvana Garcia afirma que

el clima de inseguridad obligaba a los grupos a una

"itinprancia que hacía parte de una semic 1andest inidad no

admi t ida" *
En este período el Living Theater, de los

teatristas nor t earner icanos Judith Malina y Julian Beck,

visita el Brasil y realiza diversas experiencias

callejeras; posteriormente es expulsado del país, acusado

por el qobierno militar de consumo de drogas. Fese a esta

breve experiencia, la propuesta y metodología del Living

influyó a diviersos grupos que intentaron establecer una

comunidad creadora con un compromiso que fuera más allá de

la simple realización de espectáculos.

En el conjunto de grupos de teatro popular

que trabajan en barrios periféricos. El teatro callejero

aparecerá, a partir de este momento, como una posibilidad

interesante de utilización del espacio.

107

Silvana Garcia. TEATRO DA MILITARIA, p. 133.
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5.2.2. LA CRISIS DE LA DICTADURA Y LA RECONQUISTA DE LA
CALLE

En 1977 se llevaron a cabo innúmeras

manifestaciones estudiantiles en las calles de diversas

capitales del Brasil, y a partir de entonces el gobierno

militar instrumentó un lento proceso de 1iberal inación. Y

en enero de 1979, cuando dejó de existir el principal

instrumento legal de la dictadura - el Acto Institucional

NP 5 (AI-ü) - , el rúqimen autoritario empopó a decaer

inde fee t iblemente.

En los primeros años de la década del 80

las manifestaciones políticas callejeras volvieron a tomar

importancia, en particular las buegas, marchas y asambleas

obreras en el ronurhano de 83o Paulo. Diversos grupos de

teatro popular se acercaron a los sindicatos de

metalúrgicos, estuvieron en la vanguardia de las luchas y

se pusieron al servicio de las organizaciones obreras. El

grupo Forja vinculado al Sindicato de Metalúrgicos trabajó

en los barrios obreros, y presentó el espectáculo Brasil

S/A en las asambleas multitudinarias realizadas en el

Estadio Vila Euc lides. El grupo Galo de Briga 108

108

Galo de Briga = Gallo de Riña, sínbolo de disposición para la lucha.
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desarrolló apoyando los movimientos populares y los comités

de solidaridad a huelquistas, y para eso realizó lo que el

qrupo llamó "arte del momento, parodias políticas típicas

del aqit-prop durante las asambleas y manifestaciones"ÿ®ÿ

La RioArte - orqanismo estatal de Rio de

Janeiro - creó en 1982 un ciclo de teatro callejero

(Proyecto Escenas Cariocas) utilizando adaptaciones de

textos clásicos de la literatura brasileña. El director

Aderbal Júnior ü®. en la presentación del proyecto decía

que "era al aire libre donde el teatro se iba a renovar".

1982 fue un año clave en la decadencia del régimen militar,

pues las elecciones para qober nadores, aún fuertemente

manejadas por los militares, fueron qanadas ampliamente por

la oposición.

Cabe observar que los episodios más

violentos de la represión política — como la tortura

sistemática y la desaparición de personas — cesaron a fines

109

Silvana Garcia. Ob. citada, p. 143
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Posteriormente el director Aderbal Junior pasó a utilizar el nombre de Aderbal Freire Filho.
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de los años 70*11. También en este período empezó la

campaña nacional por la amnistía qeneral e irrestricta. En

este proceso la sociedad civil brasileña fue conquistando

espacios democráticos y paúlat inamente acorralando la

dictadura que, en 1985 recibió el golpe de gracia cuando la

muí t itudi nar ia campaña "Diretas Já"llÿ puso fin a veinte

y un años de gobiernos militares.

111

Ver BRASIL: NUNCA HAIS. 3i Parte "Repressto contra tudo e contra todos", p.85. Sio Paulo. 1385.
Arquidiocese de 51o Paulo.

112

Esta caipaña exigía elecciones presidenciales directas, pues la dictadura había «antenido un
siste«a de pseudoelecciones presidenciales a través del congreso nacional que era controlado por el
réqiien.
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5.2.3. LOS GRUPOS Y SU PRODUCCION

5.2.3.1. Ubicación

Los cuatro qrupos cuya obra analizo en este

punto pertenencen a ciudades con desarrollos bastante

diferenciados: mientras Rio de Janeiro es una mezcla de

ciudad turística e industrial. Porto Alegre es un polo de

desarrollo regional independiente, Belo Horizonte un centro

comercial e industrial exponento de la particular cultura

de la región de montañas que es Minas Gerais, y RibeirSo

Preto una emergente ciudad del interior del estado de SSo

Paulo marcada por la producción rural de su zona de

inf 1uenc ia.
Se puede afirmar que estas cuatro ciudades

tienen culturas teatrales propias, pese a que exista en el

Brasil un proceso de uni f ormizac ión cultural difundido

desde las redes nacionales de televisión. R1 modelo actoral

que la televisión valoriza y difunde es el que se origina

en el eje cultural S3o Paulo - Rio de Janeiro.
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EL TEATRO COMO JUEGO CALLEJERO
Grupo de Tpatro Tá na Rúa (Rio de Janeiro — RJ)

Aai r Haddad - Director/Actor
Actores
Ana Carneiro
Artur Faria
Bet ina Uaissian
l.ucy Nafra
Roberto Black*
Ivan Fprnandes (Director Adninistrativo)*ÿ

* F1 grupo Tá na Ruaÿÿ fue creado por

el director carioca Ami r Haddad, quián abandonó una exitosa

carrera teatral en las salas más importantes de Rio de

Janpi ro'ÿ para dedicarse al teatro popular, Su

motivación fue la necesidad de hacer teatro para un público

di ver si f icado, romper la barrera del edificio teatral y

buscar nuevos horizontes sociales, "pues el teatro

profesional no ofrecía condiciones reales para la discusión

113

La señal identifica a los «ie«bros que no hacen parte del grupo desde su f undac ión.c 4

114

La expresión "Tá na rúa" significa "está en la calle" y tiene una conexión con el carnaval, pues
se dicp conóniente que las agrupaciones carnavaleras están en la calle en el sentido de que
salieron a desfilar.

115

Aiir Haddad diriqió iiportantes espectáculos en las salas de Río de Janeiro. Recibió co»o
director el Preaio Holier é, uno de los «ás ¿«portantes del país.
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política, social y cultural que pran imprpscidibles en los

años 70"11G.

Fn 1975, Amir Haridad organizó el grupo, que

en ese momento tenía el nombre de Grupo de Niterói, y

trabajó en una investigación colectiva sobre el texto

Mor rer

__
por

__
¿a

__
Patria de Carlos Cavaco. El objetivo del

grupo era "resistir a la descaracterización cultural

imposta por la ideología autoritaria del modelo político

hr asi 1eño" * . Morrer

__
por

___
¿a

__
Patria, texto de 1936, una

verdadera apología de los principios ideológicos del

Int eqr al ismo 11® aplicados a la vida de una familia de

clase media, fue repr esent ado porque el grupo buscaba

desenmasc ar ar la base ideológica y cultural del régimen a

travos del lenguaje teatral. Llevar a la escena un texto

que explicitaba la ideología del rAgimen sería una aquda

ironía que se constituiría, finalmente, en un discurso

116

En Antecedentes. Publicación dpi Grupo Tá na Rúa. 1930.

1 17

PEQUEÑO R0TE1R0 HISTORICO. Páq. 4. Publicación del qrupo. 1997.

1 IR

El Inteqralismo fue una variante brasilpña dp la idpoloqía facista. Su principal ideólogo f up

Plinio Salqado qui An , en la década del 30 intentó organizar un noviaiento de masas inspirado en el
Nacional Socialismo de Adolf Hitler.
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francampntp opositor.

Según Amir Haddad, el trabajo del grupo fue

hijo del gobierno del dictador Médice**ÿ, "nació de la

búsqueda de una comprensión más profunda de lo gue pasaba

en la sociedad bajo la dictadura, con espectáculos

censurados y con producciones alternativas gue se

multiplicaban como forma de resistencia a un sistema que

nos oprimía"ÿ®

Entre 1975 y 1980 el Grupo de Niterói

realizó diferentes experiencias participando de encuentros

y festivales. En uno de estos festivales tuvo la

oportunidad de establecer su primer contacto con un público

de extracción popular. En la ciudad industrial de Contagem,

Minas Gerais, el grupo se presentó para una audiencia de

obreros y a partir riel impacto de esta experiencia surgió

en el grupo la inquietud por hacer un teatro popular.

Tres años después el grupo participó de la

119

General Emilio Garrastazu Hédice, dictador que gobernó al Brasil de 1969 a 1974, periodo de
intensa represión política.

i?v)

Entrevista del grupo con André Carreira. 1993.
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En el centro de la "rueda" conformada por el
público, los actores muestran, en el comienzo de la
función, los tra.jes que serán utilizados en el
espect áculo.
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Semana de Teatro Alternativoÿÿ juntamente con otro

qrupo*22 que se dedicaba al teatro callejero y que

también había sido orientado por Amir Haddad. Estos qrupos

se fusionaron y nació el elenco permanente del actual Tá

na Rúa.

Al cuestionar la base intelectual del

réqimen, el qrupo amplió su universo temático y descubrió

la necesidad de abordar criticamente el contexto cultural

de su sociedad, especialmente a partir de la crítica del

discurso cultural dominante.

El primer eje de investigación del qrupo

fue buscar en la propia calle las técnicas de la actuación

callejera. El grupo identificó en la calle la existencia de

innumerables expresiones par ateatrales que constituyeron la

materia prima para su teatro callejero.

El Tá na Rúa se inspiró para su actividad

tanto en la fiesta callejera - el carnaval - como en el

trabajo de los diversos profesionales de la calle, tales

121

La Seaana de Teatro Alternativo se realizó en el Teatro Cacilda Becker - Rio de Janeiro - en
aarzo de 1380.

122

Este pequeño qrupo llevaba el noabre Ti na Rúa que cedió al grupo naciente.
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como: vendedores ambulantes; faquires y predicadores

reí iqiosos.
Observaron la forma en que los vendedores

ambulantes ("camelos") mantienen la atención de los

potenciales clientes y cómo estructuran la rueda de

público. El grupo se detuvo a estudiar la gesticulación y

el uso de la voz de los trabajadores ambulantes (artistas y

vendedores). De esta observación el Tá na Rúa rescató los

recursos técnicos que, una vez elaborados teóricamente en

intensas jornadas de reflexión qrupal , conformaron el

corpus de modos y procedimientos con los cuales el grupo

estructuró su proyecto teatral.

La gestualidad propia de la convivencia

cotidiana de la calle sirvió - como proponía Amir Haddad -

para romper con la actitud actoral heredada de las salas

profesionales.

El principio rector de este planteo fue que

la actividad callejera se basa en la valoración del mundo

lúdico del ciudadano. V hasta las actividades de

comercialización en la calle se presentan como un juego

gestual que presupone una "teat ral idad" particular. El

teatro callejero debería, entonces, rescatar este concepto

escénico que es intercambio y al mismo tiempo juego.
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Al utilizar códigos callejeros

profundamentp arraqai dos en las costumbres de los

ciudadanos, el Tá na Rúa buscó crear una forma de

espectáculo que mantuviera la continuidad de estos códigos

permitiendo la máxima aproximación al público transeúnte.

Para entender la importancia que este grupo

asignó a esta clase de aproximación, es necesario saber que

el Tá na Rúa buscó crear fuertes vínculos afectivos,

tanto en las relaciones internas del grupo como con los

espec t ador es. Esta postura es el signo más evidente de una

actitud ética grupa! que tiene como centro de sus

principios la entrega total a todos los que se acercaban

al espectáculo. Se identifica, en este caso, con una

aproximación a los códigos propios de la fiesta del

carnaval, cuando cualquier individuo acompaña o abraza a

1 On
otro fol iao 1/:'J y juega sin prejuicios.

F1 grupo entiende que este vínculo afectivo

debe ser logrado a través de una entrega total, por lo

tanto lo reivindica como motor de su accionar teatral. Para

lograr este vínculo los actores explotan al máximo el

123

Foli3o: Histrión, farsante. En Brasil fol i3o es aquel individuo que sale a jugar al carnaval.
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I

junto a dos
se transforma
máscaras del

Los actores del Tá na Rúa actuán
personas de la asistencia. El público
en protagonista utilizando trajes y
grupo.

campo de sao cristóvao - junho 81
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acprcamipnto con los psppctadorps. Los temas que se

desarrollan en las escenas no proponen exclusivamente un

acercamiento ideológico, sino también el contacto físico

mismo. En este aspecto, la formación y la vasta experiencia

de los actores les permite sobrellevar arriesgadas

situaciones de interacción. Un ejemplo ilustrativo: en una

representac ión en una plaza del centro de la ciudad de Rio

de Janeiro, un señor que asistía a una función desafió al

narrador a que abrazara a un mendigo que se encontraba

tirado en el suelo. El actor - para sorpresa de todo el

público que había quedado expectante ante el desafío -,

abrazó al mendigo muy afectuosamente generando una

situación que resultó una nueva escena improvisada. La base

de la relación del Tá na Rúa con la problemática social

es como dice Amir Haddad: "visceral". Este vínculo funciona

como motivación ideológica del trabajo grupal y es el

factor que realmente unifica a los actores en el quehacer

qrupal .

Con miras a lograr este estrecho vínculo

con el público, el Ta na Rúa valora al actor antes que al

personaje en su teatro callejero. Según Amir Haddad "apenas

hay posibilidad de hacer contacto con el público a través

del actor vivo y con opinión libre, clara, formada, respeto
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dp la realidad y su=; transformaciones rápidas y del mundo

en el cual vive" ÿ4,

Por eso, la actuación basada en la

improvisación, permite que cada actor oriente la situación

dramática en la que interviene con el objetivo preciso de

vincularse estr echamente con el público.

F1 Tá na Rúa hace con su práctica una

síntesis entre la propuesta del teatro militante de origen

de izquierda y las ideas de solidaridad comunitaria muy en

voqa en los años 7PI en Brasil. Su accionar comprometido no

se restringe al combate ideológico sino que se extiende a

una práctica basada en un profundo humanismo.

Psta es la raíz de su en f rent ami ent o con

las estructuras autoritarias ubicadas antes o después del

período de los gobiernos militares. Por esta razón el grupo

tiene como preocupación lograr un actor que sea capaz de un

qran despliegue escénico, pero, provocar en el espectador

la sensación de que sólo el Actor es capaz de hacerlo, sino

de que todos pueden hacer teatro.

Fsta búsqueda sirvió para que el grupo

|
124 í

A«ir Haddad. "Teatro: aagia se» nistArio". En Cultura Rio. Año I, n? 1. 19B8. 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 vínculos con el

público, generando así la "rueda" como forma abierta de

teatro callejero. L.a base de esta propuesta fue la certeza

de que "no hace falta tanto el teatro para el pueblo, como

que hace falta el pueblo para el teatro" *ÿ5

El compromiso social del grupo, que fue

explicitado desde el momento de la ruptura con el teatro de

sala, no se concretó en un teatro hecho exclusivamente para

sectores sociales carenciados. Sin embargo, en un primer

momento, el grupo tomó la decisión de evitar trabajar para

sectores de clase media, lo que significó un intento por

rescatar el elemento popular del teatro y al mismo tiempo

descubrir lo popular en el propio grupo, es decir: lo

popular en la cultura de los actores.

En un primer momento el grupo se sumergió

en un proceso de investigación que lo alejó momentáneamente

de las presiones de la dictadura; cuando decidió salir a

las calles, lo hizo en la periferia de Rio de Janeiro, de

manera totalmente clandestina, sin ninguna vinculación con

125

A«ir Haddad pn Tá na Rui. Publicación dpi grupo. 1989.
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instituciones oficiales.

En este momento el Tá na Rúa actuó

exclusivamente en espacios callejeros suburbanos y en las

"favelas", pues consideraba que en estos lugares la

respuesta del público era más franca, y ret roal iment aba la

búsqueda de un lenguaje popular. Evitaban el contacto con

el público acostumbrado al espectáculo teatral para poder

descubrir e inventar códigos teatrales nuevos.

El público polifacético de la calles del

centro de la ciudad daba al grupo una multiplicidad de

respuestas y al mismo tiempo exigía la utilización de

variadas técnicas expresivas. Amir Haddad afirmó que "hacer

teatro en las calles céntricas significó contar al mismo

tiempo como público con el mendigo más sucio y con señores

con trajes finos"ÿ'7. A los miembros del grupo les

interesó la diversidad de público, pues ellos acreditaban

que éste era el signo más característico del espacio

callejero. La diversidad cumplió un papel dinamizador en

176
Villa; «¡seria
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Entrevista dp Andr ó Carreira con Aair Haddad. Abril de 1993. En esta entrevista participaron
todos los aieabros fundadores del grupo.
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el proyecto del Tá na Rúa, revalorizando las estructuras

del jueqo callejero.

De este proceso nació el prototipo del

espectáculo del Tá na Rúa: la

___
Ly§da. Sin texto

predeterminado, con personajes fijos, el qrupo convoca al

público con música de percusión y pone en el ruedo

per sonajes-máscar as. Las escenas se desarrollan a partir de

la permanente interacción con el público. Esta interacción

se inicia cuando el narrador (especie de maestro de

ceremonias del circo), presenta a cada personaje y pide al

público que describa el carácter y la ubicación social de

los personajes. Las escenas nacen de este proceso de

contextualiz ación que es realizado por las intervenciones

del público.

Al utilizar códiqos escénicos propios del

carnaval carioca, el qrupo logra una inmediata comunicación

con el espectador, estableciendo una identificación que

facilita la intervención directa del público en sus puestas

en escena, En estos espectáculos se puede observar diversos

siqnos de la "chanchada"'28 que refuerza una comicidad

128

La chanchada es un génpro cinpiatoqrifico nacional inspirado pn pl teatro dp revista.
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que recuerda a los cómicos populares brasileños como

Oscarito, Grande Otelo y Mazzaropi *29_ reconocimiento

por parte del público de los tipos puestos en escena

fomenta su participación en el desarrollo de las escenas y

potencia la improvisación de los actores, transformando las

"cont extualizac iones" en situaciones dramáticas más

compl ojas.

Amir Haddad relaciona la propuesta de su

qrupo con la idiosincr asi a de la ciudad de Rio de Janeiro;

su estática no podría nacer en otro lugar, La teatralidad

callejera de la ciudad es lo que nutre permanentemente el

accionar del grupo.

A partir de la experiencia de la rueda,

el Tá na Rúa utilizó en algunas de sus puestas en escena

textos teatrales, sin trabajar con improvisaciones, aunque

manteniendo la comicidad que nacia de los tipos de la

rueda.

F1 Tá na rúa también realiza

espectáculos en ámbitos cerrados no teatrales como

129

Estos son los tres ejeaplos aás ¡«portantes de los capocóticos brasileños que se destacaron en
las décadas del 50 y 60, tanto en el teatro de revista coto en el cine. Utilizaban técnicas de
iaprovisación en la creación de tipos con atplia aceptación popular. En cierta «edida toiaron coto

referente la coaicidad de Charles Chaplin y Buster Keaton.



166

instituciones comunitarias y cárceles, pero tiene como

espacios preferenciales para sus presentaciones las planas

y las "cuadras" de ensayo de las "escolas de samba"

ubicadas en las "favelas".

Para poder sistematizar sus investigaciones

y mantener una producción organizada, el Tá na Rúa

intentó contar con un espacio propio. Ocupó diferentes

lugares, alquilados o prestados por instituciones estatales

de apoyo a la cultura, hasta que en marzo de 1993 obtuvo la

cesión por Id años de una casa en una zona céntrica de Rio

de Janeiro. El grupo pretende establecer allí un centro de

convivencia y creación artística abierto a la comunidad.

Este grupo habit ualrnent e mantiene

relaciones con las intituciones culturales oficiales, que

le otorgan subsidios para la realización de espectáculos y

la part ic ipación en proyectos culturales en los ámbitos

bar r iales.
Durante el período más duro de la dictadura

militar, el Tá na Rúa evitó todo tipo de contacto con los

orqanismos oficiales y dedicó su tiempo a un intenso

trabajo interno de investigación de técnicas actorales. Con

el debi 1itamento del régimen político el grupo salió a la

calle 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 Municipal idad de Rio de Janeiro, pero en ese

entonces, para evitar el posible rechazo del público

suburbano ante la posibilidad de ser considerado vocero del

gobierno, el qrupo sólo mencionaba el auspicio municipal un

vez terminada la función.
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5.2.3.3. UN TEATRO POLITICO POETICO
Grupo Teatral Tribo de Atuadores Oi Nóis Aqui
Traveiz (Porto Alegre - RS)

Arlete Cunha
Paulo Flores
Kike Barbosa
Sandra Possani
Adir Shoro
Daniele Fagundes
ClAlio Cardoso
(tarcos Castilho
Tulio Ouevedo

El Grupo Oi Nóis Aqui Traveiz nació en

1377; su objetivo era realizar un teatro que respondiera a

las inquietudes del movimiento social que vivía el Brasil

en la segunda mitad de la década de los 70. Fundado por un

grupo de alumnos de la Escola de Teatro de Porto Alegre,

capital del estado de Rio Grande do Sul , el Oi Nóis Aqui

Traveiz surgió de la insatisfación de estos jóvenes

estudiantes ante las propuestas pedagógicas de su escuela y

el cuest ionamiento del teatro que veían en las salas de la

ciudad.

Para concretar su proyecto teatral, en 1378

el grupo alquiló un galpón. Paralelamente al trabajo

desarrollado en el ámbito de su sala teatral, el grupo

realizó diversas experiencias de intervención en

manifestaciones políticas callejeras. El Oi Nóis Aqui
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Traveiz comenzó su experiencia callejera, en 1981, con el

objetivo de participar activamente de las luchas sociales y

políticas contra el gobierno militar.

Este compromiso militante fue

diversificándose con el paso del tiempo y con la crisis de

la dictadura. Sin embargo, el grupo mantiene actualmente

espectáculos específicos para manifestaciones callejeras

ecologistas, actos de repudio a la violencia y a la

injusticia social Estas puestas en escena tienen

forma de desfiles paródicos. En el marco de la

diver si f icaeión de su discurso teatral el grupo profundizó

la investigación de técnicas expresivas del actor y realizó

experimentaciones relacionadas con espectáculos de sala.

Como consecuencia de su participación en

marchas por la amnistía, el grupo sufrió una fuerte

represión policial, en la destrucción de su material

escénico y en la detención de la totalidad de sus miembros.

Como reflejo de esta represión las autoridades municipales

cerraron el teatro del grupo alegando falta de seguridad

para el público.

130
Follpto História da Tribo, publicado por la Asociación dp Asigos dp la Tprrpira da Tribo dp

Atuadores Oi Nóis Aqui Traveir. Porto Alegre, 1992.



170

A partir dp la colaboración con organismos

sindicalns y políticos, p1 grupo forjó una orientación

ideológica fundada en la vinculación con la vida de la

comunidad de pertenenciaÿÿ. Por eso logró poner en

marcha un proyecto de teatro popular y lleqó a la

conclusión de que el espacio callejero debía ocupar un

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

el Oi Nóis Aqui Traveiz desarrolló una investigación

específica sobre la poótica del teatro callejero que

culminó en la presentación de diversos espectáculos

cal Ipjeros1° .
Con estos espectáculos el grupo estableció

un circuito permanente de presentaciones callejeras que se

llama Camino para un teatro popular, que consiste en

131

Basándose en la concepción del teatro coro arte coaunitario, el Di Nóis intentó una experiencia
de vida en comnidad creando en 1980 La Casa para Aventuras Creadoras, pero, las grandes
dificultades econÓRicas no perRitieron que el proyecto de desarrollara por Rucho tieRpo. En 19B4 el
grupo logró alquilar un espacio para la creación de un centro de experiRentación e investigación
escénica que fue bautizado Terreira da Tribo. En este local se concentra toda la actividad grupal.
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Las puestas en escena callpjer as del qrupo son: I§on;_Nuerte_en_Typi;6uarani (1985); La
l*cepciónjf_la_Regla (1987) de Bertold Brecht; La_Histgria_deLHoRbre_gue_Luchó_Sin_Congcer_Su
5[iü.lQf!Í99 (1988) de Augusto Poal; La_Danza_de_La_Conguista (1990), Digs_Ayuda.a_lgs_Buengs
(1991) aabas de Arnaldo Jabor; Si _Ng_Hajf_Pant _Cg§a_Tor ta (1993), Lo|.tre|_Ca|[ngs_de_Hgngrig_De
t°s_Angel es_y_De_Los_Diablos (1993) de Jo8o Siqueira. Fste es el repertorio que el grupo presenta
en foraa alternativa. Contar con un repertorio aeplio y variado ha peraitido al grupo «antener una
actividad peraanente, pese a que existe una intensa rotación de aieabros colaboradores, pero el
nácleo básico peraanece estable desde su fundación.
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prpspntacionps rpqulares por plazas y barrios populares de

la ciudad de Porto Alegre y de su periferia.

El objetivo principal de este circuito fue

"llevar el teatro a la calle, con la idea de un teatro

político que sirviera como instrumento de reflexión y

consc ientizac ión social y de combate a la colonización

social y a la masificación cultural"'ÿ. No cabe dudas de

que el grupo concibió su teatro como una herramienta para

el cambio social y asumió la responsabi 1idad de poner su

energía en funci ón de esta tarea.

ta compl ementac ión de esta labor de

animación sociocultural se di ó a través de la organización

de diversos talleres permanentes que el grupo mantiene

abiertos a la comunidad.

