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Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural

La Universidad de la Republica (Udelar) es una institucién compleja, que
ha tenido un gran crecimiento y cambios profundos en las ultimas décadas. En
su seno no hay asuntos aislados ni independientes: su rico entramado obliga a
verla como un todo en equilibrio.

La necesidad de cambios que se reclaman y nos reclamamos permanente-
mente no puede negar ni puede prescindir de los muchos aspectos positivos que
por su historia, su