En la práctica pedagógica el Oi Nóis

enfatizó siempre la difusión del arte teatral como

instrumento ideológico. El grupo dice que "el Taller de

Teatro Sindical ofrece a los trabajadores la posibilidad

de vivenciar el arte teatral, apostando al teatro como

133

Terreira da Tribo de Atuadores. Projetos 1993. Publicación en «¡«eógrafo.
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Q5_ t res_c ami.nhos ger corridos gor _Honor io_dos_Anjgs_e
dos

__
DemonioSi Dos actores mascar ados manipulan un

pequeño títere.

0s_ tr es_caminhos per cor ridos_ggr Honor ig dos An jgs_e
dos_ Diabos. Utilización de zancos (manos y pies)
para recrear la imagen de un caballo.
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instrumento de indagación y autoconocimiento"ÿÿ. Ya en

el taller itinerante El Teatro como instrumento de

discusión social "se estimula el surgimiento de grupos que

desarrollen trabajos de reflexión de la realidad social a

través del teatro"u1J. La preocupación del qrupo por el

fenómeno social determinó que la mayoría de sus talleres

fuesen gratuitos para facilitar el acceso de todos los

sectores sociales.

La carácter ística particular del teatro

político hecho por Oi Nóis es que busca ser poético. El

grupo considera que si el teatro pretende funcionar como un

instrumento c onsc ient iz ador debe conmover al espectador.

Así, el discurso político debe ser vehicul izado a través de

una estética capaz de generar un impacto sensitivo en el

públ ico.

En consecuencia, gran parte de la actividad

del núcleo permanente del qrupo está dedicada a la

realización del entrenamiento actoral y a la investigación

sobre las futuras puestas en escena.

I34

Caiinho para ua teatro popular. Publicación del grupo. I933.

4 »rrl

Idea nota anterior.
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El Oi Nóis Aquí Traveiz que se

autodenomina anarquista, reconoce» que sus principales

referentes estéticos e ideológicos son el Grupo

Oficina*ÿ, Living Theatre, el Odin Teatret, Jerzy

Grotowski , y fundamental mente Antonin Artaud. El grupo

concibe la puesta en escena "no como una simple

transposición del texto literario a la representación

dialogada, sino como la creación de un lenguaje único a

medio camino entre el gesto y el pensamiento"'ÿÿ. Su

discurso teatral procura crear con el espectáculo una

situación social particular, un tiempo en el cual el

espectador alcanza un estado que le permita ver,

reflexionar, emocionarse y cambiar.

Aquí la idea de ceremonia teatral, tal como

la describe Jean Duviqnaud, aparece como fuerza motriz del

proyecto teatral ; si el espectáculo posee el carácter de

ceremonia podría alcanzar integralmente sus propósitos.

13&

El teatro Oficina fue un ¡aportante grupo de fines de la década del '60. Este grupo llevó a
escena espectáculos renovadores que coabatian a la dictadura, atacaban el capitalisao, y criticaban
ferozaente el aundo cultural de la clase aedia brasileña.

137

A Histeria da Tribo. Publ icación de la Assoc iaÿSo dos Aaigos da Terreira da Tribo dos Atuadores
Oi Nóis Aqui Traveiz. 1993.
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Fs esa concepción la que impulsa al grupo a

la realización de espectáculos apar entemente tan distintos

como Ant ígona

___
Ritos

___
de

___
Pasión

___
y

___
Muerte <19901,

representado en una sala, La

__
Danza_de_La_Conguista y Si.

no

__
hay

__
Ban,.

__
como

__
tortaj. <1993), que son callejeros. Los

espectáculos tienen algunas car ac t er íst icas comunes, un

contenido altamente político y resoluciones estéticas que

intentan, en todo momento, ser renovadoras.

F1 alto grado de politización del grupo no

ha impedido que sus espectáculos incursionen en el terreno

de la investigación estética. Un ejemplo es el espectáculo

La

___
Danza

___
de

___
La

__
Cgnguista <1990), que sin utilizar

palabras, recrea el inicio de la colonización de América.

Sin seguir una estructura lineal, utiliza códigos

"r itnal íst ieos" para contar el choque entre europeos y

nativos. F1 conflicto con el conquistador es descripto a

través de acciones simbólicas y en todo momento se utilizan

imágenes que impactan al público sensorial y

emoc ionalmente.

La Danza

__
de

__
La

__
Conguist a representa muy

bien la búsqueda del Oi Nóis, pues es pr of undament e

político, propone un mensaje claro de crítica a la

colonización simbolizada en la Iglesia Católica, y al mismo
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__
da.. _congui stax Utilizando banderas y objetos de

artesanato, el grupo construye un espectáculo
ritualístico sobre la comunidad indígena.
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tiempo expresa la profundidad y seriedad de la

investigación de técnicas expresivas que fundamenta el

trabajo grupal .
F1 Di Nóis fusiona en sus espectáculos

los temas políticos con lenguajes escénicos inspirados en

las formas del moderno teatro callejero europeo. Un ejemplo

es la obra Lostreseamiÿngs_r ec or r ldos_Bor _Honor ¿o_de_Los

Angeles

__
y

__
de

__
Los

__
Diablos (1333)1313 qU6, cuenta, con una

estructura casi didáctica, 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 títere gigante

de S mts de altura, totalmente articulado, y de diversas

máscaras, evidencia que el grupo intenta renovar el

lenguaje del teatro político.

Es necesario consignar que en los

espectáculos callejeros del grupo los temas políticos

encuentran, muchas veces, formas más explícitas sin que eso

signifique que exista una diferencia de calidad formal

entre las realizaciones callejeras y las de sala.

13B

Texto de J080 Siqueira.
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En la creación grupal se vio reflejada la

ideología socializante que orienta al Di Nóis. La figura

del director desapareció para dar lugar a una práctica de

dirección colectiva, aunque el grupo no haya experimentado

la creación colectiva, como se entiende t radic ionalment e,

pues, en la totalidad de sus puestas en escena utilizan

textos de autor.

Fl Oi Nóis Aqui Traveiz no ha realizado

representaciones en el exterior. Y si bien ha participado

en algunos festivales y encuentros en Brasil, estas

participaciones tienen siempre un carácter ext raor dinar io,

pues el grupo prefiere dedicar todo su tiempo al trabajo

destinado a su comunidad.
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5.2.3.4. DE LA INFLUENCIA EUROPEA A UN TEATRO REGIONAL
Grupo Teatral Galp3o (Belo Horizonte -MG)

Teuda Bar at

Antonio Fdson*
llanda Remandes*
Beto Franco
Eduardo floreira*
In?s Peixoto
Chico Relució'ÿ

El grupo Galpao fue creado por cinco

actores pro f esionales que habían participado en talleres de

técnicas de actuación dictados por los directores del

Teatro Libre de Munich en el interior 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 más

comprometida a nivel de dedicación del actor a la

preparación técnica. Vislumbraron, entonces, la posibilidad

de explorar una nueva teatralidad basada en la

exper imentac ión escénica y en una estricta disciplina de

trabajo.

139

Fonación del grupo en 1933. La señal identifica los aieibros fundadores.
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El qrupo empezó por realizar sesiones de

perfeccionamiento organizando pequeños cursos intensivos

sobre técnicas actorales. Pero, después de entrar en

contacto con los qrupos del Tercer Teatro, como el

Tascabile di Berqamo, el GalpSo adoptó el entrenamiento

cont inuo.

La metodoloqia de trabajo que el qrupo puso

en práctica a partir de entonces presenta rasqos de

semejanza con la forma de trabajar del director italiano

Euqenio Barba, especialmente en lo que se refiere a la

disciplina del trabajo del actor. El entrenamiento de los

actores del GalpSo, a diferencia de lo que hace Barba, no

es el punto de partida para la creación de la estructura

dramática de los espectáculos. El entrenamiento funciona

como un aprendizaje independiente de sus proyectos

escénieos.

Como resultado de este proceso continuo de

entrenamiento todos los miembros del GalpSo son,

actualmente, capaces de tocar por lo menos un instrumento

musical, cantar, danzar, utilizar zancos y praticar

ac robacia.

En principio, el GalpSo se propuso

aplicar al trabajo las técnicas de la creación colectiva.
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Esto se debió fundamentalmente a que los fundadores del

grupo eran todos actores y buscaban una forma de

coordinación horizontal. No obstante, el grupo realizó una

experiencia de creación colectiva, pero el resultado fue un

fracaso como producto artístico; entonces, optó por

trabajar con directores invitados.

En consecuencia sus cuatro últimos

espectáculosÿ® fueron dirigidos por tres directores

diferentes. La presencia de los directores invitados generó

búsquedas estéticas diversas; sin embargo, el grupo logró

mantener una unidad eseénico—t eat ral . El entrenamiento

cotidiano que los actores realizan generó un conjunto de

estéticas posibles, con las cuales los directores pueden

trabajar. Por otro lado, el qrupo, a través de la

realización de sesiones de trabajo (sobre textos

dramáticos) que derivan en pequeñas puestas en escena,

realiza sus propias investigaciones estéticas.

Como práctica sistemática, antes de empezar

un trabajo con un nuevo director, el grupo trata de que

140

F1 Gal pSo trabaja con un repertorio per*anente lo que facilita su actividad itinerante. Este
repertorio está coapuesto por los siguientes espectáculos: A CoiédiaJa EsposaJuda (1986) autor
anániao de la Coaaedia Dell'Arte; Poi_egr _A|or . (1987) de Antonio Edson y Eduardo Horeira;
Q9LLi-?09üiDÍ9.A.'§!B9 (1988) de Eid Ribeiro; Roaeu_eJulieta (1992) de Uilliaa Shaekespeare.
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Romeu ¥_Julieta. Escena del balcón. Romeo utilizando
sancos toca el acordeón, mientras Julieta recita su
texto. Al fondo se observa el actor que representa
Shakespeare, en primer plano la Ama de Julieta.
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éste tenqa un amplio conocimiento de las propuestas

estéticas qrupales presentándole los resultados obtenidos

en sus talleres de investigación. A lo largo de sus diez

años de existencia, el grupo desarrolló un lenguaje propio,

aunque no tenga una metología preestablecida para la

creación de sus espectáculos. Cada proceso de elaboración

de puesta en escena es determinado por las elecciones de

los diferentes directores.

F1 Galp3o, a diferencia de la mayoría de

los grupos estudiados en esta investigación, nunca tuvo una
i

figura destacada que ejerciera un liderazgo organizativo y

creador. Bu funcionamiento siempre fue esencialmente

hor iz ontal .
La influencia europea se hizo visible por

la preocupación grupal por hacer un teatro que se

constituyera en una ceremonia teatral.

Inspirado en el pensamiento de Fugenio

Parba: "El teatro es ficción, visión. Bolamente su

intensidad de sugestión influye sobre los espectadores

(...) El valor del teatro no reside hoy día en su función

sociológia, difusa e indefinible, sino en el sentido

psicológico preciso y distinto que asume para cada actor y
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para cada espectador"ÿ', el Galp3o se propuso como

objetivo buscar "la comunión ritual en el acto de

actuar "142 y hacer que el espectáculo teatral se

convertiera en un hecho movilizador de sentimientos

profundos. Según lo declarado por el grupo, esta comunión

"ritual ística" se lograría a través de un arte de

representar que generara una experiencia llena de emoción,

capaz de fascinar al público.

En consecuencia el grupo se orientó hacía

una estética fundamentada en una refinada calidad

artística. Por lo tanto la elección de las técnicas

expresivas utilizadas en sus espectáculos fue influida por

la necesidad de Establecer este estado de comunión con el

espec t ador .
Así, el GalpSo provocó en todos sus

espectáculos una suerte de virtuosismo actoral que creaba

de inmediato una fuerte empatia con el público. Estos

actores virtuosos desarr ol 1aron su arte sostenidos por

141

Fugpnio Farba. Nás_aná_dp_las_isla§_flgtantps. Buenos Aires, 1986. Ed. pag.38.

147

Arildo de Barros. A paixSo na poeira. En Grupo GalpSo, publicación grupal. 1991.
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textos bien estructurados y con fuerte contenido dramático

y/o humorístico. La combinación del humor con lo trágico es

particularmente evidente en su puesta en escena de Romeu_y

Julieta de Shakespear e.

Fn Romeu

___
y

___
Jyiilli se uti1iz ó un

sofisticado sistema de micrófonos inalámbricos que permitió

la utilización casi completa del texto oriqinal,

preservando así la dramaturgia shaeksperiana en un

espectáculo regido por las técnicas t radicionales del

teatro callejero. Al mismo tiempo, esta puesta en escena

rompía con la tradición del teatro callejero al utilizar

largas secuencias textuales. El resultado de esta

experiencia, en la cual el público va de las lágrimas a la

risa constantemente, fue totalmente positivo. Tanto el

público como la crítica reconocieron Romey_e_Julieta como

uno de los mejores espectáculos brasileños de 1992.

El GalpSo realizó una transición desde el

modelo teatral gue tomó de los grupos europeos, hacía una

teatralidad propia. Un ejemplo de este proceso es que

alqunos de sus primeros espectáculos se inspiraron en la

Commedia Dell'Arte a partir de la concepción de que este
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Romeo

___
y

___
Juli§?t §±. La utilización del auto como

dispositivo escénico permite la creación de variados
planos para al escena.
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era el modelo, por excelencia, del teatro callejeroÿ0.

El teatro del GalpSo no solamente se basa

en el desarrollo exhaustivo de la técnica. Su proyecto

estético busca una estrecha vinculación con la cultura de

la reqión a la cual pertenence el qrupo - el estado de

Minas Geraisÿÿ - con la intención de "indaqar su origen,

su ser brasileño"ÿÿ y responder a ello con espectáculos

teat rales.

En R<2!D§?y

_____
1

___
utilizaron

innúmeras formas culturales de los pequeños pueblos de las

sierras "mineiras". Los colores de los trajes reproducían

los tonos pastel de las casas; la utilería estaba compuesta

en su totalidad por elementos decorativos de evidente qusto

kitsch (flores de plástico, imágenes de santos, pingüinos

143

De este período son: Arleguijo servidor de tantos aiores (1985), espectáculo inspirado en textos
de Goldoni, y La_cg«edia_de_la esposa iuda (1986), texto de autor anóiimo de la Comiedia Del 1 'Arte.

144

Hiñas Gerais es un estado del interior de Brasil donde, en el Periodo Colonial se
desarrolló en la arquitectura, las artes plásticas y en la «ósica un Barroco intenso. Este
florecimiento fue tan iaportante que hasta hoy la cultura de este estado brasileño tiene
profundos lazos con el arte barroco.

145

Proqraia del espectáculo Albá«_de_Faiília (1990) de Nelson Rodrigues con dirección de Eid
Ribeiro.
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siqnos de la cultura de los pequeños pueblos de las sierras

mineiras. Los colores de los vestuarios reproducían los

tonos pasteles de las casas, la utilería estaba compuesta

en su totalidad por elementos decorativos de evidente qusto

kitsch (flores de plástico, imáqenes de santos, pingüinos

de loza, etc.). A nivel textual se hacía referencia al

hablar reqional a través de inclusión de un narrador cuyo

texto estaba inspirado en la literatura reqional de Joio

Guimaries Rosaÿÿ. Este narrador proveía al espectáculo

un localismo definido a la vez que funcionaba conectando

las escenas, pues la adaptación suprimió algunas secuencias

oriqinales para acortar la duración del espectáculoÿ''.

A causa de las experiencias callejeras

realizadas en los talleres con los directores alemanes, el

qrupo decidió comenzar su actividad en la calle,

aprovechando las pocas barreras económicas que este espacio

ofrecía. Esta elección los estimuló porque situaba al qrupo

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

146

JoSo GuiaarSes Rosa (1988-1967), escritor aineiro reconocido por su poder de tabulación y por la
creación de un lenguaje fundado en la recreación de la lengua hablada el el noreste de Hiñas
6erais. Dos de sus obras aás iaportante son: Sagarana (1946), y 6rande_Ser t|or _Ver edas. (1956)

147

El espectáculo duraba lh28a.
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actor, porque allí la respuesta del público era inmediata,

lo que facilitaba testear su producto artístico. La vida de

la calle envolviendo el espectáculo aportaría informaciones

útiles en la elaboración de una teatralidad que

identificara el trabajo qrupal con la cultura del ciudadano

común de la reqión.

El deseo de estar cerca de la qente común,

interviniendo estáticamente en el movimiento de la calle,

es parte de la ideoloqía qrupal que reivindica la necesidad

de las utopías. El qrupo reconoce una marcada influencia de

la cultura de los años EH'en su formación ideolóqica y

sostiene que la existencia y la persistencia del qrupo se

debe a la existencia de una utopía qrupal vinculada con la

idea de la solidaridad.

Pese a no haber asumido el carácter de

qrupo militante el GalpSo no dejó de expresar su

compromiso con la realidad política del país. Incluso

realizó algunas experiencias de participación en

mani f estac iones sindicales de izquierda, en las cuales

representaban pequeños sketchs. A raíz de estas

experiencias el qrupo fue detenido por la polícia política.

Pero, el conflicto del qrupo con las autoridades policiales

fue mínimo dado que comenzó su actividad en los años de
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realizó alqunas experiencias de participación en

manifestaciones sindicales de izquierda, en las cuales

representaban pequeños sketchs. A raíz de estas

experiencias el qrupo fue detenido por la polícia política.

Pero, el conflicto del qrupo con las autoridades policiales

fue mínimo dado que comenzó su actividad en los años de

declinación de la dictadura.

Apesar de haber tenido siempre alquna

relación con orqanismos culturales del Estado (ya sea

municipal o provincial), en la época de la dictadura, el

qrupo loqró, a partir de la democracia, un mayor espacio

.junto a las autoridades estatales. Pese a esto el qrupo no

cuenta con ninqún apoyo financiero directo del Estado. La

Municipalidad de Belo Horizonte democratizada permitió que

el qrupo tuviera acceso, aunque limitado, a ámbitos de

elaboración de la política cultural. Esto coincide con el

hecho de que el qrupo adquirió repercusión en el panorama

teatral nacional.

Uno de los qrandes loqros del Galp3o es

que su estructura funcional y la calidad de su producción

permitió la pr o f esionalizac ión de la totalidad de su
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miembros. El qrupo adquirió un local propioÿÿ donde

ensaya y ocasionalmente realiza (nostras de los procesos de

invest iqación en curso.

El Galp3o, que surqió y se estructuró a

partir de los modelos funcionales - y en cierta medida de

su modelo estético — de qrupos europeos, produjo

paulatinamente, una estética propia y marcadamente

reqional .

143

Se trata de un qalpón con un ¿rea de 200 «2, con espacios para talleres escenográficos, oficina
de producción, habitación para huespedes y un aiplio espacio escénico.
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5.2.3.5. LA COMMEDIA D'ELL ARTE COMO PARADIGMA
PARA UN TEATRO POPULAR
Compañia Fora do Sério (Ribeir3o Preto - SP)

Gusto Al banez
Joca Andreassi
Híriaa Fontana
Isabela Graeffÿ®

El Grupo Fora do Sério se originó en 1988

como parte de la actividad académica de algunos de sus

miembros en el seno del curso de teatro de la Universidade

de Campinas (UNICAMP) .
A partir de dos investigaciones, la primera

sobre la Commedia Dell'Arte realizada por la Prof.3 Neide

Venezziano y la segunda llamada "Un Estudio de la Comedia

del Renacimiento Italiano" de Joca Andreassi , surgió en un

grupo de estudiantes la idea de llevar adelante una

experiencia escénica basada en la Commedia Dell'Arte a

través de la metodología de la creación colectiva de

esppc t ác ulos.

En su primer espectáculo, Ariecchi.no de

150

Fonación del grupo en Junio de 1993. Todos los aieibros cuaplían la función de actores.

151

La UNICAHP - universidad pública del estado de S3o Paulo - es reconocida co»o uno de los aás
iaportantes centros universitarios del país.
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Dário Fo, el grupo - que todavía llevaba el nombre Fora do

Sério - no se tenía el objetivo de hacer teatro callejero.

Inmediatamente después de este proceso el grupo participó

en la Nostra Internacional de Teatro de Londrina (1989) y

entró en contacto con el qrupo peruano Yuyachkani.

Al asistir a las representaciones del

Yuyachkani - cuyo espectáculo hacía inúmeras referencias

a la Commedia D'ell Arte — los actores del Fora do Sério

descubrieron una estética que los sedujo. El principal

aspecto que los atrajo fue la combinación entre el

compromiso político del qrupo y la técnica expresiva de los

actores - variada y de alta calidad.

Surgieron en el grupo, entonces,

inquietudes a cerca de la necesidad de llevar su espetéculo

de Commedia Del1'Arte a la calle, porque este debería ser

su ámbito natural.

En consecuencia, el qrupo buscó la calle

como espacio teatral, aspirando a explotar al máximo el

contacto directo con el espectador. El Fora do Sério tuvo

la particularidad de haber eleqido el espacio de la calle

únicamente por cuestiones estéticas, ya que nunca tuvo
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La primera experiencia callejera del qrupo

fue una adaptación de textos de la Commedia Del1'Arte con

una estructura si rnpl if icada. El espectáculo fue Aca_no

5U función era testear la recepción del público

y probar el efecto de la comicidad que habían experimentado

en Arlecch¿no.

El qrupo tomó la Commedia Del1'Arte como

referente estético porque ésta concentra en el actor toda

la enerqía dramática necesaria para el jueqo teatral. Como

consecuencia, la principal preocupación del trabajo qrupal

es el desarrollo del trabajo del actor en el dominio de las

técnicas de la acrobacia, de la máscara y de los

instrumentos musicales.

Apoyado en los típicos personajes y quiones

de la Commedia Del 1'Arte el Fora do Sério se propuso

realizar espectáculos callejeros que estrecharan vínculos

con el público, aún manteniendo una estructura cerrada de

puesta en escena, donde el público no estaba invitado a

intervenir directamente. Sin embarqo el qrupo creó

situaciones en las cuales el público se vio involucrado
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Acá no Pantalone. Máscaras y trajes propios de la
Commedia D'ell Arte.
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porque Ins flctorpn cruzaban pi espacio dp 105 espectadores

y actuaban desde allí.

Los' personajes y el lenguaje qestual de la

Commeriia Del 1 'Arte funcionaron como una excusa para el

desarrollo de situaciones dramáticas más complejas por las

cuales entraron en escena personajes más cercanos a la

problemática del público.

Al investigar la Commeriia Dell'Arte el

Fora do Sério tenía como objetivo rescatar de este

referente teatral una metodología y una técnica expresiva

que les posibilitara acercarse a la cultura popul ar

brasileña. Por eso experimentaron con la estructura

dramáticas y con los personajes arquetípicos de la Commedia

Dell'Arte como camino para la elaboración de una forma

teatral fundada en la cultura popular sin caer en la

práctica tradicional de reconstrucción casi arqueológica de

las manifestaciones folklóricas.

F1 grupo utilizó la Commedia D'ell Arte

como un instrumento de trabajo para realizar un teatro

popular. Esta opción no fue casual, partió de la existencia

de multiples referencias inter textuales entre la Commedia

D'ell Arte y manifestaciones de la cultura popular
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brasi 1pña.153

Poster ior meente el grupo analizó grabaciones

en video de diversos espectáculos de teatro callejeroÿ''

como parte de un estudio del lenguaje callejero. Este

estudio se amplió y se diversificó. El grupo se dedicó,

entonces, a estudiar diferentes metodologías de trabajo

tratando de encontrar una orientación que les permitiera

poner en marcha su proyecto teatral callejero desde una

orientación metodológica precisa.

El primer resultado de este período de

investigación fue la incorporación del concepto de

ent renami ent o que el qrupo tomó del contacto con los grupos

europeos que visitaron Campinas invitados por el LUME -

Núcleo de investigación Escénica de la UNICAMP * . Este

contacto consistió en asistencia a diferentes espectáculos

1rr.'ÿ
1Ju

Un ejemplo dp la presencia de la Comaedia D'ell Arte en la cultura brasileña se observa en la
danza teatralizada Bu»ba-»eu-boi que en sus manifestaciones nordestinas presenta el
personaje Relequino, el pprspicaz empleado del tprratenientp.

154

Algunos dp estos psppctáculos fueron: Nargarita_GouHer_«uriá_en_Buenos_Aire5 (198B) del grupo
argentino La Trifulca de la Boca; A cgaédia_da_esBgsa_§uda (1988), Foi por _aaor (19B7),
?9ELi_®Qgyi!lio_t_ÍiiE9 (1988) del Grupo GalpSo.

155

El responsable del LUNA es el investigador Luiz Otávio Burnier.
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tanto dsl Odin Theater como del Tascabile Di Bérgamo y

la participación en talleres dictados por Eugenio Barba.

En 1991 el qrupo decidió mudarse a la

ciudad de Ribeirÿo Preto - del estado de S3c> Pauloÿÿ — ,

pues el Hospital Santa Casa de Misericordia de esta ciudad

les ofreció un edificio - que se encontraba en estado de

abandono - para que el qrupo desarrollara una actividad

cultural a partir del teatroÿ'7. Concentrar su actividad

en PibeirSto Preto, alejándose de la metrópolis de S3o

Paulo, también fue una forma de acercarse a las

manifestaciones de la cultura popular tradicional .
Esta mudanza le abr ió las puertas para que

el Fora do Sér io emprendiera varias giras por otras

ciudades riel interior. Como resultado de las giras el grupo

descubrió que existía un amplio espacio virgen, pues en

15B

RibeirSo Preto se encuentra aproxi«ada«ente a 250 kiloietros de la Capital y su actividad
econóiica gira alrededor de la industria vinculada a la producción agraria.

157

Estas instalaciones fueron rp*oripl adas por el grupo que cuenta ahora con una sala de ensayos, deposito
de trajes, biblioteca, estudio de grabaciones, habitaciones para vivir y un salón de 250b2.

158

Poco después de la «udanza el grupo conoció la ciudad de Oliepia - situada a pocos k i1oxet r os de
RibeirSo Preto Allí se realiza, anual «ente un ¡«portante encuentro folklórico que reúne grupos de
todo el país.
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casi todas las ciudades visitadas no se tenía conocimiento

de qrupos teatrales callejeros. Rápidamente el Fora do

Sério estructuró un circuito de trabajo apoyado en los

diversos orqanismos. municipales de acción cultural. Este

circuito posibilitó la profesional ización del grupo, que

concentró su actividad en las giras y en el dictado de

talleres en su amplio local de Ribeirao Preto.

El grupo que en un primer momento contaba

con doce miembros, se consolidó. Algunos años después, con

sólo cuatro actores, desarrolló sus investigaciones tomando

como eje de trabajo la técnica de la Commedia Dell'Arte.

En el contacto con Barba el grupo observó

que este director se había dedicado, en su visita a

Campinas, a estudiar manifestaciones tr adic ionales de la

cultura brasileña para después utilizarlas en sus

escenificaciones. Esto interesó par t ic ular ment e al grupo

porque era lo que querían hacer y no encontraban la forma.

Decidieron entonces absorber antropofagicamenteÿÿ la

metodología de los qrupos del "teatro antropológico". No

159

ta p*pr psi ón antropofagicaaente, en la acppción acuitada por pl 'aoviaipnto modernista
brasilpito' sp refiere al proceso cultural por p1 cual pl artista de los paises periféricos dpbe

absorbpr la cultura de los paises doainantes, para digerirla y posteriormente voaitarla coso
producto cultural nuevo. Ver Hario dp Andrade.
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AriecchinOi Una visión del espacio escénico y del
ámbito para cambios de ropa y maquillaje que utiliza
conmumente el Fora do Sério.
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copiar el trabajo del Odin o del Tascabile, sino

transformar pstp modelo, utilizando pxprpsionps de la

cultura popular brasileña.

Fn un principio el qrupo intentó seguir

estrictamente la concepción del entrenamiento difundida por

Barba. Fsta práctica fue positiva para los actores pues

desar rol 1ar on diferentes habilidades — acrobacia,

utilización de zancos, uso de instrumentos musicales

etc.— 1ÿ0. Sin embargo, empezaron aparecer dificultades

cuando hubo que transformar estas habilidades en material

escénico. ¿Cómo volcar estas técnicas en las puestas en

escenas sin hacer de los espectáculos un desfile de

proezas? pues el Fora do Sário quería hacer un teatro que

contase historias de fácil comprensión para el público déla

cal le.

Fn este proceso operó la ingenuidad grupal

que, se apropió del concepto de entrenamiento sin

articularlo con la realidad cotidiana del grupo y con la

experiencia de sus miembros como teatristas. Posteriormente

1FR

Dado que el grupo cuenta con un exilio fabricante de «áscaras de cuero, ha realizado
sisteiaticaipnte investigaciones acerca de las tácni cas del uso de la láscara, y las utiliza
perianenteientp en sus puestas en escena.
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los propios miembros del grupo reconocieron que el hecho de

no tener un director contribuyó decisivamente en este

proceso.

A pesar de que el grupo realizó su primer

espectáculo con un director, adoptó posteriormente, la

metodología de trabajo de la creación colectiva. Esto

obligó al grupo a crear un sistema de trabajo en el cual

todos los actores co—dirigen la puesta en escena.

El Fora do Sério se planteó, desde el

momento mismo de su creación la necesidad de sobrevivir de

su propio trabajo teatral y cié crear una estructura

organizativa y financiera basada en la venta de

espectáculos a instituciones públicas y privadas, cursos en

sus propias instalaciones y la oferta de cursos teatrales y

asesor ami ent,o a los organismos estatales del área de la

cul tur a.

El grupo supo acercarse a instituciones que

subsidiaran su labor. Desarrolló un aprendizaje de

marketing cultural y relaciones públicas que le permitió no

solamente solventar el funcionamiento grupal sino el

mantenimiento de sus miembros como actores pro f esionales.

Como ya se dijo, en los festivales

inter nacionales en que el grupo participó, se estableció
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una fuerte relación con las experiencias teatrales

peruanas. El Fora do Sério mantiene contacto permanente

con el Movimiento de Teatro Independiente (MOTIN) del Per ó

y reconoce la influencia del grupo Yuyachkani . La labor

de Darío Fo es otra de las influencias reivindic adas por el

Fora do Sério.

La primera producción del Fora do Sério

fue Arlecchino de Darío Fo (1988); posteriormente

pusieron en escena: Acá no Pantalone; Misterio

Bufoÿl y La Commedia Del1*Arte (Creaciones

colectivas). Estos espectáculos componen el repertorio en

torno del cual trabaja constantemente el grupo.

161

La pupsta dp Nistériojjufo fup inspirada pn la obra hondnima dp Haiakovski
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VI CAPITULO

UNA APROXIMACION COMPARATIVA ENTRE LOS DOS SISTEMAS
TEATRALES162 CALLEJEROS

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

Las imágenes de "lo siniestro" influyeron en

el proceso creador de los grupos de teatro callejero por

gue idea de la muerte apareció materialijada en la

amenaza de extinción de la teatralidad callejera, debido a

la prohibición de la utilización de la calle para la

manifestación teatral. Simultáneamente existió un amplio

sentimiento de terror en los miembros de los grupos

provocado por la represión política. Y por último, la

incert idumbre; aquellos que se lanzaron a la calle cuando

la situación política lo permitió se encontraron con un

vacío. carecían de modelos. No había grupos trabajando, no

había códigos conocidos, todo lo que quedaba eran

informaciones f raqmentar ias de lo que se había hecho antes

de la instauración de los regímenes represivos.

162
Seqán Osvaldo Pel 1et t ier i "al hablar do sisteaa teatral se alude a lo que coaunapnte sp

denoiina tradición teatral". .."Sisteaa teatral por extensión de sisteaa literario" Osvaldo
Pellettieri. 'Relaciones textuales entre el teatro de Pirandelo y la obra de Arlt". Revista
Espacios. Año 3, n? 5. Buenos Aires, abril de 1989. p.62.
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Una vez más 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 la modalidad teatral callejera no se pudo

hacer sin que se trataran en primer término las imágenes

siniestras de muerte, tortura y censura.

Confrontarse, directa o indirectamente, con

la experiencia de la represión fue una actitud social que

se extendió a aquellos núcleos artísticos que se

cuestionaron sobre el pasado reciente tratando de

reconstruir una identidad que las dictaduras habían

destruido.

La represión estatal se manifestó en dos

niveles. Uno más super estructural , es decir a nivel de las

1eqisiaciones y políticas nacionales o municipales

prohibiendo o reglamentando el teatro en las calle (por lo

general carecía de normas específicas sobre el teatro

callejero). Y el otro, a nivel de la autoridad policial,

particularmente de los comisarios barriales que eran, con

quienes los teatristas tenían que entenderse en primera

instancia. Los comisarios respondían a las normativas
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qenerales, pero, al mismo tiempo se manejaban con relativa

libertad y autonomía para actuar.

Las cambiantes condiciones políticas

qenerales determinaron variaciones significativas en la

relación del Estado con el teatro callejero; eso significó

temporariamente la vida o la muerte de esta forma teatral.

Bajo los regímenes dictatoriales, particularmente en la

dictadura del Proceso en la Argentina, la producción

callejera se vió fracturada y fueron mínimos los espacios

permeables que sirvieron para paliar las duras condiciones

impuestas por la represión.

En el caso del Brasil, pese a las grandes

restricciones, los espacios callejeros no estuvieron

totalmente vedados para la actividad cultural. El Estado

propició la utilización de ciertos espacios callejeros para

actividades culturales, dentro de las cuales el teatro

ocupó un espacio importante. Estas presentac iones eran

parte de los proyectos culturales estructurados en general

por las secretarias de la cultura de los estados y

munic ipios.

Como estos proyectos eran manejados por

funcionarios de nivel intermedio y contaban con cierta

autonomía, escapaban del control centralizado de la censura
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previa oficial; en general se trataba de iniciativas para

el esparcimiento comunitario que tenían como eje la

actividad deportiva y el entretenimiento.

l.a per meabi 1idad en los organismos oficiales

existió porque la dictadura brasileña — en los diferentes

gobiernos que se sucedieron a lo largo de los 21 años -

mantuvo ciertas apCarencias "democráticas". De la misma

manera que funcionaba el Congreso Nacional -

controlado por rágimen —, varios organismos estatales

disfrutaban de relativas autonomias. En estos casos la

política seguida por organismos de nivel intermedios o

básicos, en la administración, dependían fundamentalmente

del funcionario a cargo. Un ejemplo fue el Servicio

Nacional de Teatro (SNT) *ÿ4 que bajo la dirección de

Carlos Miranda, productor teatral carioca muy bien

realcionado con toda la clase teatral, implementó diversas

163

Uno do los priaeros actos institucionales del dictador Gral. Castello Graneo fue, en 1965,
prohibir todos los partidos políticos existentes hasta entonces, e instituir un sisteaa
bipartidario coapuesto por un partido oficialista, ARENA (Alianza Renovadora Nacional), y un
partido opositor, MDB (Hoviaiento Deaocrático Nacional).

164

El SNT - Servicio Nacional del Teatro - órgano del Ministerio dde Educación y Cultura encargado
del foaento de la actividad teatral. Posterioraente recibió el noabre de Instituto Nacional de
Artes Escénicas (INACEN) y taabién Fundación Nacional de Artes Escénicas (FUNDACEN).
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políticas de? fomento teatral con carácter progresista.

Entre ellas, el Proyecto liambembSo que consiti ó en crear un

circuito de viajes y presentaciones de grupos

independientes de todo el país por las capitales de los

diferentes estados realizando una especie de trueque de

exper ieneias. Este organismo también apoyo las

reivindicaciones de los teatristas en contra la censura.

Fue esta permeabilidad la que permitió, en

cierta medida, la supervivencia de manifestaciones del

teatro callejero brasileño.

La relación del teatro callejero de Brasil

con los orqanismos estatales ha sido siempre conflictiva,

pues hasta en los períodos democráticos sus realizadores se

han encontrado, en líneas generales, en un campo idelógico

diferente del de la clase dominante que detentaba el poder

est atal .
La actitud del Estado para con el teatro

callejero reafirma permanentemente la condición de

mar qinalidad. Los gobiernos democráticos, que virtualmente

desconocen la producción callejera, la utilizan

conyuntur almente, para fines políticos. Así la relación del

teatro callejero con los organismos estatales se da de una

manera conflictiva y contradictoria.
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En líneas qpnerales, se puede afirmar que el

Estado utilizó el teatro callejero para alqunos proqramas

de carácter político que persequían un acercamiento a

comunidades de bajo poder adquisitivo o para proqramas

culturales con un claro sesqo paternalista de "dar cultura

al pueblo". Pero, al mismo tiempo el Estado no generó una

política permanente de apoyo a la actividad teatral

callejera; simplemente, utilizó los trabajos de los qrupos

que se vieron obliqados muchas veces a acercase al Estado

buscando una fuente de financiación; los contratos

temporarios con qobiernos municipales o provinciales para

proqramas específicos han siqnificado para diferentes

qrupos la posibilidad de dar continuidad a su producción,

aunque 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, tanto en la

Arqentina como en el Brasil, en la década de los 80 como un

intento de renovación del discurso teatral.

Los jóvenes artistas que se formaron

culturalmente bajo el dominio de las dictaduras militares

carecían de modelos teatrales que respondieran sus
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inquietudes y funcionaran como canal expresivo valedero.

En el caso arqentino se observó que el

discurso teatral adoptado por la mayoría de los grupos

estaba profundamente comprometido con la denuncia de las

injusticias cometidas en el pasado reciente del país. Este

compromiso puede ser definido como una actitud de

reivindicación de la memoria, que influyó en posturas que

propugnaban cambios en el discurso teatral porteño. Dichos

cambios deberían ocurrir, en primer lugar, rompiendo con

las reqlas del mercado de las salas teatrales. Alejándose

del sistema de alquileres de salas los grupos se sentían

independientes para poner en práctica un teatro cuya única

obligación era responder a las necesidades del público que

estaba alejado del hecho teatral tradicional. Un segundo

aspecto de estos cambios sería abandonar los modelos

dominantes del teatro del período para rescatar las

verdaderas raíces del arte escénico nacional. El rescate de

las fuentes primarias fue, desde un primer momento, una

práctica justificada por la necesidad de elaborar un nuevo

discurso que fuera continuador en parte de las más

leqítimas tradiciones teatrales arqentinas. Me refiero en

este caso a la reivindicaeión de técnicas expresivas

propias del Circo Criollo o del Radioteatro.
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Es evidente que esta actitud de los grupos

estuvo influida por la creencia de que en el pasado remoto

se podría encontrar el sustrato de la cultura nacional.

Esta debería ser a su vez contrapuesta a la cultura

masificada y alienante edificada en los años de la

dictadura. Se trataba de reencontrar la historia del país y

reanudar la legítima tradición teatral nacional.

Esta idealización del pasado fue notoria

tanto en la temática tratada en la dramaturqia de los

grupos como en los modelos elegidos para confrontar con el

discurso teatral de los 80.

El teatro callejero porteño encontró en el

teatro político de los años 60/70 - que utilizó espacios al

aire libre - el paradiqma del teatro político*ÿ. frn base

a este paradigma los grupos empezaron el proceso de

reconstrucción del discurso teatral callejero.

Este proceso se debió a que los realizadores

de los años 80 estuvieron impulsados principalmente por el

sentimiento de libertad política. Así, poniendo de

165

La expresión "teatro político" se refiere aquí al teatro "que pone en tela de juicio el réqimen
político viqente y critica la fdalsedad de ciertos principios aparentemente iautables*. Ver Isabel
Cárdenas de Becí. TEATRO DE VANGUARDIA: POLEMICA Y VIDA. Buenos Aires, 1975. Ed. Búsqueda.
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manifiesto su enf rentarniento con la dictadura - más bien

con sus fantasmas - y reivindicando las vítimas de la

represión, los teatristas de la calle tomaron como primer

mod1ro el discurso ideolóqico del teatro político del

período inmediatamente anterior al qolpe militar del 76.

Sin embarqo, no existía, por parte de los

teatristas de los años 80 un qran conocimiento de las

prácticas llevadas a cabo en los 60/70. Eso no fue

obstáculo para qua, a partir de unas pocas inf or maciones a

cerca de unas cuantas experiencias, se constituyera una

suerte de imaqinario qrupal - me refiero a los qrupos en

actividad a principios de la década del 00 - que funcionó

como estimulante para la realización de los primeros

espectáculos del Teatro de La Libertad, del Grupo

Dorreqo y de la Aqrupasión Humorística La Tristeza. Se

prodría decir que existió una mit if ic ac ión *ÿ6 dpi teatro

político de los años 60/70, pues sobre lo que se decía de
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Pienso en la existencia de este fenómeno a partir de una característica fundamental del lito:
su capacidad aovi 1izador a. El antropóloqo argentino Guillermo Haqrassi desde la antropología social
cita al sindicalista francés G. Sorel (1847-1922) gue dijo gue el "aito seria básicamente una
'idea-fuerza', algo gue incita a una respuesta vital, a obrar en su consecución o en su
consecuencia o a un no obrar, que es taabién una forma de lo mismo, un obrar invertido, por omisión
intencional de respuesta". Ver Haqrassi, Guillermo y otros. CONCEPTOS DE ANTROPOLOGIA SOCIAL.
Buenos Aires, 1980. Centro Editor de América Latina.
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este se qeneró una fuerza impulsora creadora.

Eso no quiere decir que los espectáculos del

teatro callejero de los años 80 haya tenido - tanto en sus

formas como en sus contenidos - una clara identidad con los

espectáculos del teatro político de las décadas de los

60/70.

En los años 80 los qrupos no llegaron al

qrado de compromiso político partidario de los años 60/70 y

tampoco se propusieron a crear espectáculos con explícitas

funciones didáticas o revolucionarias.

El punto de identificación residió en que los

qrupos de la calle de los años 80 vieron en la práctica de

sus antecesores del teatro político el siqno de la

disconformidad y la disposición de lucha contra la

autoridad. Estas características qanaron un importante

siqnificado después de seis años de terrorismo de Estado.

Asi, las referencias hechas por los teatristas callejero de

la década del 80 a Auqusto Boal , Norman Briski o a Hernán

Gené, deben ser comprendidas como reivindicaciones de la

postura ética, más que como una elección de modelos

teatrales.

En un primer momento la idealización del

teatro político por parte de los qrupos callejeros operó
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dando luqar a la articulación dp un discurso teatral

bastante politizado que utilizaba la historia nacional como

referente.

Posteriormente los qrupos empezaron a

confrontarse con preocupaciones de orden estético técnicas

- entró en escena la cuestión de la especificidad de los

lenquajes del teatro callejero — y abrieron un proceso de

cuest ionamiento del discurso predominantemente político.

Fue en estos momentos que empezaron aparecer, en el

interior de los qrupos, críticas a la simplicidad de las

ideas del teatro político de los años 60/70 y al tipo de

teatro resultante de la aplicación de dichas ideas.

Obsérvese que no existió un estudio de tales

ideas, ni siquiera un desarrollo de una teatralidad fundada

espec if icamente en las mismas. Es decir, el referente

ideolóqico empezó a cambiar - con el contexto

pol ít icocuitural - y los qrupos articularon nuevos

discursos estéticos ideolóqicos. Sin embarqo, de la misma

manera que la reivindicación del modelo de los años 60/70

impulsó la creación teatral callejera, su crítica también

funcionó como un ijiecanismo fomentador de la creación, pues

alejándose de dicho modelo los qrupos se dedicaron a la

búsqueda de otros discursos teatrales y de nuevos
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referentes culturales.

El teatro callejero proponía, a partir de su

práctica cotidiana, una crítica al conjunto del sistema

teatral arqentino. Cuestionaba su discurso artístico, sus

formas or qanizat ivas y, fundamentalmente, el rol que este

cumplía en la vida sociopol ít ica del país.

Los qrupos de la calle se oponían al teatro

'respetable'— o sea: dominante — , y consideraban que éste

discurso teatral estaba en crisis porque se encontraba

irremediablemente alejado de la qente. Los teatristas de la

calle afirmaban que si el discurso teatral había perdido el

contacto con el público ya no representaba un hecho

cultural de importancia, ya no actuaba como aqente

transformador del proceso soc iocultural .
Le elección de la calle como espacio

escénico, que como vimos anteriormente, surqe muchas veces

por fuerza de continqencias económicas, 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 espacio en los medios

televisivos y hasta loqrado participar de puestas en escena

en teatros oficiales o comerciales, pero salieron a la
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calle como forma de expresar su desacuerdo con el discurso

dominante, aunque eso no significara que esa actitud

hubiera sido fruto de un proceso ideológico consciente y

larqamente reflexionado.

También es importante aclarar que muchos de

los artistas callejeros adoptaron esta postura ideológica

de confrontación con el discurso dominante a partir de su

práctica como teatristas de la calle.

Como parte del proceso de renovación social y

político emprendido a partir del final de la Guerra de las

Malvinas (Junio de 1982) el teatro callejero ocupó un lugar

importante en el movimiento cultural del período

democrático, pues, dentro del proceso democratizante los

qrupos de teatro callejero fueron agrupaciones que

formularon objetivos y propuestas de acción concretas para

el momento histórico.

Después del evento de Teatro Abierto de 1981

el movimiento de teatro callejero fue el acontecimiento más

importante en el contexto teatral de los primeros años de

la década de los 80, porque consistió en un intento

colectivo - interqrupal - de transformación del sistema

teatral y ocupó un espacio social como movimiento político

atuando en consonancia con los principales procesos
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políticos del momento histórico. No cabe dudas de que la

constitución del MOTEPO demostró la decisión que tenían

dichos qrupos de constituirse como vectores de la

tr ansfor mac ión riel discurso teatral y del modo de

producción teatral arqentino. La historia demostró que este

proyecto no se concretó. Los qrupos no pudieron

consolidarse y el movimiento entró en crisisÿ'7.

También en el caso brasileño los qrupos

teatrales callejeros se orqanizaron con el objetivo de

realizar un teatro alternativo al discurso teatral

dominante. A diferencia del caso arqentino este proceso no

se desencadenó de forma explosiva, sino, se dio de forma

lenta y riesiqual.

Las particularidades reqionales que

caracterizan los qrupos estudiados determinaron diferentes

qrados de desarrollo de los discursos teatrales reqionales

dominantes, y por lo tanto diversos tipos de respuestas al

mismo. Bin embarqo se observa que los qrupos trabajaron, en

el seno de este proceso, a partir de dos referentes de
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Poster ior sent e a la dec 1inción de este aoviaiento sur qió otra aani testación teatral -taabién
relacionada con jóvenes teatr istas el 11asado "teatro off-Corrientes", con espectáculos
realizados en salas teatrales aarqinales coao Hedió Hundo Varieté y Par akul tur al.
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discursos tpatrales dominantes. Es decir: el discurso

dominante reqional y el discurso dominante nacional

proveniente del e.je Rio—SSo Pauloÿÿ.

El cuest ionamiento del discurso dominante

sur qió principalmente como crítica del modo de producción

teatral profundamente dependiente de la televisión. Modo de

producción este que ha marqinado a la qran mayoría de las

real izacionps que no alberqaran actores o actrices que

fueran exponentes de éxitos televisivos. Los qrupos de

teatro callejero brasileño fueron conformados por actores y

actrices que se encontraban fuera del circuito

profesionalÿÿ. Jóvenes que rompían con el discurso

dominante antes mismo de inqresar al modeloÿ®. El teatro

168

Es ¡«portante notar que el e.je Rio de Janeiro-SIo Paulo concentra la casi totalidad de la
producción de teatro profesional del país, así «isao concentra los qrandes canales de televisión
que son ¡«portante fuentes de trabajo y a la ve; difusores de «odelos culturales. Los discurso
doiinantes reqionales son «ani testaciones que intentan reproducir el «odelo del discurso del eje
Rio-SSo Paulo.
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Profesional en este caso siqnifica el artista que puede sobrevivir exclusivamente con su trabajo
teatral. Cabe consiqnar que la palabra profesional suele ser utilizada por los realizadores de
teatro callejero para referirse a la seriedad y calidad del trabajo teatral.

170

El director Aair Haddad es un caso excepcional pues era un director exitoso cuando decidió optar
por el espacio callejero.
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callejero bp eriqió a partir del cuestionamiento del

discurso teatral dominante.

Los realizadores de los años B0 realizaron

una crítica del discurso del teatro político brasileño que

tuvo como consecuencia un profundo cuestionami ent o de los

principios estéticos de este teatro.

Si tenemos en cuenta la fuerte influencia

ejercida por los postulados del teatrista Auqusto Boal

sobre las variantes riel discurso teatral politicamente

comprometido, podemos decir que los escritos de Boal

constituyeron - a nivel de Brasil - el discurso dominante

del teatro pol ít izario. 1ÿ1 El teatro callejero de la

década del B0. pese haber estado en contacto con estas

ideas, buscó una teatralidad, que sin hacer a un lado el

compromiso político, ahundara en la experimentación del

lenqua.je teatral callejero.

El proceso de surqimiento de experiencias

teatrales callejeras se correspondió con la qradual

apertura política instrumentada por la propia dictadura
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El pr edo»inio de los conceptos propuesto por Auqusto Boal en el «arco del teatro politizado en el
Brasil se debió iás a la capacidad de difusión de sus ideas por orqanisios culturales influidos por
fuerzas de partidos de izquierda coio el Partido Coiunista Brasileño (PCB) o por las corrientes
ÿaoistas.
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brasileña con miras a evitar una abrupta ruptura del

proceso institucional instaurado con el qolpe de marzo de

1964. A partir de ahí los qrupos de teatro callejero fueron

encontrando brechas que permitieron salir a la calle

mientras sequían los militares en el poder. Este proceso

qradual hizo con que los qrupos no sufrieran los

condicionamientos del aluvión democrático - como ocurrió en

la Arqentina — . A diferencia de los qrupos arqentinos los

brasileños vivieron el cambio de la dictadura a la

democracia sin la presión de un momento político tan

intenso y tan acotado como fue el período entre los años

1982 y 1987 en la Arqentina.

Esto posibilitó a los qrupos desarrollar

proyectos teatrales más diversificados y a la vez

cuestionar más profundamente el modo de producción teatral

can el cual se sentían enfrentados. Sin embarqo estos

mismos qrupos no se excluyeron de participar políticamente

ni de colaborar con orqanismos intermedios. Y cabe remarcar

que en toda esta producción - y en particular en los

primeros cinco años de la década - se daban referencias

textuales a la situación política del país.

Tanto el teatro callejero de la Arqentina

como del Prasil aportaron a 1os discursos teatrales de sus
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rpsppctivos paísps la posibilidad de nuevos caminos

expresivos. Que esta contribución no haya sido considerada

en su momento por los teatristas en qeneral y por la

crítica especializada no siqnifica que no tuviera valor

como contribución a la construcción de un nuevo discurso

teatr al .
La necesidad de renovación del discurso

teatral se debió también a un problema peneracional : los

realizadores de teatro callejero en el período estudiado

fueron jóvenes casi sin participación en anteriores

experiencias teatrales; cuando antes del advenimiento de la

democracia no estaban empeñados en la continuidad de un

práctica perdida por fuerza de la represión, sino se

proponián ser aqentes de la construcción de un nuevo

1enpuaje. * Los nrupos de teatro callejero reivindicaban

su producción como una tarea transformadora. Su práctica

estaba inspirada por el sentimiento de que esta carnada de
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Es interesante consiqnar que la investiqador a chilena Soledad Laqos de Kasai observó en su tesis
doctoral sobre el teatro de creación colectiva en Chile que si su corpus de su investiqación se
hubiese liiitado a presentar obras de veteranos de la creación colectiva (...) el énfasis se habría
encontrado en la necesidad de continuidad y restauración de la tradición democrática perdida más
que en la necesidad de constituirse en sujeto-aqente". Ver Laqos de Kasai. Creación Colectiva!
Teatro Chileno a fines déla década de los 80. Universidad de Auqsburqo - Die. 1892.
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realizadores que ocupó las calles debería proponer una

nueva teatralidad basada especialmente en la actividad del

teatro de qrupo y en la búsqueda de nuevos dircursos

teatr ales.

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

El elemento propulsor de la actividad de los

qrupos de teatro callejero estudiados en esta tesis fue,

sin ninquna duda, la pasión por el arte teatral. Esta

determinó la firme decisión de los qrupos por breqar contra

las desfavorables condiciones materiales existentes y salir

a las calles con sus espectáculos.

Esta decisión fue viqor osamente impulsada por

el fenómeno político de la democracia. La reconstrucción de

la democracia suministró suficientes motivos y consiqnas

para que los jóvenes teatristas - luchando contra enormes

dificultades - loqrasen orqanizar estructuras qrupales

capaces de ocupar un espacio nuevo, carqado de

siqni f icados, como lo eran las calles de Buenos Aires o de

las diferentes ciudades brasileñas poco después de las

dictaduras militares.

Los qrupos que participaron en este proceso
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se car acter izaron por tener una actitud ética, es decir, un

proceder orientado por principios éticos identificados con

el compromiso de transformación de la sociedad. Este

compromiso implicó la búsqueda de diferentes caminos para

hacer un teatro que no fuera solamente un fenómeno de

esparcimiento momentáneo.

En este aspecto tuvieron gran importancia las

actitudes de los directoresÿÿ de estos grupos. Estos

directores bregaron incansablemente por el reconocimiento y

la difusión de la teatralidad callejera en cuanto una nueva

propuesta para el teatro de ambos países.

En los años 60/70 el teatro callejero de

Europa y Estados Unidos expresó la ideología de movimientos

políticos radicaliz ados de izquierda. La influencia del

."Movement" norteamericano*ÿ4* y del Mayo

____
ElüQ'LÿI? f<-ie mLty

qrande. Como parte de esta influencia, el teatro callejero

de la Argentina y del Brasil, expresó tardíamente y en
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En el caso de los grupos que no contaron con directores fijos sieipre se pudo identificar alguna
figura que ejerciera el liderazgo ideológico grupal.

174

"Moveaent" fue el noabre genérico dado al aoviaipnto político taabién conocido coao "NewLeft"
(Nueva Izquierda) que alcanzó gran expresión en la Universidades y tuvo aiplia paricipación en la
lucha por el fin de la intervención de los EEUU, en la 6uerra de Vietnaa.
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líneas qenerales, el mismo tipo de orientación ético

ideolóqicas una actitud ética de carácter humanista,

articulada expresada a través de un discurso ideolóqicc de

izquierda. La particularidad fue que en nuestros países

existió una mayor influencia de la filosofía marxista

aportada por los qrupos militantes que ocuparon un espacio

destacado en la vida política de los años 60 y 70,

particularmente en la actividad político cultural de la

juventud. El fenómeno de lucha armada, asociado a la

existencia de un qran número de qrupos partidistas de

acción directa, cumplió un rol determinante en la difusión

de principios qenerales del pensamiento marxista que fueron

apropiados asist emat ic ament e por diferentes corrientes

artísticas que poster ior mente volcaron estos principios a

sus discursos ideolóqicos.

La actitud ética de los qrupos de teatro

callejero puede ser calificada como contestaría a los

estractos sociales dominantes y a la reqlamentac ión

ordenadora de la sociedad capitalista, con la reafirmación

de los derechos de libertad del ser humano.

El teatro callejero de los años 80, hizo más

explícito su compromiso con los aspectos humanísticos y

comunitarios de este marco ético. Aun reivindicando los
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sectores subalternos de la sociedad como valor social

rpscatable, por ser víctimas de la opresión del sistema

capitalista, estos los qrupos dieron mayor importancia al

fomento del encuentro social a nivel comunitario que al

conflicto entre las clases. Es decir, que los aspectos

humanísticos de la ética qanaron mayor peso en el discurso

teatral callejero al expresar como preocupación la

necesidad de loqrar la unidad de todos los sectores

sociales - que no fuesen los directamente responsables por

la existencia del Estado terrorista - para posibilitar la

reconstrucción de una nueva sociedad democrática. Aqui se

observa el tratamiento del autoritarismo como una categoría

poco precisa. Mientras los agentes de la represión son

claramente identificados por los qrupos, la actitud

aut or it ar ia, que estos mismos qrupos consideraran la base

del Estado represivo, aparece como diseminada en toda la

sociedad. Esto determinó que los qrupos realizaran críticas

al conjunto de los sectores sociales con el objetivo de

transformar la actitud autoritaria en solidaria a través de

una re-lectura de la historia del país.

Reneqando del discurso — tan difundido en los

años 80 y 90 - que afirma la muerte de las ideologías, los

qrupos de teatro callejero reivindicaron la utopía de
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alcanzar una vida comunitaria solidaria fundada en el

iaual it ar ismo. Iqualitar ismo, entendido aquí como el fin de

opresión de una clase social sobre otras y la constitución

de una sociedad fundada en principios de Justicia.

En el caso arqentino se nota una transición

entre los dos primeros años de la nueva democracia y los

años de declinación del movimiento de teatro callejero. Los

qrupos presentaron a principio un discurso muy combativo a

nivel macro social - la dernocr at iz ac ión del país - para

después manifestar preocupaciones más al nivel de la

actividad soc iocult ural barrial o reqional.

En esta transformación se pudo observar que

los planteos éticos se fueron haciendo cada vez más

centrados en la actitud del individuo frente a la sociedad.

También es importante dejar claro que en ninqún momento

desapareció el compromiso con el cambio social, lo que se

insinuó fue una nueva comprensión del proceso histórico de

transformación social en el cual el cambio individual

aparecería como el punto de partida de la revolución

soc ial .
Estas observaciones sobre el teatro callejero

arqentino deben ser comprendidas como parte de un proceso

que no se desarrolló en toda plenitud porque fue
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interrumpida a raíz de las crisis grupales y el fin del

raovimiento.

En el caso brasileño se puede identificar la

misma actitud ética y un discurso ideológico semejante. Sin

embarqo, los qrupos brasileños no pasaron por la transición

apuntada en el caso arqentino. Desde el comienzo de su

actividad los qrupos brasileños expresaron una acentuada

preocupación por los cambios sociales al nivel de micro

contextos. Pese a eso, estos mismos qrupos no dejaron de

colaborar en diversas oportunidades con organismos de lucha

social y política.

Cabe destacar que los qrupos brasileños,

inclusive los que lograron la profesionalizac ión de sus

miembros, mantuvieron su orientación ética, hicieron y

hacen en su práctica teatral un ejercicio permanente de

concreción de sus productos artísticos dentro de este marco

ét ico.

Es importante resaltar que este análisis

trata de describir un período circunscripto hasta los dos

primeros años de la década de los 90, reconociendo que,

respecto de los qrupos que se encuentran en pleno proceso

creador y productivo, es imposible suponer los caminos

futuros.
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La pxistencia dp una actitud ática funcionó y

funciona como elemento contenedor de los qrupos. Es

alrededor de ásta que se articula el discurso teatral de

una actividad que depende fundamentalmente de la vida

qrupal .

6.4. EL VINCULO CON EL CONCEPTO DE CULTURA POPULAR
Lo "popular" como fuente inspiradora

6.4.1. LA CULTURA POPULAR COMO FUNDAMENTO DE LA PRACTICA
TEATRAL

El término "popular" será empleado en este

trabajo por ser parte fundamental del ideario del con.junto

de los qrupos de teatro callejero aqui estudiados, pese a

que la amplia qama de siqnificados que le son atribuidos

explícita lo delicado de su utilización.

Esta permanente referencia a las prácticas de

la cultura popular se debe especialmente a que estos qrupos

reconocen a la calle como el espacio del artista popular y

identifican su quehacer con la cultura popular. Por lo

tanto la cultura popular aparece como referencial natural

para el teatro callejero. Sin embarqo, cabe cuestionar lo

que los qrupos realizadores entienden por cultura popular.

Los qrupos arqentinos comprenden la cultura

popular como una manifestación de la cultura de los



229

sectores desposeídos de la sociedad. Sectores estos que

aparecen enfrentados - a nivel de intereses en cuanto grupo

social - a los estamentos del poder político y económico.

Esto quedó explicitado en puestas en escena como Moreira,

V§n_ a

__
matar

__
a

__
Bor rego, EI_Alma_del_Mur gón, y El_Gngante

Amagólas. El concepto de lo popular expresado en estos

espectáculos tiene claramente una base pol ít icoideol óqi c a.

Para los qrupos, la realización de un arte popular

siqnificó la utilización de una temática politizada,

vehiculizada a través de un discurso con signos culturales

popularizados, es decir, con componentes inf or macional es

reconocibles por toda la población.

El Grupo Dorrego realizó con Boc a_—_Ri ver

una clara síntesis de esta comprensión de lo popular. Este

espectáculo utilizó el fútbol y el radioteatro como

elementos de la cultura popular para sostener la narración

de la historia de la vida política de la Arqentina,

consecuencia de un complejo análisis político.

Para los qrupos argentinos hacer un teatro

que fuera popular y que encontrara resonancia en los

sectores sociales ajenos al discurso teatral dominante, no

siqnificó de ninguna manera buscar el público de los
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barrios marqinalps o de la periferia de la ciudad.

Esta característica diferencia profundamente

el teatro callejero arqentino de los años 80 de la

experiencias previas a la Dictadura. Eso se debió al hecho

de que en los años 80 el sentimiento predominante era la

democratización de la sociedad, con un criterio amplio y

sin las delimitaciones ideolóqicas clasistas que fueron

determinantes en las décadas de los 80 y 70. Así, lo

popular asumió en la conceptualiz ación de los qrupos una

definición poco precisa que se basó especialmente en la

referencia a elementos fundacionales de la cultura

arqentina - o mejor porteña. Alqunos de estos elementos

fueron las técnicas del circo, qéneros musicales, mitos

populares - como el Moreirá, o qéneros expresivos del

pasadoÿÿ.

La cultura popular sirvió a los qrupos
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Estos qrupos realizaron esta dase de experiencia especialmente durante los diferentes
festivales a los que concurrieron en el interior del país. Los festivales de Córdoba tuvieron co»o
práctica proqraiar funciones de los espectáculos de teatro callejero en los barrios periféricos de
la ciudad.
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Es interesante observar que muchos de los qrupos reivindicaban el radioteatro como qénero
expresivo popular al aismo tiempo que atacaban ideolóqicaaente la televisión coio medio masi ficante
V alienante. Es decir: el radioteatro - qénero muerto - qanó un valor cultural mientras los qéneros
vivos se caracterizaban como enemiqos en la confrontación ideológica.
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brasileños romo motivo inspirador. Pese a eso encontramos

que los qrupos no se preocuparon por establecer un concepto

claro de lo que siqnificaba lo popular.

Alqunos de estos qrupos defineron la cultura

popular tomando en consideración que la creación de dicha

cultura surqió como alternativa a la cultura burquesa

dominante. La postura común a todos los qrupos fue tomar lo

popular como mani testación cultural autónoma articulada a

nivel de las comunidades reqionales.

Esta conceptualizac ión no excluyó la

caractpriÿación de lo popular en el marco de un enfoque

soc iopol ít ico en el cual la ubicación de los practicantes

de esta cultura se encontrarían en la base de la pirámide

social, tal como lo mencioné con referencia a los qrupos

ar qent inos.
Dos qrupos - el Tá na Rúa y el Oi Nóis

Aqui Traveiz - trabajan más claramente con el objetivo de

lleqar a un público popular. Ambos qrupos buscaron áreas

periféricas para la presentación de sus espectáculos, pero

no dejaron de actuar en otros espacios, es decir, que la

decisión de realizar un trabajo con raíces populares para

un público de extracción popular no siqnificó una

exclusividad, más bién los qrupos buscaron un equilibrio
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entre actuar en zonas periféricas y en zonas centrales de

sus respectivas ciudades. El Grupo Tá na Rúa en los

últimos años definió como espacio preferido el centro de

Rio de Janeiro por considerar que en este espacio se reunía

una mezcla polimórfica de espectadores que era mucho más

rica que la homoqeneidad que se encontraba en una "favela".

Los prunos callejeros del Brasil reivindican

a la cultura popular como referente estético más

importante. Sin embarqo, el qrupo que apoyó su elaboración

técnica en manif est ac iones propias de la calle fue el Tá

na Rúa, que ideó su entrenamiento actoral inspirado, entre

otras cosas, en las diversas técnica de los buscavidas

callejeros, ya sean artistas o simplemente vendedores o

mendiqos. Todos los otros grupos estudiados se apropian de

elementos de la cultura popular para la elaboración de sus

puestas en escena, constituyendo asi un teatro repleto de

referentes culturales que suqiere inter textualidad ÿ con

las manifestaciones culturales populares, nutriéndose de

esta y a la vez nutriéndola. La puesta en escena de Romeu e

Julieta del Galp3o es una caso ejemplar de esta práctica.

177

Ver Diccionario de Teatro de Patrice Pavis.
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Toda la música del espectáculo está tomada de la tradición

musical popular de Minas Gerais; la escenoqrafía reproduce,

sin sutilezas, el mundo kitch de las casas del interior y

el vestuario se inspira en los colores pasteles de las

casas de los pueblos de Minas.

El vínculo con la cultura popular se apoyó

fuertemenete en los intentos de rescate de la cultura

reqional por parte de los diferentes qrupos de teatro

caliejero.

El referente de las manifestaciones

culturales reqionales operó como punto de apoyo para la

re—creación de lenqua.jes teatrales insertos en la tradición

del espectáculo callejero y al mismo tiempo funcionó como

puente de contacto con el público.

Por esta sequnda razón el teatro callejero de

la dócada del 865 loqró crear lazos con el público ocupando

un espacio de reconocimiento que favoreció el

fortalecimiento de los qrupos.

Las culturas reqionales - llenas de

historias, leyendas, fábulas, y códiqos expresivos de los

más variados - nutrió la creación teatral callejera con

innumerables ejemplos de libertad, ya sea con narrativas

libertarias, ya sea com prácticas corporales fundadas en la



234

libre expresión.

Los qrupos direccionar on sus experiencias en

el sentido de apoyarse en sus culturas regionales para,

desde los instrumentos teóricos y técnicos del moderno

teatro crear una teatralidad profundamente marcada por la

cultura popular sin proponerse ser expresión cultural de

los sectores menos privilegiados de la sociedad.

Esta actitud funcionó como una suerte de

respuesta al régimen militar que utilizó la violencia al

mismo tiempo que instrumentó una bien estructurada

operación de masificación cultural que buscaba encuadrar la

producción cultural del conjunto del país en el marco de la

producción cultural de los grandes centros urbanos como Rio

de Janeiro y S3o Paulo.

No cabe duda de que tanto en la Arqentina

como en el Brasil los conceptos genéricos de la cultura

popular sirvieron como fundamento de la práctica de los

qrupos teatrales callejeros. Esto se debió principalmente a

que los qrupos se reivindicaran como expresión de esta

culturaÿ®. Pese a eso, en los últimos años de la década
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Existen excepciones co«o es el caso de La Organización Negra que no se relacinó con la cultura
popular.
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dp los 80 se observó un cambio en esta actitud y los

qrupos, comenzaron a reivindicar su teatro como un

discurso teatral marqinal - próximo a las manifestaciones

culturales populares - que expresaba un compromiso

cuestionador del discurso teatral dominante.

La cultura popular aparece como sustrato de

los lenqua.jes escénicos utilizados por los qrupos, y

efectivamente estos qrupos son parte de una tradición del

espectáculo callejero que aparece asociado a la cultura

popular. Es importante notar que este teatro callejero no

nace espontáneamente en el seno de la tradición popular,

sino que la busca como referente cultural con el fin de

establecerse un universo de pertenencia.

6.4.2. EL RESCATE DE LOS LENGUAJES POPULARES.

La tarea de rescatar los lenqua.jes teatrales

populares impulsó qran parte del esfuerzo creador de los

qrupos de teatro callejero. Sequros de que solamente en las

experiencias teatrales propias de la cultura popular se

podría encontrar un modelo que posibilitara la

estructuración de un nuevo discurso teatral los qrupos se

propusieron revisar la tradición espectacular de la calle.
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Este rpscatp fup intentado desde dos

actitudes: una en la cual algunos grupos, como La

Aqrupasión Humorística, el Dorreqo, el TA na Rúa, el

Fora do Sér io realizaron verdaderas investigaciones

antropológicas para identificar elementos de la tradición

popular con el fin de crear alqunos espectáculos o

desarrollar procedimientos técnicos expresivos. la otra

actitud fue aquella en que los grupos utilizaron en sus

espectáculos signos de la cultura popular para

poster ior mente profundizar en el análisis de éstos y

finalmente incorporarlos a sus repertorios

téc nic oexpr esivos.

En el caso arqentino ese rescate encontró una

justificación en el hecho de que los teatristas se

proponían crear un teatro con raíces nacionales y en el

caso brasileño, en el hecho de que se buscaba establecer

una teatralidad reqional.

6.4.3. EL ESPECTACULO CALLEJERO COMO ESPACIO DE COMUNION
En búsqueda de la ceremonia teatral

Como fue dicho anter ior mente, los qrupos

teatrales callejeros, estaban preocupados fundamentalmente

por establecer un fuerte vínculo con el público. Este
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vínculo debería ir más alládel simple hecho de loqrar éxito

con sus espectáculos. Los arupos aspiraban lleqar a ser

alqo esencial para la vida Comunitaria, buscaban que sus

espectáculos se convier t iesen en ceremonias teatrales. El

objetivo era promover eventos teatrales que inteqrasen el

qrupo artístico con el público.

El concepto de ceremonia teatral no fue

delimitado y analisado por los qrupos callejeros, aunque

buscaban alcanzar la ceremonia como forma teatral por

exceleneia.
Pese a comprendían que el teatro se da como

hecho estético propicio a la comunión, los qrupos no

enfocaron este fenómeno desde un punto de vista

soc iocul tur al . Más bien, encararon la realización de

espectáculos que aludían a la idea de ceremonial, y para

ello utilizaron símbolos diversos asociados a diferentes

ritualidades de nuestra sociedad, y particularmente a la

simboloqía del catolicismo.

Eso no quiere decir que estos mismos qrupos

no hubieran loqrado, efectivamente, ceremonias teatrales

con sus representaciones. El caso de Boca-River es un

ejemplo, pues se loqró una estrecha interacción con el

púb1ico, un estado de total comunión con los espectadores.
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Este pspectAculo tocó tan profundamente» la sensibilidad de

los vecinos que se reunian en el Parque Lezama, que en poco

tiempo, asistir a la representación se transformó para los

visitantes del parque en un hecho "obliqator io" . La

ceremonia teatral fue loqrada porque se qeneró la necesidad

del espectáculo.

No solamente a través del tema tratado los

qrupos callejeros loqraron crear efectivamente ceremonias

teatrales. El trabajo del qrupo GalpSto presenta

características en las cuales el qrado de comunión con el

público se establece principalmente a partir del

acercamiento entre el universo imaqinario colectivo y los

siqnos utilizados en sus puestas en escena. El qrupo pone

en funcionamiento un mecanismo con el cual el universo

visual y auditivo del público aparece en la escena

transformado y resiqnif ic ado. Eso permite crear una empatia

inmediata y abre las puertas para una interacción profunda

con los espectadores. En la puesta en escena "Corra em

quanto é cedo" el qrupo representaba - como elemento

fundamental del espectáculo - un pastor evanqelista

realizando una pleqaria musical izada en la calle. Las

imáqenes de un coro de mujeres humildes cantando

enardecidas y del pastor "sambando" exaltado alabando a
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Jesús eran suficientes para que todo el espectáculo se

convertiera en momento de profundo encuentro entre el

público accidental de la calle y los artistas.

Las presentaciones de Moreira del Teatro

de La Libertad en 1983 fueron ceremonias poderosas y

conmovedoras. El público depositaba en éstas todos sus

sentimientos de dolor y de esperenza tan caros al momento

político en el cual vivía el país.

Cuando los qrupos intentaron realizar un

teatro ceremonial alcanzaron, en realidad, hacer un teatro

que reproducía de ritos - los procedimientos propios de los

ceremoniales - creando situaciones que buscaban impactar al

público desde un costado menos intelectual y más sensorial.

F1 grupo Dorreqo con sus espectáculos

relativos al medioevo*'ÿ quizo poner en la plaza

fantasmas colectivos a partir de imágenes de fácil

asociación con la Inquisicón, o con mundos míticos. El

Teatro de La Libertad con Ríos

__
djl_mañana y Las_ruínas

del .infierno intentó romper definitivamente con la

historia lineal y permitir a través de un lenqua.je preñado

179

la Danza de laiuerte y La nave de los locos.
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dp códigos rituales una participación sensor ioa fee t iva del

público. El qrupo Oi Nóis Aqui Traveiz con su espectáculo

Danza de

___
la

__
conquista - creado como puesta en escena

ritual - se proponía a conmover al público a partir de la

posibilidad de identificar el conquistador de América a

través de símbolos de la Iqlesía.

Todos estos intentos resultaron menos

efectivos que los espectáculos realizados a partir de la

utilización de textos y sin una preocupación puntual por la

realización de ceremonias y por la ritualización,

Si los qrupos callejeros hubiesen encarado el

concepto de ceremonia teatral tal como la caracterizó Jean

Duviqnaudÿ® descubrirían que la mayoría de sus

espectáculos se constituyeron en pequeñas ceremonias que

tuvieron el valor de acercarlos mucho a sus objetivos de

comunión con el espectador callejero.

6.5. LA INFLUENCIA DEL TEATRO DE EUGENIO BARBA
El desembarco del "teatro antropológico"

Existe un punto de inflexión en la

180
Vpr capítulo La naturaleza de los vínculos entre teatro y sociedad.
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trayectoria de los qrupos de teatro callejero de la

Arqpntina y del Brasil. Este punto fue la lleqada a nuestro

continente de los, qrupos europeos vinculados con los

postulados del teatrista italiano Euqenio Barba.

En ambos países los qrupos callejeros

empezaron sus actividades sin un modelo de teatro callejero

vivo en el cual inspirarse. Esta carencia desapreció cuando

en 19B6 Euqenio Barba visitó Buenos Aires por primera vez.

Barba no trajo a nuestro continente

exclusivamente un modelo de teatro callejero, también

aportó conceptos sobre la formación técnica del actor y

sobre la vida del qrupo. Su larqa experiencia de teatro de

qriipo - en 1986 hacía casi 20 años que estaba al frente del

ÿdin Teatre -» y su aprendizaje con Jerzy Grotowski , fueron

credenciales más oue suficientes para que los qrupos de

teatro callejero, entre otros tantos teatristas, prestasen

mucha atención a sus ideas.

Paralelamente a las visitas de Barba diversos

qrupos europeos también relacionados con la llamada

"ant r opoloqía teatral " realizaron sendas qiras por la

181

La Ant r opol oq í a Teatral fue un téraino acuñado por Barba y difundico a partir del Encuentro del
Tercer Teatro en Bérqa»o Italia en 1978. Ver (Cruciani/Falletti 1992).
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Arqentina y el Brasil. Tanto Barba con el üdin Teatret

como otros qrupos tuvieron diferentes tipos de recepción,

desde las más acaloradas bienvenidas hasta el rechazo

tot al .
Para describir alqunas de las posturas que

demostraron el más rabioso rechazo basta con leer la

Revista Picadero nP 2 de setiembre de 1987 publicada en

Buenos Aires pocos días después del Encuentro

Internacional de Teatro Antropológico realizado en al

ciudad de Bahía EUanca.

En el artículo firmado por Jorqe Lopez Vidal,

uno de los editores de Picadero, se establece una

comparación entre las ideas del "Teatro Atropol óqico" y las

ideas riel director colombiano Enrique Buenaventura. Esta

comparación sirvió como arqumento para demostrar que

mientras el teatro antropológico se fundaba en una

estructura vertical y elitista que tomaba como referencias

culturales formas teatrales "practicadas por círculos de

sacerdotes o pequeños círculos de clases pudientes de la

India" el teatro de Buenaventura era descripto como

182

Picadero Año 2 N22 de setieibre de 1987. Página 5, 6.
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una práctica cultural horizontal. Esta linea de

arqumentac ión servía para rechazar a Barba como exponente

de una cultura dominante que se presentaba para intervenir

en la producción autónoma de nuestro continente.

En el Brasil, la visita de Barba fue

orqanizada por el núcleo teatral vinculado a la Universidad

de Campinas (UNICAMP) , el LIJME. Esta visita contó con el

apoyo de la Fundación Nacional de Artes Escénicas

CFUNDACEN) 183.

La experiencia realizada en Campinas — cursos

V talleres - posibilitó a un reducido número de teatristas

un primer contacto con los conceptos del "teatro

antropolóqico". Ya en las reuniones de trabajo cordinadas

por Barba, en el estado de Rio de Janeiro, Junto a varios

teatristas brasileños, se qeneró un clima de hostilidad.

Muchos de los presentes lo criticaron por su presunta

actitud autoritaria.

Se pudo observar que las actividades

183

La FUNDACEN era un orqanisao estatal dedicado al fomento de las artes escénicas.

184

Ver la publicación del Bolet iÿ In for mat ivo do INACEN, año II 2? serie. N? 9 de octubre de 1987.
Eugenio Barba no Rio: Azar e rigor de Van Michalskij Eugenio Barba e o trabalho coao o ator de
José Ronaldo Ealeiroj Barba: u« pro.dutiyo desencontrg dp Clóvis Lpví.
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didácticas realizadas durante las visitas de Barba

qeneraron polémica. Sin embarqo, sus ideas acerca del

teatro y los espectáculos de su grupo fueron recibidos con

mucha aprobaciónÿÿ. La aplicación técnica y la capacidad

expresiva de los actores fue lo que más impactó a los

teatristas de ambos países.

£.5.1. LAS VISITAS DE LOS GRUPOS EUROPEOS Y LA
INCORPORACION DE NUEVOS CONCEPTOS TEATRALES POR
PARTE DE LOS GRUPOS DE ARGENTINA Y BRASIL

El contacto de Barba con nuestros países

abrió las puertas a la posibilidad de que diversos grupos

europeos vinculados a las ideas de la "antropología

teatral" empezasen una convivencia fluida con nuestros

medios teatrales. Fue así que nombres como Odin Thetre,

Far fa, Poltlash v Táscabile Di Bérqamos se tornaron

familiares a los teatristas de la calle.

Los espectáculos de estos qrupos europeos

dejaron la fuerte impresión de que la teatralidad de la

185

En Rio la gran frustación de la prinera visita de Barba se oriqinó en el hecho de que la actriz
Iben Naqpl Rasiussen se enferió y el Odin no pudo prespntar sus espectáculos. En esta ocasión
solaiente se presentó el espectáculo del Canadian Project Esperando_el_a|anecer con el actor
Richard Fowler.
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calle era posible desde un planteo estético mucho más

exiqente de lo que se habían propuesto, hasta entonces, los

qrupos callejeros arqentinos o brasileños.

Estos qrupos combinaron las presentaciones de

sus espectáculos con la realización de talleres o sesiones

de intercambio con qrupos locales. Esta práctica permitió

la difusión de las ideas estéticas y de los procedimientos

técnicos de dichos qrupos y estrechó los vínculos entre los

di ferentes qrupos.

En la Arqentina el resultado inmediato de

este proceso fue la utilización, en espectáculos de los

qrupos locales, de inumerables elementos de utilería -

tales como los zancos: las banderas; y la acrobacia - que

eran propios de las puestas en escena de los qrupos

europeos. Fue así como las calles de Buenos Aires volvieron

a encontrarse con los zancos, y la acrobacia pasó a ocupar

un sitio en las clases de las escuela de teatro.

Como el concepto de entrenamiento cotidiano -

seqún los parámetros que proponían Barba y sus sequidores -

demandaba un qrado de entreqa casi total, los qrupos de

Buenos Aires, en su totalidad no profesionalesÿÿ, no

186

En el sentido de que no sobrevivían de su labor teatral callejera.
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pudieron utilizar esta metodoloqía de trabajo por lo que

incorporaron fundamentalmente las ideas relativas al

entrenamiento corporal como desarrollo de las capacidades

físicas del actor sin ahondar en el concepto del

ent r enami ento como "espacio privado de aut oconoc imient o e

invest iqac ión del actor que lleva al desarrollo de una

sensibilidad distinta de la del cotidiano"ÿ''.

Los qrupos brasileños que fueron directamente

influidos por las ideas del "teatro antropol óqico" -

excepto el Tá na Rúa tomaron de Barba principalmente

el concepto de teatro de qrupo. Es decir, el concepto de

que el trabajo teatral debe estructurarse a partir de un

cotidiano e intenso proceso de convivencia. Además, con

miras a loqrar una condición financiera que permitiera a

los actores dedicarse exclusivamente a la actividad

teatral, los qrupos crearon estructuras de f uneionami ent o.
Eso facilitó que estos qrupos pudieran

desarrollar un trabajo de investiqación acerca de las

187

Luis Otávio Burnier. Pri|?iras reflexiSef sobrp o trabalho de Eugenio Barba. B.I.INACEN. Año II,
2? série, n? 9, Rio de Janeiro, 1987.
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propuestas de Euqenio Barba y experimentaran en su práctica

cotidiana los procedimientos utilizados por los qrupos

europeos anter ior mente mencionados, incorporando alqunos y

descartando otros.

También se pudo observar el uso de los

zancos, de las banderas y de la acrobacia, como novedades

escénicas.

El mayor aporte de la "antropoloqía teatral "

al teatro callejero de Arqentina y del Brasil fue la

sistematización de un discurso teórico que atribuía valor

al teatro callejero en cuanto modalidad teatral importante

en el marco de la teatralidad moderna.

Euqenio Barba fue la fiqura de renombre

mundial que tuvo la virtud de reubicar el hecho teatral

callejero en el panorama del arte teatral actual y

suministrar una amplia qama de instrumentos técnicos para

la realización ÿ y«a callejeros.
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tomaron al modelo de espectáculo de Barba como una fórmula

inspir ador a.

El modelo teatral de Euqenio Barba, asentado

en la investigación de técnicas expresivas, en el proceso

creador del actor, y al mismo tiempo fundamentado por un

sólido discurso ideolóqico crítico a la sociedad

capitalista occidental posihilitó a los qrupos de teatro

callejero de Arqentina y Brasil encontraren una alternativa

que facilitó su alejamiento del modelo del teatro callejero

"politizado" — considerado a patir de entonces como siqno

de anacronismo - al mismo tiempo que contenía los objetivos

de reconstrucción de la cultura popular o regional.

El discurso idelóqico de Barba - conmovió a

los teatristas de la calle -, y el impacto estético de los

espectáculos de los qrupos europeos — tales como el

Tascabile di Berqamo y el Poltlash - vinculados a la

"antropoloqía teatral" determinó un brusco cambio en los

planteos de una gran cantidad de qrupos callejeros de la

Arqentina y del Brasil.

6.6 LA DECADENCIA DEL TEATRO CALLEJERO EN ARGENTINA Y LA
ASCENCION DEL TEATRO CALLEJERO BRASILERO:
RAZONES Y CONSECUENCIAS.

Los caminos seguidos, a partir de la segunda
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mitad df? la década dr=?l 8(7), por los teatros callejeros de la

Argentina y del Brasil fueron bastante diferentes: mientras

el teatro callejero arqentino se precipitó en una crisis

profunda en la cual se observó la desaparición de la

mayoría de los qruposÿÿ y la desarticulación del MOTERO;

el teatro brasileño entró en un período de ascención con el

surgimiento de nuevos qrupos, festivales en varias ciudades

del país, publicaciones - aunque no periódicas -, y con la

consolidación de los qrupos con larqas trayectorias.

El qran interroqante es: /.por qué estos dos

sistemas teatrales, aparentemente semejantes, siquieron

direcciones tan opuestas?

El teatro callejero de la ciudad de Buenos

Aires surqió por el empuje de una situación política

específica y se sometió a esa conyuntura pol ít icosoc ial

particular — el momento democratizante - y no pudo

188

Al coaenzar la 2§ «itad de la década del 88 existían en Buenos Aires aás de diez qrupos que,
entre otros tipos de teatro, taabién realizaban espectáculos callejeros - Grupo del Encuentro;
Sur Teatro; Teatro de La Libertad;; Grupo Calidoscópio; üorreqo; Aqrupasión Huaorística la
Tristeza;; La Obra Ya en 1993 ninquno de estos qrupos sequía existiendo. La Orqanización Neqra
se escindió y el Grupo Catalinas Sur aantiene su actividad barrial.
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construir un proyecto que lo sostuviera una vez que el

proceso político adquirió características de rutina. Cuando

la sociedad arqentina, en su conjunto, empezó a ver

frustadas las enormes expectativas que había depositado en

la nueva era democrática» ocurrió un fenómeno dispersivo

que contribuyó a disqreqar diversos organismos

soc ialesÿÿ1.

Un ejemplo del marco político que ayuda a

situar históricamente la apertura de este proceso, fue la

actitud adoptada por el qobierno del presidente Raúl

Alfonsin (1983—1389) frente a los sucesos de la rebelión

militar de la Semana Santa de 1987. Desde el simbólico

balcón de la casa de qobierno el presidente después de

negociar con los rebeldes, dijo a la multitud -

autoconvodada en todo el país en denfensa de la democracia

-, que los militares alzados eran "héroes de la Guerra de

Malvinas equivocados y que la casa estaba en orden".

Concluyó con unas tristemente célebre "Felices

189

Desde partidos políticos - especial»ente del canpo de la izquierda - hasta orqanizaciones
sindicales sufrieron este proceso de dispersión que resultó en una aparente perdida de interés por
parte de la gente en las luchas socio políticas.
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Pascuas"190.

La sensación de desamparo y desconfianza

frente a lo que fue interpretado por la sociedad como una

traición del poder político, fue ratificada e incentivada a

partir del final de la década del 8(71 cuando desde los

niveles más altos del "establishment" surqieron voces para

preqonar la "muerte de las ideoloqías" suqiriendo una nueva

onda individualista que pareció inundar el tejido social.

En este marco el movimiento de teatro de

arupo, en particular el teatro callejero, sufrió un fuerte

impacto. Los qrupos de teatro callejero perdieron el rumbo

que los orientaba y se vieron frente a un vacío: Si la

opción por la calle siqnificó ir hacia un público que los

necesitaba, porque era parte del proceso de tr ansf or mac ión

social, ¿cuál era la función de los qrupos una vez

desest ructur ado este proceso social?

Considerando que: los espacios democráticos -

que permítian la utilización de las calles - siquieron

existiendo; que no hubo cambios sustanciales con relación a

190

Es inter asante observar que en dicha «ani testación se encontraba presente el Odin Teatre y
ÿieabros de diversos qrupos de Buenos Aires - con vestuarios de diferentes espectáculos -
ÿani (estando contra la aaenaza autoritaria.
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1os f inanc iamientos dR orqanismos estatales para la

actividad teatral callejera — va escasos en los 80 — ; y que

los espacios que los medios de comunicación de masa —
principalmente la prensa escrita - dedicaron a los eventos

callejeros tuvieron un relativo crecimiento a partir de las

visitas de los qrupos europeos; lleqamos a la conclusión de

que los fenómenos que la crisis del teatro callejero en la

ciudad de Buenos Aires se dio porque a partir del impacto

de la conyuntura descripta anteriormente los orupos no

construyeron alternativas de f inanciami ento, que

posibilitasen el mantenimiento de estructuras qrupales con

capacidad para crear proyectos teatrales cada vez más

maduros. El teatro callejero no alcanzó el status de

"profesional" en el sentido estricto del termino y eso

imposibilitó la creación de un discurso teatral que se

mantuviera pese al cambio del ambiente político.

Muchos factores fueron los que operaron como

obstáculo impidiendo que los qrupos loqrasen estructurarse

pr o f esionalment e:

La ideoloqía proponía de los qrupos de teatro

callejero proponía una actividad colectiva en pro), del arte

teatral, y reivindicaba como un deber del Estado el

f inanc iami ento de la actividad teatral callejera. Como
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conspcitpncia los qrupos callejero lucharon enerqi c ámente

con los orqanismos estatales para loqrar aportes para el

teatro callejero. Los qrupos callejeros dedicaron enormes

esfuerzos en articular proyectos culturales — tanto a nivel

municipal como nacional — para poder sobrevivir a lo larqo

de los años, pero no organizaron, al mismo tiempo,

alternativas independientes sólidas. Las alternativas de

los qrupos casi siempre recayeron en el dictado de talleres

y cursos, casi todos ofrecidos a orqanismos estatales que a

cambio no ofrecían remuneraciones suficientes para las

necesidades de sobrevivencia de los teatristas.

Cuando alqún director — como fue el caso de

Carlos Risso Patrón del Grupo Dorreqo - intentó crear

condiciones para que el qrupo conquistara un espacio junto

a empresas para financiar su producción, descubrió que la

crisis qrupal — por cuestiones financieras — ya estaba

desatada y así no tuvo tiempo para experimentar una

forma alternativa de f i.nanciami ent o.

La experiencia de Enrique Dacal al frente del

191

Este proceso se dió cuando el qrupo estaba presentando su último espectáculo La nave de los
locos. Coincidió con el momento en el que el Dorreqo empezó una prosisora carrera por festivales
internacionales.
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Teatro de La Libertad también es ejemplar. Dacal realizó

diversos intentos en el sentido de reaqrupar su equipo en

torno a la refundación del qrupo para poder romper los

obstáculos v sequir produciendo su teatro, pero, la

imposibilidad de loqrar una situación económica estable

hizo fracasar todos los intentos.

Héctor Alvarellos persistió-, a partir de su

esfuerzo personal , con el fomento de la actividad

callejera, pero, para eso tuvo que desechar la idea de

mantener un qrupo permanente y se vio obliqado a oqanizar

aqrupaciones que siempre tuvieron carácter temporario.

La actitud de los orqanismos de fomento de la

creación teatral siquió- siendo de desconocimiento del

teatro callejero o en lo peor de los casos ahundó en el

desamparo del teatro callejero. Como ejemplo de este

sequndo caso está el Festival Latinoamericano de Teatro de

Córdoba - el evento teatral más importante del país - que

en sus primeras ediciones reservó un diqno espacio para el

teatro callejero, ya en su cuarta edición (1990) destinó

para los qrupos de calle la participación en una muestra

totalmente marqinal en el panorama del festival, y siquiera

les concedió un luqar en la publicación del proqrama del

evento. Los festivales orqanizados por orqanismos de la
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Municipalidad dp Buenos Aires no se repelieron o tuvieron

como sucedáneo eventos con poca estructura y poca

di fusiún.

Lo que queda evidenciado tes que el teatro

callejero de Buenos Aires fue fruto, básicamente, del

empuje de los jóvenes teatristas que, en su intento de

expresarse en libertad, optaron por la calle como espacio

escénico por las facilidades que esto ofrecía y

poster iormente, al traba.jar en la calle, intentaron

desarrollar qrupalmente un teatro callejero renovador.

Estos proyectos fueron interrumpidos abruptamente porque

las necesidades económicas de los actores qeneraron

presiones incontenibles en el interior de los qrupos dado

las condiciones de trabajo a las cuales estos estaban

somet idos.

El teatro callejero brasileño, surqió como

192

El Festival Internacional de Teatro Callejero realizado en el Barrio de Flores (1989) contó con
qruoos de Brasil, Italia, Paraquay, Per ú y Uruquay, aparte de inóueros qrupos nacionales. Ya en
1992 el Priier Encuentro Metropolitano de Teatro Callejero y Murqa contaban con la participación de
dos plencos callejeros - La Runfla y la Aqrupasión Humorística Lanza Zancos - y tres pequeñas
aqrupaciones «urqueras - Centro Murquero "Yo lo vi", Los quitapenas del Rojas y Los Delfines
del Asfalto.



256

herpdpro de los grupos independientes de la década del 70,

V paúlat inamente fue creando espacios para su producción.

Su desarrollo en el período de la dictadura

fue lento, pero, fue a partir de este período que los

qrupos empegaron a crear estrateqias que les permitiera

sobrevivir de su actividad teatral.

La permeabilidad existente en los organismos

intermedios del Estado brasileño permitió a los qrupos

combinar los presupuestos qrupales - provenientes del

dinero de los propios miembros en réqimen de cooperativa —

con los pequeños auxilios financieros provenientes de los

organismos culturales del Estado*ÿ, y así loqrar

mantener una producción sist emát ic a.Como el teatro

callejero pudo ocupar algunos espacios institucionales y

tuvo acceso — aunque bajo restriciones — a alqunas calles,

fue consolidando una actividad y proyectos muí ti f acéticos.

Al no surqir como parte de un proceso

soiopolítico puntual, el teatro callejero brasileño se

articuló a partir de procesos qrupales independientes que

193

Estes auxilios estatales provenían, por lo qeneral, de programas culturales de barrios, o de
proqramas de fomento de la cultura popular llevados a cabo especialmente por municipalidades o
secretarias de educación y cultura de diferentes estados.
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en primer luqar se consolidaron para posteriormente

establecer contactos permanentes con otros grupos. Es

decir, que no sufrieron la enorme presión social que

vivieron los arqentinos en los primeros años de la

democratización.

Este proceso lento facilitó la relación de

los qrupos con las formas culturales callejeras de cada

reqión lo que también actuó positivamente en la elaboración

de sólidos proyectos escénicos.

Los qrupos empezaron su proceso de

construcción proponiéndose hacer teatro callejero como una

opción ideolóqica y estética, la opción de la calle no

respondió específicamente a las carencias económicas.

Desde el inicio de esta actividad, estaba

desacertada la presión económica sobre los actores, pues,

no tenían espectativas de vivir exclusivamente del teatro

callejero en estos principios. Así los qrupos pudieron

elaborar y estructurar proyectos que los llevaron a la

pr o f esional iz ac ión de por los menos el núcleo básico de

funcionamiento qrupal

194

Este fue el caso del Tá na Rúa y del Oi Nóis Aqui Trayeiz.
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La existencia de alqunas empresas que

eventnalment e auspician espectáculos o compran funciones

contribuyó, en la etapa democrática, al crecimiento del

teatro callejero.

Eso fue aprovechado por los qrupos que se

dedicaron a qenerar formas de viabilizar el acceso a los

patrocinadores. La experiencia del Grupo GalpSo fue la

siquiente: en el qrupo se distacó un responsable que, con

la orientación de un importante productor artístico de SSo

Paulo, llevara adelante toda una estructura de venta de

espectáculos y canje de publicidad. El Fora do Sério

también dedicó importante esfuerzo en administrar la

búsqueda de patrocinio y la venta de funciones.

Esta misma estructura - casi empresaria -

tambión reforzó la presión sobre los orqanismos culturales

del Estado en demanda de apoyos efectivos. La experiencia

adquirida por los qrupos hizo con que estos conocieron y

aprovecharan todos los caminos leqales - leyes de reducción

de aportes fiscales, etc. — que facilitaban convencer los

posibles clientes.

Una institución privada, el Servicio Social
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do Comercio — SEBCÿÿ, organizó diversos eventos sobre el

teatro cal1rejero contrató qrupos para la realización

de espectáculos en espacios públicos, y con eso colaboró en

el fomento del teatro callejero.

Si estos factores fueron fundamentales para

la estruc tur ac ión y sobrevivencia de los qrupos callejeros,

también fue decisivo el hecho de que los proyectos qr úpales

estuvieron apoyados en fuertes vínculos con las tradiciones

culturales regionales. Por lo tanto el teatro callejero al

presentarse como continuidad de la tradición espectacular

callejera loqró ocupar un espacio social dado la

repercusión de sus espectáculos y al accionar de sus

miembros como animadores de la actividad cultural en sus

195

El SESC ps una institución de carácter patronal que desarrolla actividades deportivas y
culturales por todo el territorio nacional. El SESC es la institución que «antine el S3o Paulo el
Centro de Pesquisa Teatral - CPT que di r ije el director Antunes Filho.
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Un ¡«portante evvento fue la Muestra SESC de Teatro de Calle realizada en la ciudad de Slo Paulo
en junio de 1993. Participaron, en cinco días de funciones, doce qrupos incluyendo el Tascabile Di
Berqaio.
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resppctivas ciudadesÿ''.

Spr parte de

callejero permitió a los

motivaciones que alimentan

creación de teatro callejero

la tradición del espectáculo

qrupos encontraren diferentes

permanentemente sus proceso de

197

Todos los qrupos estudiados realizan actividades de aniaación cultural de diversas ordenes.
Dictan talleres en sus espacios de trabajo, publican aaterial teórico sobre teatro y orqanizan

festivales. El GalpSo orqaniza un Festival Bienal de Teatro Callejero; el Fora do Sário es
responsable por un Festival Anual de Teatro de Grupos; el Oi Nóis Aqui taabién orqaniza un
festival anual. El Grupo Oikoveva de la ciudad de Petrópolis - RJ, orqaniza el Festival D'Out r as
Terras que reúne qrupos nacionales y extranjeros.



261

Cap ítulo VII

CONCLUSIONES

En el momento de consiqnar las conclusiones

de este traba.jo vuelvo naturalmente a retomar los temas a

que me he referido en las hipótesis.

Seqún quedó consiqnado en los capítulos V y

VI los qrupos de teatro callejero de Arqentina y de Brasil

se expresaron a travAs de lenqua.jes teatrales renovadores

como consecuencia de la búsqueda de caminos alternativos a

los intentados en los períodos inmediatamente anteriores a

la instauración de las respectivas dictaduras.

Descubro que esta búsqueda de nuevos caminos

no se debió totalmente, como yo proponía en mi hipótesis, a

la necesidad de alejarse de los caminos ya conocidos para

escapar de las imáqenes del período del terrorismo de

Estado; pero sí es verdad que la utilización de los modelos

de los años '60/'70 hacía revivir experiencias que los

qrupos preferían eludir, pues, los acercaba mucho a los

fenómenos soc iopol ít icos que las dictaduras invocaron como

just ificativa.

A partir de la invest iqac ión en torno del
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fenómeno de "lo siniestro", y del análisis de los discursos

ideolóqicos y artísticos de los qrupos creadores de los

espectáculos, resultó claro que este proceso se cumplió de

manera secundaria, pues lo fundamental fue la percepción,

por parte de los qrupos, de que la nueva situación

histórica demandaba nuevos discursos artísticos que

exorcizaran los fantasmas del terror. La necesidad de

responder a esta demanda fue lo que impulsó a los qrupos de

teatro callejero en los años '80 a buscar nuevos caminos

expr esivos.

El teatro político de los años 60/70 aparece

en la historia de los qrupos de teatro callejero de

Arqentina como el principal referente.

Las ideas tejidas por los qrupos acerca de la

experiencia del teatro político de los años '60/'70

operaron como elemento disparador de la práctica teatral

callejera en la década del '80.

Posteriormente estos mismos qrupos

desarr ol 1aron fuertes críticas a este teatro político y se

alejaron de este modelo buscando una teatralidad que

descubrieron, no existía en el teatro político de los años

60/70. En ese segundo momento, el teatro político de los
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años '60/'70 siguió funcionando como paradigma, aunque con

siqno opuesto, pues, pasó a ser, para la mayoría de los

realizadores, el ejemplo de un teatro carente de relevancia

artística. Como consecuencia, trataron de establecer

procedimientos de vida qrupal , y formas de relación con el

contexto político, distintos de los que dominaban en la

actividad teatral de los años 60/70. Para los teatristas de

1os años B0, existía una clara necesidad de no reeditar los

procedimientos políticos de la qener ación de los años

60/70, porque impedían la articulación de nuevos discursos

ar t íst ieos.

El rescate de la cultura regional y la

ocupación de los espacios permeables que existían en las

estructuras institucionales - quber namentales o no - desde

el último período de la dictadura militar, fue la

estrateqia que facilitó la actividad de los qrupos de

Brasi 1.
Por otro lado, a través del rescate de la

cultura regional los qrupos descubrieron nuevas

posibilidades de expresar sus ideologías políticas y de

cuestionar el autoritarismo, por medio de formas artísticas

de fácil comprensión por parte del público.
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Como ejemplo de este procedimiento, se puede

citar los espectáculos del qrupo For a do Sério. Sus

creadores se apropiaron de formas culturales originales de

la región de RibeirSo Preto para fundirlas con las

estructuras de la Commedia d'ell Arte; lograban así un

lenguaje teatral dinámico con el que el público se

identificaba fácilmente. También puedo citar el trabajo del

Gal pSo de Belo Horizonte que investigó las raíces

culturales de su región de pertenencia para crear un

discurso teatral en el que dominan signos originales,

especialmente en el habla, en los trajes de escena y en la

utilería. F1 Galp3o empleó el lenguaje del hombre del campo

de Minas Gerais fundido con el discurso de uno de los más

importantes escritores mineiros - Joao Guimaraes Rosa -

para lograr un "Romeo y Julieta" regional izado, e investigó

la estática de las sectas evanqálicas de Belo Horizonte

para componer el espectáculo cómico Corra enquanto é

tempo .

Como el público es muy sensible a las

expresiones teatrales que de alguna manera le pertenecen,

la expresión de las ideologías qrupales, y el

cuest ionamiento al autoritarismo se hacen presentes sin que

eso signifique una estrategia impuesta por los grupos para
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filtrar sub respectivos discursos políticos.

Así, los qrupos teatrales callejeros pudieron

ocupar un espacio en la vida cultural de sus respectivas

ciudades; posteriormente, esto les permitió crear

estrucuturas de pr o f esionaliz ac ión qrupal.

El paso de un teatro callejero militante a un

nuevo tipo de teatro callejero se hizo muchas veces

ahandonando bruscamente un modelo basado en contenidos

fundamentalmente políticos para abrazar inmediatamente un

modelo teatral esteticista. Se construyeron nuevos

discursos teatrales exclusivamente a partir de prácticas

tomadas de los trabajos de otros qrupos, especialmente de

qrupos extranjeros. Esta actitud creadora determinó una

inflación de siqnos y técnicas expresivas que no se

correspondían con un proceso orgánico de experimentación

qrupal .

Analizando las diferentes trayectorias

qrupales, pude observar, que la reflexión y la

invest iqac ió-n aparecieron como fenómenos posteriores al

contacto con los modelos europeos. Hubo pues una tardía

reubicación qrupal frente a los modelos elegidos, lo cual

determinó cambios ahruptos originados por la necesidad
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dp mantener la cohesión del qrupo.

Sequr ámente, el proceso hubiera sido otro si

la reflexión y la invest iqac ión hubieran actuado al

producirse el contacto primero. Sucede que los qrupos de

ambos países no estaban preparados para este contacto

porque carenían de información y porque existía un

desfasaje entre la práctica y los fenómenos de

racionalización del oficio.

El teatro callejero, como parte de nuestra

cultura de países periféricos, ha estado siempre pendiente

de los modelos oriundos de los centros de la cultura

europea o nor teamer icana: por lo tanto este teatro se

articuló como una práctica creadora que busca ante todo

solucionar el tema del modelo teatral.

La experiencia demostró que la utilización,

por parte de los grupos de teatro callejero de modelos

teatrales extraños a su propia cultura, qeneró discursos

teatrales fráqiles e imposibilitó la consolidación de

prácticas creadoras duraderas. Esto indica que es preciso

reconocer las influencias externas como tales y sólo

utilizarlas como aportes secundarios en la elaboración de

discursos teatrales enraizados en la tradición cultural;

sólo así se oriqinarán discursos verdaderamente
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rpnovadorps para el teatro cal le.jero y se crearán vínculos

con el público que trasciendan la relación circunstancial .
Opino que para suplir la carencia de modelos

teatrales propios es necesario realizar un trabajo de

experimentación — desde la práctica teatral qrupal — de los

medios expresivos del espectáculo callejero y a partir del

trabajo del actor. Y si bien en Brasil se loqró un

crecimiento del teatro callejero, creo que es necesario que

los realizadores callejeros reflexionen sobre la

especificidad de las técnicas de actuación callejera. Y

examinen hasta donde sería posible que el actor se

despojase de todos los artificios ese enotécnic os y

desarrollara su capacidad de captar por sí mismo la

atención del público callejero de nuestras qrandes

c iudades.
No me quedan dudas sobre el desafío que eso

siqnifica, pero es necesario reubicar esta expresión

teatral como experiencia artística en la que el actor sea

el eje del espectáculo. Eso posibilitará que se reflexione

sobre las potencialidades de un teatro callejero cuyas

formas expresivas se despliequen en función del arte del

ac t or .

Esta reflexión tiene carácter de urqente
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especialmente en el caso brasileño pues el desarrollo del

teatro callejero ejerce una creciente atracción sobre los

actores jóvenes. Dado que actualmente se puede observar el

surqimiento de nuevos qrupos de teatro callejero en Brasil,

sería el momento de ampliar las dicusiones sobre la

especificidad del teatro callejero y el desarrollo de su

medios expresivos.

Cuando participé del Festival Internacional

de Teatro de Belo Horizonte (Brasil) - Escenario y calle,

en junio de 1994, con mi qrupo Escena Subterránea, tuve

oportunidad de ver hasta qué punto esta discusión es

necesaria. Durante una mesa de debates, que respondía al

suqestivo título de "Teatro en la calle o teatro

callejero", se hizo claro que ninquno de los varios

realizadores de teatro callejero presentes en el debate

podía enunciar una conceptualizac ión clara de su propio

objeto de trabajo. Después de dos horas de intercambio de

ideas apenas se alcanzó a empezar a polemizar acerca del

concepto de teatro callejero, concepto que propuse para la

discusión y que precisamente explícito en este trabajo.

Dentro de este orden de cosas, es importante

señalar que durante el período estudiado en esta

invest iqac ión — años 80 — la formación del actor de teatro
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callejero se di ó de manera accidental.

Los primeros cursos y talleres que se

dedicaron a reflexionar y a enseñar técnicas específicas de

teatro callejero fueron los dictados por europeos.

Poster ior mente, directores de grupos locales (tanto de

Arqentina como de Brasil) orqanizaron sus propios cursos.

Alqunos loqraron ocupar espacios institucionales oficiales,

como es el ejemplo de Paco Redondo con sus talleres de

teatro callejero en la Escuela Municipal de Arte Dramático

de Buenos Aires.

La formación de este tipo de actor si que

siendo consecuencia del aprendizaje qrupal ¡ es decir, cada

grupo que pretende realizar un proyecto de teatro callejero

debe propender a que sus miembros realicen cursos y

talleres sobre diferentes técnicas expresivas que se juzqan

convenientes para el trabajo callejero. Debido a las

características del teatro callejero la experiencia qrupal

adquiere una importancia fundamental en la formación del

actor y en el desarrollo de técnicas expresivas apropiadas

para un producto qrupal homogéneo.

También debe señalarse la necesidad de que

los qrupos desarrollen formas de producción que permitan la
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supervivencia de la modalidad teatral callejera. Sin este

requisito no puede haber un proceso creador dinámico. El

hecho de ocuparse exclusivamente de las técnicas expresivas

y de la estética, olvidando la creación de medios

materiales y caminos alternativos de producción condena

inexorablemente al teatro callejero a la desapar ic ión.
El teatro callejero, como discurso teatral

marqinal, lucha por el acceso a las fuentes de financiación

de espectáculos en condiciones de desiqualdad respecto de

otras modalidades teatrales: por lo tanto es menester

desarrollar estratéqias innovadoras que superen los

obstáculos propios de la cultura capitalista, tales como el

privilegio de los espectáculos con alta rentabilidad a

corto plazo, el mecanismo comercial de las salas teatrales,

y la valoración del espacio de la sala en cuanto patrón de

calidad y seriedad artística.

Al finalizar esta investigación, concluyo que

no hubo por parte de lo qrupos una clara conciencia de lo

que estaba en el ámbito del teatro en cuanto fenómeno

soc ioc ult ural callejero en los primeros años de la

democ r ac ia.
Observé que en algunos casos algunos
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teatristas tomaron conciencia de la situación y trataron de

impulsar a sus respectivos qrupos a la reflexión sobre su

relación con el contexto soc iocultural .
Aunque los planteos sobre la relación

t Ac nic o—est At ico—ideoloq íca muchas veces fueron presentados

formalmente como reflexiones colectivas, en realidad

expresaron, sólo la posición y las propuestas de los

directores. En todo caso, los directores buscaban con ello

asequrar la homoqeinidad del qrupo y establecer bases para

una vida qrupal prolonqada. Pero esto no se loqró, y se

hizo más evidente en el momento en que se produjo la

disolución de los qrupos.

En qeneral, estos actores sólo vivieron una

sinqular experiencia artística sin comprometerse con un

proyecto a larqo plazo. Existieron excepciones como, por

ejemplo, Héctor Al varel los, quien después de ser actor en

el Teatro de La Lihertad, pasó a ser director de su propio

qrupo, el La Runfla, con el que si que haciendo

experiencias teatrales callejeras.

El teatro callejero brasileño, en cambio, se

presenta como un proceso en pleno desarrollo. También en

este caso se destacaron las fiquras de los directores,

pero, se puede decir, que los qrupos trataron de encausar
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reflexiones profundas y actividades creadoras que obligasen

al conjunto de sus miembros a adquirir conciencia de su rol

en el proceso creador y productivo. La prolongada vida de

los grupos teatrales parece indicar que el proceso de

formación de la consciencia qrupal está en pleno

desar rollo.

En ambos casos - Arqentina v Brasil - existió

y existe una relativa conciencia de cuál es el luqar de los

grupos en el tejido social. Aquéllos que loqraron

comprender su inserción en el contexto soc iocultur al y

teatral fueron los que loqraron crear estructuras de

sobrevivencia y trataron de elaborar estrateqias de

producción que rompieran con el circuito de la

mar qinalidad.

Comparando las posturas autoritarias

adoptadas por las instituciones policiales y culturales de

las dictaduras con el paternalisrao y el utilitarismo propio

de los orqanismos culturales en el período democrático, se

lleqa a la conclusión de que el fondo ideológico de ambas

actitudes está determinado en primera instancia por una

lectura del pensamiento económico: lo que no es objeto de

comer c ial izac ión rentable no pertenence al ámbito de las
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actividades sociales importantes.

F'ar a la dictadura, el teatro callejero

portaba siqnos de peliqro pues se neqaba a encuadrarse en

el espacio arquitectónico del teatro y simbolizaba el

qermen de la rebeldía tan temida por los militares.

Para las instituciones culturales de la

democracia, el teatro callejero debia ser utilizado como

parte del discurso demoqóqico: ofrecer cultura al pueblo y

educar 1o.

Pese a esta lectura de los objetivos de la

super est rucutur a, los qrupos de teatro callejero han

buscado incesantemente ubicarse en un espacio de

independencia para crear en libertad, pese a no poder

escapar de establecer relaciones con or qani zac iones

f inanc iador as privadas o estatales.

Un aspecto fundamental de mi experiencia

personal a partir de la realización de esta invest iqac ión

fue mi formación como director de teatro callejero.

La reflexión sobre temas teóricos y el

análisis del trabajo de diferentes qrupos de teatro

callejero me obliqaron a repensar profundamente mi propio

trabajo creador; a replantearme profundamente los
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pr ocpdimient os de producción de los espectáculos. Tomé

conciencia de la necesidad de que todos los integrantes del

grupo - actores y técnicos - estuvieran íntimamente

consubstanciados con la manera de crear el objeto artístico

y comprometidos con la manera de crear las condiciones

materiales para la realización del espectáculo.

Esto debe ser la base de un proyecto qrupal

con miras a alcanzar la profesional ización del equipo

creador. Profesionalización comprendida no sólo desde el

punto de vista de la excelencia artística, sino de la

financiación de la actividad.

A partir de esta reflexión, me he propuesto

realizar investigaciones sobre las formas posibles de

producción arupal .
Desde el punto de vista de la propuesta

artística - teatro en los subtes y colectivos he

comprobado que es ésta una experimentación original, y eso

me ha estimulado para sequir en esta linea de

investigación. También he establecido parámetros artísticos

más exigentes especialmente en relación con la técnica

actoral, pues, mi contacto con qran número de grupos afirma

mi convicción de que la base de un teatro callejero de

jerarquía debe ser el desarrollo del trabajo del actor debe
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ser .
Este trabajo debe orientarse hacia la

búsqueda de un actor capaz de disputar al tránsito y al

ruido urbanos la atenci ún del público; debe desarrollar

técnicas fundadas en el trabajo corporal que propicien el

lanzamiento de la qestual idad y de la dinámica del

personaje al espacio con tal potencia que el espectador

ocasional se sienta atrapado y no pueda dejar de concentrar

su atención en el juego escénico.

Un lenquaje act or al con estas características

facilitaría la creación de puestas en escenas más

dinámicas, que podrían recurrir libremente a diferentes

lenguajes expresivos con la seguridad de contar con un

público adicto.

La elaboración de este trabajo de

investigación teatral, sobre la base del análisis del

fenómeno teatral como manifestación de los lenguajes

expresivos del espectáculo en su contexto soc iohist ór ic o,

permite una compresión más abarcadura y dinámica del

significado del hecho teatral; mantiene el referente

soc iohist ór ico como contexto abarcador pero al mismo tiempo

reconoce las particularidades del fenómeno teatral y su



276

capacidad dp participar activamente en el orden social.

El teatro callejero es una modalidad teatral

par t icular mente sensible a la aplicación de esta

metodoloqía de invest iqac ión, dado que debe enfocar el

espacio teatral como un ámbito esencialmente socializado.

Los estudios tradicionales que se aplican a ubicar sus

procesos reflexivos y críticos en el campo de la

literatura, no permiten un acercamiento operativo al teatro

cal 1e.jer o.

En los los últimos dos años han aparecido -

en Arqentina y Brasil — alqunos siqnos que denuncian que la

actitud de los críticos e invest iqador es ante el teatro

callejero empieza, muy lentamente, a cambiar. Eso lo

demuestra la reciente publicación de artículos sobre el

tema en revistas especializadas, ponencias en conqresos,

tesis doctorales y la publicación en lenqua española de

libros como EL TEATRO DE CALLE de Fabrizio Cruciani y

Clelia Falletti.

Pero eso es apenas un comienzo; es

impost er qable llevar a cabo una acción sistemática para

revertir el pobre papel que la critica y la invest iqac ión

han juqado en la existencia y desarrollo del teatro
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cal 1ejero.

Nupstra tarea debe ser difundir las

e.xperi encías existentes y crear condiciones que favorezcan

el intercambio entre los sistemas teatrales de nuestros

países, dedicando especial atención al estudio de las

metodoloqías de trabajo, de desarrollo de las ideas

estéticas y de las diferentes formas de producción.

El trabajo de los invest iqador es y críticos

debe ser el canal más inmediato de contacto entre los

qrupos de las diferentes reqiones y países.

En el campo de los estudios, el primer paso

debería ser la elaboración de una historia del teatro

callejero en nuestro continente. Dicha investigación

aportaría conocimientos que ampliarían y mejorarían el

cruce de informaciones, funcionando como un material

altamente estimulante tanto para los investigadores como

para los creadores de espectáculos.

Por otro lado, la investigación sobre el

teatro callejero sólo puede ser profundizada y ampliada si

se abre, en el ámbito de la crítica especializada, la

discusión sobre el concepto fundante de esta modalidad

teatral, con miras a unificar criterios que permitan

establecer un campo de estudio específico que sea de fácil
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reconocimiento por partp dp los invest iqador es y dp la

crítica.

En el proceso de investiqac ión observé que

los teatristas de la calle - directores y actores — han

desarrollado discursos que rechazan los estudios teóricos y

los traba.jos académicos porque les parecen prácticas

absolutamente disociadas de la creación artística en la

escena.

Esto está indicando que los productores de

estudios y escritos teóricos pusimos distancia entre

nosotros y los realizadores. Si ellos (y otros) son los

creadores de nuestros objetos de estudio, los espectáculos,

es a ellos a quien debemos diriqir nuestro trabajo, y

aportar a la práctica teatral instrumentos reflexivos que

favorezcan su crecimiento.
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en la Argentina y en el Brasil

democráticos de la década del '80
La pasión puesta en ía caíle

ANEXOS

I- EL TEATRO CALLEJERO: HISTORIA

II - DOS RELEVAMIENTOS DE ESPECTACULOS
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ANEXO - 1

ORIGENES DEL TEATRO CALLEJERO OCCIDENTAL

Las matrices de nuestro teatro callejero

En este anexo hago un r elevamiento de las

prácticas teatrales callejeras de las metrópolis que

funcionaron como las principales influencias for mador as de

nuestra teatralidad callejera.

También debería contemplar el teatro

callejero en el continente 1at inoamer ic ano que hace parte

del contexto inmediato al cual pertenecen el teatro

callejero arqentino y el brasileño, pero la información

organizada y disponible es mínima y la tarea de producir

esta información exiqiría una larqa investigación imposible

de realizar en el marco de este trabajo. Desde ya se puede

consiqnar que, pese la existencia de esta laguna, la

validez de la presente investigación se debe a que a

principal influencia en la conformación de la teatralidad

estudiada proviene de Europa y Estados Unidos.

El hecho teatral en la calle existió desde el
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surqimiento de la ciudad misma. Pero, tal cual lo conocemos

hoy, como hecho teatral paralelo 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, cómicos y todo tipo de artistas trashumantes

pasaron entonces a convivir con una teatralidad proveniente

de un medio culto, con una dramaturgia elaborada y con

refinadas puestas en escena.

El TEATRO MEDIEVAL, es comúnmente descripto

como un teatro de tipo reliqioso acompañado en un segundo

plano por manifestaciones marginales de teatro profano.

Pero, en verdad, el Medioevo presentaba una gran diversidad

de espectáculos.

Lejos de ser una período cultural monolítico,

la Edad Media estaba plena de conflictos y de divisiones

sociales. Las corporaciones, la Iglesia, los señores

feudales, los primeros burgueses, las ordenes de

caballeros, conformaban una sociedad polifacética y

dinámica. Esta diversidad determinó que las formas

dramáticas fuesen más amplias que el corpus escrito del
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drama religioso. *
Esta diversidad está reafirmada en el hecho

de que "el período del medioevo desconoce la predominancia

de un tipo de escena particular. Conviven espacios

escénicos tan distintos como el interior de las iglesias,

las plazas de los mercados, los patios de los castillos, y

las calles de la ciudad.

Las real iz ac iones de teatro religioso fuera

de los templos, que tenían una estructura narrativa

elaborada y estaban dirigidas pr e f er eneialment e al pueblo

simple de la ciudad pueden ser consideradas como una de las

matrices del teatro callejero actual principalmente por su

objetivo moralizante y didáctico, aunque actualmente los

contenidos sean bastante diferentes de este teatro

religioso que se basaba en la doctrina de la Iglesia

Católica y en sus preceptos morales.

El espectáculo religioso medieval en sus

formas más desarrolladas - el Auto Sacramental, el

1

Ver Jean Duviqanud. SOCIOLOGIA DEL TEATRO (Ensayo sobre las sombras colectivas), fiáx ic o, 1380.
Fondo de Cultura Económica.

a-»
yl

Duviqnaud. Op. cit. p. 16.
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Misterio, el Milagro y el Drama Religioso - se presentaba

en escenarios, con varias escenografías simultáneas gue

utilizaban importantes efectos visuales relacionados con la

narración de los acontecimientos bíblicos. La participación

comunitaria fue una característica definitoria, pues, los

espectáculos llegaron a ser realizados con la colaboración

de toda la población de una ciudad.

Las procesiones también eran verdaderos

espectáculos en movimiento en las cuales la representación

cumplía las etapas de la narración de acuerdo con los

sitios visitados. La pasión de Cristo ha sido el modelo más

importante de este tipo de teatro en movimiento.

Durante el apogeo del espectáculo religioso,

las ciudades fueron testigos de tal crecimiento en la

pasión por el teatro (la comunidad estaba de tal modo

vinculada al juego dramático gue lo vivía como una

alucinación mística gue la Iglesia temió gue este teatro

compitiera con el culto mismoÿ, por eso las autoridades

locales establecieron restricciones para las

representaciones teatrales y fomentaron la realización de

O

Duvi qnaud, Jean. Op.cit.



fiestas civiles laicas.

En los siglos XIV y XV las fiestas cívicas

ganaron importancia. Los príncipes pastaban verdaderas

fortunas en la minuciosa planificación y realización de

fiestas populares: el derroche de lujo y riqueza expresaban

que el dignatario se brindaba a la comunidad. Una oferta

que reconciliaba al príncipe con la comunidad, con los

súbdit os.

La importancia que alcanzó la dr amat iz ac ión

civil (entradas reales, fiestas y ceremonias laicas!' la

aproximó a la repr esent ac ión reliqiosa, pero, al no contar

con dramaturgia escrita no se le ha otorgado significación.

Las representaciones de los misterios, que

eran orqanizadas por las Corporaciones de Oficio, recorrían

las calles y se presentaban en las plazas públicas. Estos

espectáculos, realizados sin la intervención directa de la

jerarquía católica, fueron prohibidos por la Iglesia en

1548. Sin embargo, la Compañía de Jesús siguió llevando a

cabo repr esent ac iones de misterios en diversas capitales

coloniales.

El teatro profano no era homogéneo. Se

realizaban jueqos teatrales en las cortes, entradas,

intermedios en los banquetes principescos. Los actores
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trashumantes repr esent anhan una parte significativa de las

manifestaciones teatrales profanas del Medioevo, pues su

presencia permanente en las grandes reuniones populares

(fiestas y mercados) conformó una poética teatral que se

extendió por todo el medioevo europeo hasta ya avanzada la

Edad Moderna. Pero, tampoco aquí es posible encontrar una

homogeneidad con relación a las técnicas expresivas. Estos

actores se destacaban por una amplia capacidad de

expresión: eran al mismo tiempo narradores, cómicos,

equilibristas y acróbatas. A diferencia de la casi

totalidad de los actores del teatro religioso, estos eran

profesionales del teatro, y vivían en permanente

perpqrina.je en busca de nuevos sitios para representar, una

vez aqotado el repertorio en una ciudad.

Con la declinación del feudalismo y el

surqimiento de la sociedad burguesa se va afirmando el

teatro profano, que gana cada vez más importancia con el

ascenso 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 siglos XV

y XVI empieza un proceso por el cual el escenario de tipo

italiano será difundido como patrón de espacio teatral por
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toda Europa y las colonias.

Debido a la prohibición del teatro religioso

en la calle y, consecuentemente, su posterior declinación,

y a la consolidación de los espacios teatrales cerrados, el

espectáculo callejero se circunscribió al teatro

proveniente de la tradición de los actores trashumantes del

Medioevo. Seqún el historiador Peter Burke, desde la

transición del medioevo hasta la maduración del nuevo modo

de producción hubo una significativa actividad de los a

artistas que peregrinaban de pueblo en pueblo. Varios

investigadores notaron, que a través de la actividad de

estos creadores, casi toda Europa Occidental desarrolló

vínculos culturales, tales como narraciones compartidas,

héroes y sagas comunes, etc.

Como consecuencia de la afirmación de los

ámbitos teatrales ' cerrados, las diversas formas marginales

de teatro callejero ocuparon la totalidad de los espacios

del espectáculo al aire libre existentes en las ciudades,

consolidando así la separación entre el teatro culto, que

ocupó exclusivamente las salas y el teatro popular que se

presentó en la calle, al lado de los mercados comunales. A

partir del Renacimiento el teatro callejero fue marginado

por la cultura oficial del momento. Una vez establecida la
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división, Rstos dos tipos de teatro siguieron cursos

diver qent es, pero se puede notar la influencia ocasional de

uno sobre el otro, por ejemplo, personajes trasladados de

un ámbito a otro, adaptaciones de argumentos, y también

actores callejeros que debido a su éxito y fama lograban

alcanzar los espacios de la cultura dominante-

Como sucedáneo del juglar medieval aparecen

los "presentadores" que eran profesionales de la

diversión. Narraban historias, eran titiriteros,

danzarines, equilibristas, bufones, todo lo que fuera

necesario para realizar un espectáculo callejero. Una qran

variedad de manifestaciones se presentaban como

espectáculo: hasta los curanderos que se dedicaban a sacar

dientes transformaban en espectáculo el hecho de realizar

una extracción en plena calle valorizando la importancia

del hecho y llamando la atención sobre su técnica. En

verdad, el espectáculo callejero presentaba una compleja

miscelánea, aunque, el rasgo común era una estructura

teatral con narradores y personajes en acción.

En el siglo XVI, cuando estaba a punto de

desaparecer, la comedia de calle italiana recibió el nombre



9

dp? Comraedia Dell'Arteÿ. Este teatro centrado en la

improvisación y en el inqenio de los actores en escena,

alcanzó un importante áxito de público, propuso el

prototipo del actor profesional polivalente y fue la

expresión más trascendente de teatro popular en este

per iodo.

Contemporánea de las primeras salas teatrales

del Renacimiento y de las qr andes inversiones de los

principes en los espectáculos teatrales, la Commedia

Del 1'Arte con su repertorio descriptivo de las conductas

sociales y relaciones arquetípicas se basó en una

simplificada y esquemática visión de la vida. Este

repertorio se relacionó con el nivel más elemental de las

relaciones humanas, con las necesidades más simples, por lo

tanto expuso una realidad cruel y transparente — por lo

sincera -, sin límites sociales, pues los personajes

actuaban seqún sus requerimientos inmediatos.

Durante el sialo XVII la Commedia Del 1' Arte

alcanzó su apoqeo y subsistió hasta la mitad del siglo

XVIII. "Se hizo muy popular en Italia, Francia fue su

4

Vpt Macqowan K. y Hplnitz W. Las Edadps dp Org del Teatro. Hóx ic o, 1987. Fondo dp Cultura
Económica.
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spqunda casa, y alqunas troupes frecuentemente viajaban por

Fspaña, Alemania, Austria e Inglaterra. En todos los

lugares que visitaron produjeron influencias en los actores

y autores nativos.

La Üommedia Dell' Arte no era un teatro

propiamente callejero, pero, como las troupes que

circulaban por Italia y por toda Europa se presentaban en

cualquier espacio que se les ofrecía, era muy común la

realización de los espectáculos en los mercados y calles.

Cuando los artistas se fueron tornando más conocidos,

particularmente en Francia, ocuparon con mayor frecuencia

los espacios palaciegos.

Paralelamente a las manifestaciones teatrales

palaciegas, de las cuales la crítica teatral se ocupó

sistemáticamente, el teatro de los artistas trashumantes, o

el llamado "teatro de feria" siguió existiendo y

manteniendo una serie de tradiciones artísticas. Sin

embargo, con los procesos de unificación nacional en Europa

y el desarrollo del capitalismo industrial, este disminuyó

Boiadzhipv y Dzhiveleqov. HISTORIA DEL TEATRO EUROPEO. Toao I. Buenos Aires, 1963. Ed. Kar
Océano, p. 1B3.
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dr ást icaiiipntR. Las manif est ac ionps de este tipo que se

mantuvieron fueron fruto del esfuerzo conservacionista de

alqunas comunidades. Este fenómeno recientemente volvió a

ocupar la atención de diversos estudiosos que se ocuparon

del teatro de feria en Europa.

EL TEATRO CALLEJERO EN EL SIGLO XX
La estrecha relación entre el teatro callejero
y la lucha política.

A partir del siglo XVIII las expresiones que

dieron continuidad a la tradición del espectáculo teatral

callejero se dispersaron, no constituyeron un corpus fácil

de delimitar. Como dije anteriormente el teatro de feria

tuvo una continuidad relativa, pero el eslabón más fuerte

está en la tradición de la fiesta pueblerina

(par t icular mente en Europa), ya sea el carnaval, o las

fiestas religiosas. Esta importante tradición, sin embarqo

no reviste el carácter de un corpus estético, sino que está

conformada por referencias culturales aisladas.

La sequnda mitad del siglo XIX vio surgir

propuestas que buscaban popularizar el teatro. André

Antoine, su Théátre Libre y sus puestas en escena basadas

en su concepción del espectáculo como expresión de "tajadas

de la vida" ÿ influyeron en aquellos que intentaban

6Ver Edward Braun, EL DIRECTOR Y LA ESCENA. BsAs, 19BS. Ed Galerna
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llevar el espectáculo teatral a las franjas de la sociedad

que no tenían acceso al espectáculo culto de las salas,

par t icalar mente la clase obrera. Esta estética se denominó

Naturalismo.

Bajo la influencia del naturalismo surgieron

en Europa muchos grupos independientes, entre ellos

diversas agrupaciones que se proponían realizar un teatro

popular. Algunos ejemplos fueron: el Grupo alemán Escena

Popular Libre que tenía el apoyo del partido socialista; el

ThéStre Civique que, con dirección de Louis Lumet realizaba

presentaciones por diversos barrios obreros; el teatro

barrial Coopération des Idées; el ThéStre F'opulaire con el

actor Henri Beaulieu, y Jacques Copean que actuó en las

calles en los primeros años de la década de 20.

Algunas organizaciones de la clase obrera

europea que empezaban a dar sus primeros pasos en la

conformación de sus estructuras políticas y sindicales, -

especialmente clubes y asociaciones de socorro mutuo —
empezaron a crear elencos teatrales amateurs como parte de
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su actividad social y prosel itista.ÿ

Esta tendencia del teatro obrero, que no

lleqó a conformar un proyecto teatral acabado, se vio

fortalecida y estimulada en aquellos lugares donde la clase

obrera se movilizó política y sindicalmente. La

efervescencia política en la Rusia Zarista en los primeros

años del siqlo, especialmente a partir de la Revolución de

19R5 que desembocará en la toma del poder por los

bolcheviques en octubre de 1917, fue el marco para el

surqimiento de la primera modalidad de teatro obrero con

perfil propio: el AGITPROP.

El Aqitprop, cuyo objetivo fue llevar al

público un mensaje de carácter político, propuso la toma de

conciencia para la acción inmediata. Esta manifestación

teatral puede ser considerada como una forma revolucionaria

de teatro callejero porque la qran mayoría de los

espectáculos del aqitprop ruso fueron representaciones en

la calle.

7

Seqún la invest iqador a brasileña Silvana Garcia "este teatro (...) hecho por iniciativa de los
trabajadores para su consumo, coso parte de su proceso de orqanizaciin (...) dependía de los
patrones temáticos y estéticos del teatro profesional." Garcia, S. TEATRO DA MILITANCIA. SSo Paulo,
1930. Fd. Perspectiva.
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En el centro mismo de la Revolución de

Octubre un qran número de jóvenes artistas relacionados con

los movimientos de vanguardia se vinculó al nuevo poder

político poniendo su expresión artística al servicio de los

cambios que se operaban en la sociedad rusaÿ. El Aq itprop

nació en medio de la aquda crisis que llevó por primera vez

a la clase obrera al poder.

Durante los primeros y agitados años de la

Revolución, cuando la tarea fundamental era la

consolidación inmediata de las conquistas obreras y la

victoria contra las fuerzas conservadoras en el marco la

Guerra Civil, el movimiento artístico revolucionario se

dedicó a par t ic ipar en las grande concentraciones de masas

alentando al pueblo a la lucha revolucionaria. Fue un

período de intensa labor, los qrupos teatrales "deambulaban

por las villas, cuarteles, y frentes de batalla reviviendo

la tradición del teatro ambulante y, en los grandes centros

urbanos, las calles se transformaron en el escenario

8

Oscar Brockett dice en su libro HISTORY OF THE THEATRE que: "Muchos de los siapat iz antes de la
Revolución eran siembros de la vanquardia, y 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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privileqiado dp las mani fpstaciortps artísticas".ÿ Este

fue un proceso de refundación del teatro callejero que

mucho tiempo atrás había perdido importancia en las grandes

ciudades de Rusia.

Estas iniciativas que fueron fundamentalmente

aut oqest ionar ias contaron con el inmediato interés y apoyo

del Partido Bolchevique. Pavel Kerjentsev, funcionario del

Partido, fue inspirador del proceso y Anatol Lunatcharsk i,

Comisario para la Instrucción Pública dedicó especial

atención en coordinar las acciones de los diversos qrupos

de Aqitprop suministrando presupuesto para las actividades

qrupales. Diversas organizaciones sindicales y militares

mantenían su propio grupo de Aqitprop.

Las repr esent aciones de los espectáculos de

Aqitprop apuntaban a la amplia masa de anal f abetos que

componían la población de Rusia. Las obras presentadas eran

breves y sencillas, con una marcada preocupación por

explicar los acontecimientos cotidianos,

contextualizándolos en el marco de la lucha de clases,

seqún los principios del marxismo. Como los hechos se

.-i
ÿGarcia, Silvana. Op.cit. p.6.
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sucedían con extremada rapidez los grupos productores

debían accionar con agilidad. Un ejemplo radical fueron los

diar ios—vivos: los grupos se dedicaban a leer noticias de

los periódicos ilustrándolas con pequeños sketchs*®.

Un ejemplo interesante del funcionamiento de

los grupos de Agitprop es el Terevsat (Teatro da Sátira

Revolucionaria), gue, en Moscú contaba con un tranvía

cedido por el Partido Bolchevique con el cual transitaba

por la ciudad haciendo representaciones sorpresivas.

Posteriormente este grupo se organizó en tres subqrupos que

actuaron directamente en las líneas de batalla.

El teatro de Agitprop de los primeros años es

un teatro de emergencia, como casi toda la actividad del

período revolucionario. Con la victoria bolchevique en la

Guerra Civil, la atención del país se diriqió hacia la

reorganización de la vida económica y la implantación del

socialismo. Los grupos de Agitprop, en consonancia con este

proceso, asumieron ocuparse de la consolidación del

socialismo, y la formación del nuevo hombre para el nuevo

10

"El intento de acercar a las fiestas populares, íorsas teatrales tradicionales, desde Eurípedes a
Gluck, fue un fracaso, el viejo arte no lleqaba al espectador de la calle." (Ver Cruciani y
Falletti. Op. cit. p.72.)
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t ipinpo.

El movimiento del Aqitprop que se había

difundido con la actividad de centenares de grupos amateurs

por todas las ciudades soviéticas, empezó a disminuir, y

solamente los grupos que alcanzaron una estructura

profesional o semi profesional pudieron sobrevivir.

Uno de los instrumentos que las autoridades

soviéticas utilizaron para difundir el espíritu

revolucionario a partir del final de la Guerra Civil fueron

las grandes fiestas populares, éstas se trasformaron en las

manos de los grupos de Aqitprop en qrandes espectáculos

teatrales. Algunas de estas representaciones eran

reconstrucciones de momentos de la toma de poder en 1917.

La puesta en escena del Ataque al Palacio de Invierno

(1920)11 involucró 15.0071 personas y diferentes grupos

teatrales en una realización monumental que se desarrolló

por todos los luqares de San Petesburqo donde ocurrieron

las acciones reales, frente a un público de aproximadamente

100.000 almas.

11

Espectáculo dirigido por un grupo de directores coordinado por N. Evreinov. (Ver Garcia, S.
Op.cit. p.25 y Cruciani/Falletti. Op.cit. p.63)
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El desarrollo del trabajo de los grupos de

Aqitprop en la naciente Unión Soviética sufrió un proceso

de cercenamiento a partir del momento en que la burocracia

1ÿ

st a 1inist a 1¿ se instaló en el poder, pues el Estado, que

fomentaba el accionar libre de los grupos, empieza a

señalar rumbos y objetivos a los qrupos al mismo tiempo que

los va incorporando a la estructura administrativa estatal.

Este proceso coincide con el dist anc iamient o entre la

vanguardia artística y los grupos del Aqitprop, que una vez

sometidos al aparato estatal cumplieron funciones

relacionadas con la difusión de la cultura del realismo

socialista pregonado por el Stal inismoÿ. Vsevolod

Meyerhold, quien era director de la sección de teatro del

Comisariado del Pueblo para la Instrucción Pública fue

detenido y posteriormente fusilado por haber levantado su

12

El XIV Conqreso del Partido Bolchevique plantea la necesidad de que los clubes culturales (en

los cuales están incluidos los qrupos de teatro Aqitprop) deben ocuparse de elevar el nivel
cultural de la clase obrera y de proveer esparcimiento sano.

13

'En la sedida que va avanzando la dictadura st al inist a , escasean las informaciones acerca de los
remanentes del teatro de Aqitprop en el seno del movimiento autoactivo Lo más probables es que, de
hecho, después de 1932, nada de lo que exista en este campo merezca cualquier reqistro". Barcia,
Silvana. Op.cit. p.19.
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voz en contra de la burocratizaci6n de la cultura, durante

el Conqreso de Directores Teatrales de la U.R.S.S. en el

aFío 1939

Pese a la decadencia del Aqitprop, la

influencia de esta experiencia soviética impact ó con fuerza

en la Alemania de la República de l-Jeimar, donde confluyó

con las experiencias de Erwin Piscator y de Bertold

Brecht.lÿ Fn 1933 se contabilizaban más de doscientos

1 cr
qrupos de Aqitprop en todo el territorio alemán. -J .
E'.Balázs registra experiencias de teatro invisibleÿ

14

"Los qrupos de aqitprop, trasladándose veloz«ente con todo tipo de eedios de transporte
(qeneralmente «otocidetas o viejos c ami ones) se aovían por todos los lados; «uy rara vez en los
teatros (el luqar relegado) más comúnmente en el espacio cotidiano, en salas de encuentro de todo
tipo y dimensiones y al aire libre en calles y plazas, en los patios, delante de fábricas y en las
escuelas, sobre carros y camiones, sobre «esas y cajas volcadas. En medio de la variedad de lugares
y ambientes, a los que por otra parte se adaptaban con desenvuelta elasticidad, un elemento
permanecía invariable: el público, que era aquel a quien los actores del aqitprop querían y sahían
dirigirse, esto es el proletariado, la clase obrera, los comunistas. Contrariamente al teatro
político de Piscator o Brecht, aquí no se representaba para un público heterogéneo." Casini -Ropa,
Euqenia. COMO HACIA TEATRO EL AGITPROP EN ALEMANIA. En El Teatro en la calle, Cruciani/Falletti.
p. 80.

15Ver Rulhe, Jurqen. THEATER UND REVOLUTION (Von Gorki bis Brecht).

Munich, 1%3.

lÿ-Se dice teatro invisible a la técnica teatral que consiste en crear una
situación conílictiva en un espacio público con el objetivo de involucrar
el público dentro de la acción para posteriormente reflexionar sobre la
proble«ática tratada. Es decir, el público solamente se entera que está
en una acción teatral una vez terminada la representación. Esta técnica está
descripta por Augusto Boal en su libro Técnicas Latinoamericanas de Teatro
Popular.
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realizadas en los años 30 por la Liga del Teatro Obrero

Al emán (ATDB ) .
El Aqitprop reinstaló el espectáculo teatral

al aire libre como un instrumento directo de contacto con

las masas. Inaugurando así un camino que será utilizado e

investigado por diferentes tendencias teatrales a lo largo

del siqlo XX.

Alrededor de la dácada del 50' , con el

surgimiento de las luchas por los derechos civiles empieza

a nacer en los ESTADOS UNIDOS un nuevo movimiento teatral

que posteriormente la crítica acordó llamar "Nuevo Teatro".

Nacía el L.j.vinq Theatre de Judith Malina y Julian Beck;

Ronnie Davis fundaba la San Francisco Mime Troupe, y en

Nueva York el artista plástico Alian Kaprow hacía su primer

happeninq.
Este proceso se ampliaría y consolidaría en

los años 'G0 con un siqni f icat ivo número de grupos

teatrales, en una estrecha relación entre la vanguardia del

"Nuevo Teatro" y las luchas políticas que culminarán en el
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explosivo año 19G8.

Dr esta relación, más organizativa que

ideológica, surgió una serie de espectáculos callejeros.

Diversos grupos, como el Bread and Puppet Theatre y la San

Francisco Mime Troupeÿ, ponían sus espectáculos al

servicio de las organizaciones que convocaban las

manifestaciones de la "New Left" (Nueva Izquierda) - el

llamado "Movement". Se puede decir que de esta colaboración

surgió una nueva estática callejera, en la que fue evidente

tina fuerte influencia del teatro de Aqitprop ruso. El

teatro que acompañó al "Movement" estuvo en el campo de los

que luchaban contra un poder instalado en un Estado

nacional, ubicándose por lo tanto, a nivel político, al

lado de los sectores oprimidos de la sociedad. Este teatro

no sólo no contó con ninqún apoyo del Estado, sino que fue

perseguido por los organismos represivos.

La ideología que originó el teatro de

Agitprop fue el marxismo; el teatro callejero del Nuevo

Teatro tuvo una multiplicidad de fuentes inspiradoras que

17

A partir dp aquí toda vez que se «endone al qrupo Bread and Puppet Theatre será utilizada la
sigla RAP y cuando se «endone la San Francisco Mime Troupe será utilizada la siqla SFNT.
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van desde las guerrillas marxistas hasta el pacifismo de

Mar t in Luther King. Esta diversidad fue considerada como

elemento de crisis en los años posteriores a 1968. Un

ejemplo fue la división de la SFMT de la cual la franja

liderada por Peter Berq se alineó totalmente con el

"Movement" a través de acciones directas ÿ mientras

Ronnie Davis insistía en un trabajo más teatral dentro de

la actividad política, Davis funda en 1969 el qrupo Praxis.

El Teatro Campesino del chicano Luis Valdez,

quien había per t enenc ido a la SFMT, quizás sea el ejemplo

que más se acercó a la matriz del Aqitprop. Sus obras, de

carácter eminentemente didáctico, buscaban preparar al

público — los trabajadores chícanos del campo califor niano

- para la lucha contra el patrón terrateniente.

Este Teatro Campesino es, junto al B2<P, un

ejemplo de la agrupación teatral nacida directamente de una

actividad política. El B2<P surqe del seno de una qran

manif estación de inquilinos en Nueva York y el Teatro

Campesino nace en el seno de una qran huelga campesina y

trabaja desde el interior del sindicato de trabajadores

18

Dp Mar ini5, «arco. EL NUEVO TEATRO, 1347-1970. Barcelona, 1908. Paidós Ed.
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ruralns animando con bus rpprpspntacionps toda la actividad

huplqu íst ica.

La relación con las luchas políticas pxiqe a

los qrupos teatrales la búsqueda de nuevas formas de

repr esentac ión. ElTeatro Campesino utilizó, muy a menudo,

un camión como escenario. Así, el elenco se acercaba a los

luqares de trabajo, y hasta el mismo interior de los campos

durante la cosecha para hacer representaciones que

alentaban a la huelqa. Muchos problemas leqales del grupo

estuvieron relacionados con la invasión de la propiedad

pr ivada.

El B8/R realizaba diferentes tipos de

espectáculos. Utilizaba los ámbitos cerrados tanto para

realizar espectáculos para adultos y obras para niños. En

la calle realizaban desfiles y "street scenes" (escenas

callejeras);, durante el período mencionado estos

espectáculos estuvieron relacionados siempre con alguna

manifestación o lucha política específica.

La SFMT se dedicó por un larqo período a

realizar actividades en los parques de la ciudad de San

Francisco en la costa oeste de los Estados Unidos. Se

proponía realizar espectáculos populares y buscaba un

lenqua.je de fácil compresión, con un alto potencial
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exprpsivo. Por este motivo la SFMT investiqó y aplicó a sus

espectáculos las estructuras y personajes de la commedia

dpi 1'arte. Ronnie Davis decía en 1966: "...la commedia

del 1'arte se revela útil. Es una forma abierta, enriquecida

con el empleo de máscaras, de música, de efectos cómicos,

fácil de montar con un telón de fondo y un estrado(. ..) Al

aire libre no hay problemas de iluminación". ÿ

El Livinq Theatre fue un qrupo de vanguardia

del "Nuevo Teatro", que solamente inició su actividad

callejera a partir de su qira por Europa (1964—68), cuando

se relacionó más estrechamente con las or qaninac iones

políticas en lucha. La participación del Livinq Theater en

los acontecimientos del Mayo Francés fue siqnif ic at iva y se

vio reflejada en la actitud que el qrupo tomó, a partir de

entonces, abriendo al público sus ensayos que se

t r ans f or maban en verdaderos happenings y buscando los

ámbitos donde se qeneraran conflictos sociales para

realizar su actividad. Cuando el qrupo visitó el Brasil en

1978 se dedicó a trabajar especialmente en las "favelas"

19

Davis, Ronnie. EL TEATRO DE GUERRILLA. En Tulane Dra«a Review. Publicado en Teatros y Política.
Buenos Aires, 1967. Ed. De la Flor.
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(villas miseria) de la ciudad de Rio de Janeiro.

El teatro neqro, inteqrante fundamental del

"Nuevo Teatro", también qeneró mani testaciones callejeras.

Ed Bullins, dramaturqo neqro contemporáneo de Le Roi

JonP5¿®, decía en su manifiesto del Teatro Neqro en la

calle: "Objetivo: comunicarse con las masas de qente

neqra."v-l En este manifiesto aparece muy claramente la

preocupación revolucionaria del teatro neqro en la calle,

pues, afirma la importancia de impartir lecciones

rpvolucionarias a los niños y de atacar sat ír ic ament e a los

personajes contrarrevolucionarios. El teatro neqro de calle

adoptó casi exclusivamente las formas del teatro de

aqitprop y, debido a la violencia de los conflictos

raciales del período, sus representaciones contaban con

qrupos de spquridad - los quardias neqros — dispersos entre

20

El historiador norteamericano Harold Clurman dice que "con LeRoi Jones es fácil decir que la
condición del neqro in f 1aaó la rabia inicial y que la rabia no se apaciquará hasta que no haya más
blanco y npqro (...) pero en su ferocidad hay más que una protesta contra los horrores del
racismo". En TEATRO CONTEMPORANEO. Buenos Aires, 1372. Ed. Troquel, p. 125.

21

Manifiesto publicado en la revista TEATRO' 70. N9 16/17 -Buenos Aires, setiembre de 1971.
Dirección de Renzo Casali .
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el público.

Todos los qrupos del "Nuevo Teatro" se

vincularon a los acontecimientos políticos, pero las clases

de vínculos fueron heter oqéneas. El B?;P desde siempre

otorqó al jueqo teatral una importancia que trascendía la

de simple vehículo del mensaje político, aboqando por un

teatro que tuviera una dimensión de vida más profunda. Bajo

la influencia de la educación luterana de Peter Schumann,

su fundador , el B&P producía espectáculos en los que se

mezclaban siqnos de referencia bíblica con la realidad

sociopol ítica del momento, y con un enfoque filosófico de

la situación del hombre en su mundo. El B?<P colaboró con el

"Movement" hasta que dio por superada esta relación cuando

las luchas empezaron a tomar una cariz de mayor

en f rentamiento y violencia. El qrupo se retiró a una

pequeña ciudad del interior, (sus miembros vivian en

comunidad), donde continuó realizando teatro y dictando

cur sos .
La SEMT establecía un vínculo muy fuerte con

las luchas sociales, lo cual constituyó casi su razón de

ser. Tanto es así, que después de la ya mencionada

división; la mayoría del qrupo fue organizándose en una

agrupación política.
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El Teatro Campesino, con fuertes vínculos

institucionales, trabajó desde las directivas políticas del

sindicalismo chicano. Posteriormente el grupo buscó nuevos

espacios teatrales y finalmente se desvinculó del trabajo

sindical continuando en una perspectiva altamente

politizada, siempre relacionada con la vida de las

colectividades chicanas, pero, con una mayor preocupación

por la formación teatral de sus miembros.

El teatro negro, que alcanzó a tener su

propia organización y hasta publicaciones, empezó a

desaparecer con el debilitamiento del movimiento más

radical, como los Panteras Neqras.

Despuás de la declinación del movimiento de

la "New Left", los grupos que utilizaban la calle tendieron

a perder importancia y los que siquier on con su labor

"sobrevivieron a las particulares contingencias

histor icopol í t icas en las cuales y para las cuales habían

nacido, conver t iér onse en fenómenos desar raiqados y fuera

•*iO

de contexto"¿/-.

O

De Mar inis , Marco. EL NUEVO TEATRO. Barcelona, 1388. Ed. Paidós.



28

En 187(7) el Livinq Theatre visitó el Brasil

donrle "inició un ciclo de creaciones colectivas para

intervenciones en las calle, fábricas, manicomios, etc. El

ciclo La herencia de Caín se estructuró aqreqando

sucesivamente elementos y partes en los años siquientes

diversas ocasiones en que actuó y en los distintos países

que visitó". ÿ3

Entre 1975 y 1983 el Livinq Theatre se

instaló en Italia donde dedicó una especial atención al

teatro callejero. En este período Julian Beck dijo:

"Queríamos hacer cosas por la calle, y hacer teatro

callejero quiere decir crear una nueva forma de libertad,

buscar cosas en la vida que cambien la vida"

En los años 7171 aparecieron diversas

aqr upac iones que realizan espectáculos callejeros. El

Atelier Int er nacional de Bérqamo (Italia) en 1977 creó un

luqar de encuentro que permitió una importante discusión

Cruciani y Falletti. Op. cit. P. 83/30.

24

Cruciani, Fabrizio y Falletti, Clelia. EL 1EATR0 DE CALLE. México, 1932. 6ac et a/CELCIT/Teat r o
Tascabile. (p. 97)
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sobre la cuestión riel espacio callejero, pese a que el eje

riel Atelier era lo que Euqenio Barba dio en llamar el

Tercer Teatro.

Tanto ese Atelier como el Festival

Internacional ele Santarcánqelo (Italia 1978) son

consi der ados por Cruciani y Falletti como referenc iales

para el teatro callejero de toda Europa. En Sant ar c ánqel o

el objetivo explícito del Festival era "experimentar formas

distintas de (relacionar) el espacio urbano y el teatro y

no limitarse a trasladar espectáculos de los espacios

cerrados al aire 1ibre"'-ÿ.

Después de una larqa experiencia de

preparación actoral y realización de espectáculos de sala

en Norueqa, el Odin Teather diriqido por Euqenio Barba

permaneció una temporada en el sur de Italia. A partir de

la experiencia cotidiana con los habitantes de distintas

poblaciones, el qrupo comenzó a hacer teatro callejero

motivado por la posibilidad de intercambiar vivencias con

la qente de la reqiún.

El Odin Teather salió a las calles para

Cruciani y Falletti. Op. cit. p. 147.
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conocRrse a sí mismo a través dpi conocimiento dp otros

horizontes. Este conocimiento se realizó mediante un

intercambio de vivencias y técnicas expresivas con el

público.

Algunos otros qrupos que participaron de los

encuentros arriba mencionados fueron Els Comediante de

Cataluña, el Akademia Ruchu de Polonia, el Teatro Tascábile

y el Potlach de Italia.

APJOS '80 EN LOS ESTADOS UNIDOS.

En los años 80, las expresiones de teatro

callejero que en los Estados Unidos estuvieron muy

relacionadas a los grandes movimientos políticos, estando

vinculadas especialmente a expresiones de minorías

culturales, como por ejemplo el movimiento qay o el

movimiento feminista. Grupos del movimiento qay como el

"ActUp"ÿ, preocupados por la discusión de su

26

ACTUP (AIDS Coalition to Unleash Power) también siqnifica portarse mal. Alisa Solomon en su
articulo Gay 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.
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problemática, ponen en práctica lo que ellos denominan

Teatro de shock que está basado en la búsqueda del

impacto a travos de la representación de situaciones

confl ictivas en espacios públicos, como el teatro de

quer r i11a.

Una expresión siqnif ic at iva en las qrandes

ciudades norteamericanas es la del pequeño qrupo de actores

o titiriteros que se relaciona con las áreas de intensa

actividad comercial aprovechando el movimiento de

consumidores para la presentación de sus espectáculos, como

una reedición del fenómeno del actor de feria. En las

qrandes ciudades es común encontrar a los mimos que .jueqan

con los peatones, qrupos de jóvenes titiriteros, clowns y

hasta actores mal abar istas.

Por otro lado, en el ámbito de la cultura

neqra, existe la práctica de la pequeña rpprespntaci ún

callejera entre aminos basada en el rapÿ que es un

hecho teatral apoyado en la improvisación, no formalizado,

y presenciado por el mismo entorno social de los actuantes.

27
Rap - forma musical originaria de los barrios neqros de New York que utiliza un ritmo sincopado
coso apoyatura para un texto en prosa. Su contenido expresa conflictos comunes a los jóvenes neqros

desocupados. Es conocido como "conversa libre" y se basa en pequeñas aqresiones hacia el aaiqo
interlocutor.
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ANEXO -2

Reí evamipnto de espectáculos.

En este anexo presento dos reíevamientos de espectáculos -

uno arqentino y uno brasileño — que ejemplifican el

procedimiento utilizado en el análisis de los espectáculos

de los diferentes grupos estudiados en la presente

invest iqac iún.

EL ALMA DEL MURGON. C1987)

Aqrupasion Humorística La Tristeza - Buenos Aires

Elenco: Dani Maruki , Paco Redondo, Alicia Tealdi, Patricia
Vi r ar di

Músicos: Barulio Gerardi, Lechuga Beker .
Diseños de vestuario: Rosa Buk, Hernán Aiel lo
Estandarte y carteles: Pablo E. Schuqurensky
Estructura dramática: Daniel Maruki, Paco Redondo
Puesta en texto: Daniel Maruki
Asistente de dirección: Héctor Sapia
Puesta en escena y dirección: Paco Redondo.

Resumen _del gui ón .

La Aqrupasión La Tristeza lleqa a una plaza

para anunciar la inminente presentación de los

cuatrocientos negros que forman parte de la Aqrupasión.
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Debido a que los neqros tardan en aparecer el qrupo decide,

para no defraudar al público, presentar la historia del

carnaval porteño.

Esta historia es presentada en secuencias

cronolóqicas. La primera parte va de la creación del

Virreynato hasta la Revolución de Mayo. La sequnda parte

11eqa hasta los qobiernos del presidente Roca y la Campaña

del Desierto. La tercera, desde allí hasta la elección de

Iriqoyen. Y por último, desde Iriqoyen hasta la ascensión

de Juan Perón.

El espectáculo cuenta las relaciones de los

diferentes reqímenes políticos con el carnaval porteño;

relaciones que oscilan entre el fomento y la prohibición.

1• ei_espaciü

1,1. Ubicaci ón .geográficas.

El espectáculo se presenta en el Parque

Lezama descripto en el apartado anterior.

1.2. El espacio teatral.

El espectáculo se realiza en el centro del

parque: un espacio de tierra llano, rodeado por árboles.
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1.2.1

____
jgl

___
esQ.ac i.o

______
escénico......y

______
la

___
¡ubicación

___
del

púb 1ico.

El espacio escénico tiene la forma de una elipse

de aproximadamente diez metros de ancho por dieciocho de

larqo. En un extremo de la elipse un cochecito sirve como

camarín donde los actores se visten. Del lado opuesto, una

especie de abertura en la elipse, señala la entrada a la

escena. La asistencia se ubica formando dos semicírculos a

los lados de la elipse. La separación del espacio escénico

y del espacio del público está demarcada por una hilera de

banderines de color. Frecuentemente, los actores piden al

público que deje libre el espacio de entrada a la escena.

1-.3 Las comodi dades .para_el_„p.úbl_i_co.

En general, los espectadores están de pie. Los

chicos se sientan en el borde del espacio escénico. El piso

es de tierra, y hay mucho polvo.

1.4 El espacio ese énico.

1.4._ 1 Descríec i6n.

El espacio escénico está dividido en dos zonas. En
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El_AI_ma_del_Myrgón. El espacio escénico.
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un pxtremo de? la elipse hay una entrada y en el otro, un

luqar para los cambios de ropa. Próximos a este último

luqar están instalados los músicos. El centro de la elipse

está marcado por un pequeño círculo de lona de cincuenta

centímetros de circunferencia.

1.4.2 Or denamient o y f uneionami ent o.

La elipse está dividida en dos áreas que poseen

diferentes .jerarquías. El centro (el luqar del poder.) y la

periferia (luqar del pueblo).

El funcionamiento básico del espacio es bilateral,

pero también es circular. Hay escenas diriqidas

separadamente a cada zona del público y otras al conjunto.

El eje mayor de la elipse sugiere una calle que

empieza en la entrada y termina en el cochecito.

Hacia el final del espectáculo, los actores

penetran en el espacio del público, rompiendo por única vez

la riqidez de la separación entre los dos espacios. El

carnaval final se realiza a partir de esta ruptura, cuando

ya no existen espacios delimitados.

1.4ÿ3 _yt i1iz ac iún_ espac ia 1._ Desg1az ami ent os .

Los desplazamientos responden, en general, a la
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existencia de dos áreas: el centro y la periferia.

Los murqas pr e fer eneialmente realizan sus

desp1az ami ent os por la periferia de la elipse, en el

sentido horario, partiendo de la ubicación de los músicos.

FO cenibfcco ees uütlliaddo comino ldiggrar dde 1Les

poderosos. Este hecho genera varios desplazamientos: el

conjunto de la escena pira teniendo como eje el centro de

la elipse, y hay despal zami entos radiales.

En el centro de la elipse ocurren las principales

rscenas.
ÿtro eje de desplazamiento es el que corta la

elipse a lo larqo: desde la calle a un carrito. Este

carrito es utilizado como camarín y desde allí salen varios

personajes que después retornan por el mismo camino. Por la

abertura de la calle entran personajes que después salen de

escena dirigiéndose hacia el carrito.

El desplazamiento de los músicos es semejante a

los desplazamientos de las murqas (periférico). Los músicos

eventualment e utilizan el eje mayor en el comienzo del

espec t áculo.

1.4..4_La _ ese enogr a f ía._

1.4 .4,1 Descr ipeión .



38

El único dispositivo escénico es el carrito

mencionado anteriormente. Es un pequeño coche de dos metros

de larqc, 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 algodón.

1ÿ4ÿ.4._2_Func i.onalidad ._

El carrito cumple una triple función: depósito de

todo el vestuario y utilería, caja para la utilización de

títeres y camarín.

Durante todo el espectáculo el carro permanece

inmóvil: una estructura de madera impide que se mueva.

Sobre él se apoya una escalera de madera que facilita el

acceso de los actores.

1.4.4.3 L uz .

La luz es natural. Su única función es permitir la

visual iz ac ión del espectáculo.
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2. _EL_ACTOR._

2.1._Gest ual.idacL

L_a qestualidad sr caracteriza por la exageración

del movimiento corporal.

Todo movimiento de los actores es efectuado a

partir de la exaqeración. Los actores realizan un

permanente esfuerzo por qenerar, en cada movimiento o

despl azami ento, una cuota extra de significación. Esta

significación extra se vincula, especialmente, con el rol

social del personaje dentro del contexto histórico de caria

ese ena.
La exageración también permite relacionar la

qestualidad a la actitud corporal del artista circense.

Durante varios momentos del espectáculo, una serie de

movimientos recuerdan las rutinas circenses. Esto es

par t ic ulámente notable en el accionar de los narradores.

Gran parte de la qestualidad del espectáculo es

caricaturesca. La caricatura se relaciona especialmente con

la intención de definir diferentes épocas históricas y

diferentes culturas; como consecuencia aparece un tipo de

gesto simbólico. Por ejemplo, la afectación que

caracteriza a los personajes de la "aristocracia" del

Virreinato y de los movimientos ríqidos y lineales de las

indias en la escena de la Campaña del Desierto.



El_Alma_del_Murgón. Títeres en la escena.

40
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L.a Rxaqpración y la caricatura desaparecen en

aquellas situaciones dramáticas en las cuales los actores

conversan entre sí.

La qestualidari, alejada del qesto cotidiano, os

fundamental para definir épocas, caracteres y ubicación

social de los personajes y tiene como objetivo permitir una

fácil lectura de los personajes y sus respectivas épocas.

7.3 Téc nica _vocal .

La palabra es usada de dos maneras. La primera

tiene en cuenta la siqni f icaeión del texto. Importa la

comprensión de lo que se dice. En estes caso las variaciones

del timbre de voz son poco complejas; no obstante se

utilizan diferentes acentos, por ejemplo: el caudillo Juan

Molleja habla con fuerte tono qauchesco y el Virrey tiene

acento español.

La segunda manera de utilizar el texto es

prescindiendo del contenido. Lo que importa es el sonido,

se busca la caricatura del personaje a través del habla. El

Canciller inqlés se expresa utilizando palabras de su

idioma pero sin ninquna conexión 1óqiea ("Oh, qood. The

coca-cola bathroom, toniqht!"). Los negros del Virreinato

utilizan palabras que suqieren dialectos africanos. Los

acentos están muy marcados. Existe una variación tonal que

responde a la caracterización de los personajes. Los negros
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hablan con timbres qraves; otros personajes en falsete; la

"aristócrata" del Virreinato utiliza un timbre muy aqudo.

Los actores acompañados por los músicos cantan

alpunas canciones. En estos números no se nota una técnica

depurada, sino la apropiación del estilo de mur queros de

bar rio.

2. 4 Vestuario, y ut i1er ía menor ._

El vestuario básico se compone de un traje azul

cubierto por una levita, como las que acostumbran llevar

las murqas porterías, de color violeta con detalles

amarillos. De esta manera visten tanto los actores como los

músicos y es la ropa con la que comienza el espectáculo.

Lueqo, con el transcurrir del espectáculo, los personajes

irán vistiendo sus trajes correspondientes.

Cada escena tiene su qama de colores dominante.

Así en la escena de la Campaña del Desierto

predominan los tonos terrosos; en el carnaval de los

neqros sohresalen los colores.

cálidos: rojo y naranja. Esta variación está relacionada

con el acontecimiento narrado o con la siqni f icaeión que es

28

Las surqas hacen música con una qran mot ivac ión afectiva pero sin una sólida foruación técnica «usical.
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darla a los protaqonistas. Eso queda claro en la escena de

los neqros, donde la alegría y fuerza de las naciones

neqras son reforzadas por el conjunto de colores cálidos.

Las ropas presentan una intención más simbólica

que realista, como en el caso de las indias que están

vestidas con bolsas de arpillera (color natural), y en

donde se percibe una traducción carnavalesca del vestuario

abor iqen .
Los zancos son un elemento importante en la

utilería. En la convocatoria del espectáculo aparecen dos

mujeres vestidas como vedettes utilizando zancos. En el

desarrollo del espectáculo, los zancos vuelven a aparecer

usados por dos personajes poderosos como lo son el Caudillo

Juan Molleja y el Canciller Inqltás (vestido como pirata).

La utilización de los zancos, en el contexto de la escena,

da la dimensión de la importancia social de los personajes.

La utilería menor puede ser dividida en dos

categorías: objetos utilizados en su función específica y

objetos resiqnif ic ados Cp.ej. dos coladores t rans f or mados

en un micrófono, una banadera de niños utilizada como barco

del pirata, etc.)

La utilización de los objetos en su función

específica está relacionada con la necesidad de reafirmar

una situación y de atribuirle verosimilitud. Cuando los

objetos aparecen resiqnif ic ados se aqreqa una cuota de



44

humor a la escena.

Los tí teres:

Existen var ias clases de títeres (de guantes, de

varillas, etc.) en el espectáculo. Hay un curioso personaje

de dos cabezas (manipulado por una actriz); las naciones

neqras están representadas por estructuras de paraguas

cubiertos con pequeños pedacitos de trapos de colores. En

otra escena los negros son títeres pequeños (cada actor

lleva dos o tres en cada mano).

Los títeres siempre están en escena. Dialoqan

entre sí y con los actores. Pueden ser manipulados desde el

cochecito, funcionando como el tradicional teatro de

guantes, o desplazándose por todo el espacio escénico.

3......SONIDO.

3.1. Música,

Los temas son originales. El ritmo de los temas es

el característico de la música del carnaval tradicional,

marcado especialmente por el tamboril de sonidos más

aqudos. Las letras son simples y cortas; pequeños versos

fáciles de repetir.

Toda la música del espectáculo es ejecutada por un

cuarteto que siempre permanece en escena. Este utiliza los
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instrumentos dp percusión propios de las murqas. Todos los

que están en escena cantan al son de la música interpretada

por el cuarteto.

Desde la convocatoria del espectáculo, la música

cumple una función estructural muy importante dentro de la

narración. En la función narrativa se alternan texto

dramático y música. Esta opera conectando escenas o

cerrando los bloques del tiempo ficcional . En muchos

pasajes, la narración se realiza a travos de canciones;

por ejemplo, en el final del espectáculo la conclusión es

manifestada en una canción.

La música también cumple con la función incidental

de crear climas y anunciar situaciones. Por ejemplo, al

entrar en escena el canciller inqlés, redoblan los tambores

anunciando su presencia.

4.__el„iiempo._

4. 1._Ti empo espec t ac ular iempo f ic eional_.

El espectáculo tiene una duración aproximada de

cuarenta minutos y narra una historia que abarca unos

doscientos años. El tiempo ficcional está dividido por

períodos que duran, en el espectáculo, no más de diez
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minutos.

Estos períodos de la ficción presentan situaciones

de corta duración. Son acontecimientos breves; una

conversación entre el Virrey y los neqros; un baile de

carnaval, etc. Cada carnaval está representado como máximo

en dos o tres pasajes breves. Así se suceden muchos años

dentro de un espacio temporal real reducido.

En el inicio del espec t áculo, 1ueqo de la

introducción situada en el presente, se realiza un salto

hacia atrás en el tiempo, que va hasta el siqlo XVI, desde

donde se empieza a contar la historia de los carnavales

porteños. A partir de este salto en el tiempo, durante todo

el desarrollo de la narración, el tiempo avanza

1inealment e.

5._EL TEXTO DRAMATICQi.

Se trata de un texto de autor aunque -seqún

informó el autor —di rector — durante el proceso de

preparación del espectáculo, hubo aportes ocasionales de

los actores, los cuales fueron incorporados al texto

de f in.i t ivo.

El texto funciona como lenquaje básico. La palabra

tiene qran importancia. Esto queda claro en los personajes
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de 1os narradores, que? orientan al público en la

comprensión de la historia.

Un razqo destacable en la forma del texto es la

síntesis. Los parlamentos son cortos y explicitan la

información que pretenden transmitir de la manera más

directa posible.

Existen dos niveles de texto; uno interno, de

personaje a personaje y otro externo, de los personajes

hacia el público. En el primero, ocasionalmente aparecen

parlamentos que no respetan las reglas del idioma español

(ver punto 2.3.1, en el segundo caso, todos los textos

están en español y son especialmente descriptivos.

6. CLAVE DE FUNGIPNAMIENIO_DEL._ESFECTACyL.Oi

El espacio reservado para la entrada de los

cuatrocientos negros a punto de arribar es la clave del

funcionamiento del espectáculo. El eje mayor de la elipse

que divide el espacio escénico, determina la ubicación del

público, condiciona todo el desarrollo del espectáculo e

impone un permanente cinetismo.

La estructura narrativa está apoyada en la

inminente llegada de los cuatrocientos negros y en la
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necesidad dp entrptener p1 público mientras tanto; estas

circunstancias crean un clima de expectación que determina

un ritmo entrecortado y cambios constantes de escenas.

Fstas incrementan su tensión dramática y despliegue

escénico con el fin de satisfacer las expectativas creadas

en el público desde el inicio.

El conjunto de los actores y músicos mantiene una

permanente relación con el luqar de entrada de los neqros.

La lleqada de los neqros no sólo es mencionada verbalmente:

durante todo el espectáculo el qrupo trabaja, en función de

esta lleqada, con idas y vueltas para averiquar sobre el

arribo del micro, o ensayando los primeros acordes para la

recepción. En el final de caria escena se hace una mención

al luqar de entrada; se induce permanentemente al público a

buscar con la mirada a los neqros que deben llegar. Esta

situación no es sólo un artificio para los cambios de

escena, pues condiciona todo el ritmo de la representación

generando, un permanente ir y venir y volver a emperrar la

narración, como si tras cada escena el espectáculo pudiera

ser interrumpido para dar inicio al carnaval. En estas

situaciones entran en funcionamiento los diferentes tipos

de títeres y la música que ocupa la escena, entreteniendo

al público mientras se espera a los neqros.

Es importante reiterar que el luqar de entrada

qenera el mecanismo que da vida al espectáculo. El trabajo
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desarrollado en funciún de este espacio es lo que mantiene

vivo el tema y la expectativa acerca del posible carnaval.

El tan esperado carnaval no se realiza porque los

cuatrocientos neqros no lleqaron, se propone entonces, al

público ocupar el luqar de los que no lleqaron. De esta

manera el luqar de arribo de.ja de existir y el espectáculo

finaliza.
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ROMEU E JULIETA de William Shakespeare C1S32)

Traducción — Gnestaldo de F'pnnaforte

Textos del narrador - Carlos Antonio Brandao

Grupo Gal pSo — Belo Horizonte

Eleneo

Antonio Edson
Beto Franco
Chico Relució
Eduardo Moreirá
Inés Peixoto
Julio César Maciel
Rodol fo Vaz
Teuda Bar a
Wanda Fernandes
Dirección — Gabriel Vi 11ela

!_r_ESPACID

1 1. El espac io teatr al .

El espectáculo se realiza en el centro de plazas,

parques, y eventualmente en grandes qalpones cerrados.

1._2.

________
El

________
espacio, escénico.....y_

____
1.a

______
ubicación

___
del

público._

El espacio escénico está conformado por un

semicírculo con un radio de apr oximadament e siete metros

que el qrupo delimita por intermedio de una demarcación en

el piso con harina o arena y por la colocación de pequeñas

macetas con flores de plástico.

El público se instala a partir del perimetro de la
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demar c ai An del semicírculo. La escena se desarrolla en el

interior del area delimitado del semicírculo.

1.3 Las comodidades para el público.

Los espectadores están sentados. Eventualment e se

colocan sillas conformando filas concéntricas.

1.4 El espacio escénico.

1.4 .1 Desc r ipc ión.

En el punto de confluencia de los rayos del

semicírculo se ubica un auto que sirve como base del

espacio escénico.

Sobre el auto - una camionete rural — se arman dos

pequeñas plataformas - una sobre el techo y otra arriba del

motor. Ambas plataformas funcionan como pequeños

escenarios, a los que se accede a través de escaleras

fijas. En los extremos trasero y delantero del auto están

dos escaleras de tres y dos metros, respectivamente. En el

alto de ambas escaleras existen pequeñas sillas.

El espacio del interior del vehículo es utilizado

para la representación de alqunas escenas que al público ve

a través de las ventanillas.
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Toda el area del semicírculo es utilizado para

desplazamiento de los actores e incluso del propio auto.

Cuando eso ocurre — viaje de Romeo a Mantua - se abre un

nuevo espacio escénico, que hasta este momento funciona

como area de servicio. En este espacio aparece el mausoleo

de Julieta.

El interior riel auto también funciona como

camarin, pues allí se efectúan diversos cambios de ropa.

El espacio escénico está compuesto por diferentes

niveles: el piso, las plataformas, las escaleras y la

sillas suspensas.

1.4. Ordenamiento y funci onamiént o.

El eje de funcionamiento del espacio es el auto.

Las acciones más importantes transcurren sobre el auto, en

su interior o en la elipse, pero, en relación a alqun

personaje que está en el auto.

El auto también es utilizado para definir

diferentes espacios de la ficción.

No existe espacios pre f er eneiales para diferentes

per sonajes.

1.4.3 Utilización espacial. Desplazamientos,
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Los desplazamientos se realizan de diferentes

formas, ya sea en zancos (de diferentes alturas), caminando

o bailando. Estos desplazamientos cumplen con la función de

reubicar a los actores en el espacio y no respetan a ningún

ordenamiento particular que tenqa relación con

características de los personajes o con su ubicación en la

historia narrada.

1.4 .4 La escenografía.

1.4 .4 .1_ Descr ipeión.

El auto y las dos palatafor mas conforman el

dispositivo escénico básico. El auto es una

Ver anei o—Chevrolet año 1980 color rojo oscuro con cinco

puertas. Las plataformas son de madera pintadas de marrón.

1.4 .4.2 Fune i.ona_l idad .

El auto cumple una doble función: camarino y

escenar io.

El auto crea una clara división entre la escena y

el espacio del foro. El espacio que queda atrás del auto —

en oposición a la elipse - tiene entonces múltiples

utilidades. Allí se realizan cambios de ropa, descanso de
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1.4.4.3 Luz,

La luz es natural. Su única función es permitir la

visual ización del espectáculo.

2. ,.EL_ACTOR..

2.1. Gestualidad.

La qestualidad está basada en la exaqer ación de

los movimientos. Esta exaqer ación está inspirada en el

trabajo de los actores de los circos que se presentaban por

el interior del estado de Minas Gerais.

Los actores están todo el tiempo junando con el

desequilibrio. Las posturas de los actores expresan una

permanente inestabilidad. La utilización de zancos en

escenas como de la fiesta en la casa de Julieta, reforza el

permanente movimiento en busca de equilibrio.

En las escena realizadas sohre las plataformas y

sobre el auto la actitud de los actores tiende al riesqo de

caer. Los brazos son utilizados reforzando la idea de

desequi 1ibr io.

No se busca emular qestos clásicos, sino, crear
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situaciones que respondan a la acción determinante de cada

escena.

2. 3_Técnica .vocal .

Esta es una particularidad de este espectáculo ya

que se utilizó un sofisticado sistema de amplificación

eletrónico con microfonía inalámbrica.

La utilización de esta tecnoloqía se debió a que

el qrupo se propuso a trabajar con el uso de la palabra

como parte fundamental del espectáculo. Como consecuencia

de la amplificación los actores no necesitaban esforzarse

para ser en comprendidos como es habitual en e] teatro

callejero y pudieron trabajar con sutilezas vocales propias

de del cine y de la televisión. Eso también permite que las

letras de las canciones, que son utilizadas durante el

espectáculo sean aprendidas rápidamente por el público que

termina por acompañr a los actores.

En algunas de las primeras representaciones del

espectáculo, en qrupo tuvo que soportar la inter f er eneia de

emisiones de radios FM o de la policia, cosa que qenera

momentos de ruptura del espectáculo, pero con una buena

dosis de humor por lo inusitado.

7..4 Vest uar_iq_y _utiler ía _ menor
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El vestuario está realizado a partir de la

reutilización de ropas usadas.

Los colores básicos están inspirado en los colores

típicos de las casas de los pueblos del interior del estado

de Minas Gerais. Estas casas suelen ser pintadas con una

mésela de cal virqen, áqua y un poco de piqmento, lo que

produz tonos pasteles, casi blancos.

La textura de las ropas también intenta reproducir

las ir requl ar idades que se observa en las fachadas de estas

casas pueblinas. Están fabricas con una clase de masa que

hace con que todo el vestuario sea pesado y relativamente

ríqirio.

La única escepción a la utilización de los colores

pasteles y a la textura riescripta se observa en las ropas

de Romeo y Julieta. Ambos utilizan ropas blancas de algodón

piir o .

Todos los pantalones y vestidos son cortos lo

suficiente para que se vea que todos los personajes calzan

botas típicas del trabajador rural mineiro, y llevan medias

futboleras a rayas. Esta mésela de elementos crea una

imaqen que hace referencia a los payasos de los pequeños

circos del interior del Brasil.

Todos los personajes - a excepción del narrador -

llevan diferentes clases de sombreros.
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Cada ppr so'naje lleva una qran cantidad de pequeños

objetos colqados. Estos objetos decorativos pertenencen a

un universo de imágenes kitsh y establecen un vínculo entre

la utilería y el vestuario.

La utilería está compuesta por pequeñas macetas —
latas - con flores de plástico y cañas de pescar en las

cuales se cuelqan una luna y estrellas para demarcar la

e?ÁÍstencia de la noche y el paso del tiempo.

2.4.1. Maquillaje

El maquillaje surgiere el clown a partir de una

base blanca con esfumatos rojizos a la altura del nariz las

mejillas y con sombras color tierra en las mejillas.

Esta máscara "clownesca" es iqual para todos los

personajes, sin definición de edades ni de sexo.

3. SONIDO.

3. l._ Música ._

Instrumentos utilizados en escena: Acordeón de 80

bajos; Flauta transversal; 3 quitarras acústicas; Saxofón;

Percusión - tambores y triángulos; clarinete.
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Toda la música es ejecutada en vivo por los mismos

actores. Los temas pertenencen al folklore "mineiro", son

"cirandas", "serestas", "modinhas" y "cantiqas".

La música funciona básicamente ilustrando las

escenas, como por ejemplo en la escena del casamiento

cuando se utiliza una "seresta" que habla del amnor.

La música también es utilizada inc idental mente

creando climas. Ese es el caso de la entrada en escena del

Fraile. Con el saxofón de toca alqunos acordes del "Tema de

Romeo y Julieta" de la banda de sonido de la película

homónima del director italiano Franco Zeffirelli. Así se

establece, por la referencial al cine, una situación de

comic idad.
Por la utilización de músicas del floklore

"mineiro" se da la particularidad de que en las

repr esent ac iones realizadas en Minas Gerais es común que el

público cante junto a los actores.

4 .
__

EL TIEMPO,_

4. 1. Ti empo espec tacul ar y t ie?mpo_ f ic c ional .

El espectáculo dura aproximadamente 1 hora y 30

minutos. Las variaciones dependen de la convocatoria

pr evi a.
El tiempo de la ficción no es definido, suqeriendo
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una atpmporal idad. Alqunos objetos de utilería y elementos

del vestuario remiten a una época remota mientras otros

elementos como el auto, los instrumentos musicales remiten

a una época actual ,

5.

__
EL TEXTODRAMAT ICO.

El texto es una adaptación de la obras de William

Shakespeare que busca respetar la secuencia de escenas del

oriqinal y la traducción utilizada respeta el lenguaje

shakesper eano manteniendo el discurso en versos. La

adaptación busca acortar la duracción del espectáculo para

hacerlo posible para el espacio callejero.

El qrupo introdujo un narrador que cumple la

función de establecer los vínculos entre las diferentes

escenas informando el público del conteúdo de las

secuencias que fueron suprimidas. Eso permite afirmar que

el público tiene un contacto con todo el contexto de la

obra de Shakespeare.

la particularidad del texto queda por cuenta de

los parlamentos del narrador, pues, este texto está

construido utilizando un lenquaje inspirado en el hablar

del hombre del "sertSo mineiro" (campo de Minas Gerais).

este lenquaje tiene una nítida inspiración en la obra del

escritor brasileño JoSo GuimarSes Rosa. Con este mecanismo
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el texto qanó una faceta brasileña.

8. _CLAVE DE FUNGIONAMI ENT0_DEL ESPECTACULO.

El espectáculo está fundado en la regional idarJ.

La clave de "Romeo y Julieta" es la permanente

mención del universo cultural de los pueblos del interior

del Estado de Minas Gerais.

El funcionamiento del espectáculo supiere un clima

de una reunión comunitaria para contar y oir historias. La

puesta en escena está articulada a partir del uso de

músicas reqional.es de dominio público y de una qran

cantidad de siqnos de la cultura reqional que están

expresados por los diferentes lenqua.jes del espectáculo.

Existen en la puesta en escena diversos puentes

que permiten un permanente transitar entre el texto de

Shakespeare y la cultura reqional "mineira": el primero es

la suqestión de que el espectáculo es realizado por un

qrupo de actores trashumantes — práctica teatral que fue

común en la historia de Minas Gerais — ; el segundo está

conformado por los elementos eseenoqr á f ieos y musicales

extraídos de la cultura de la región; el tercero es el

texto del narrador que, al estar inspirado en el lenguaje

reqionalista de GuimarS'es Rosa, permite que la cultura

"mineira" tambián sea presentada desde un punto de vista
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er udito.
Estos puentes hacen con que los personajes de

"Romeo y Julieta" vivan circundados por la cultura regional

de Minas Gerais. El Galp3o recrea la tragedia

shakespereana con el claro objeto de hablar de la cultura a

la cual pertenence el grupo. El espectáculo expone la

estética del interior de Minas Gerais para a partir de ahí

hablar de la cultura del hombre del interior del Brasil.

í>f AÿS
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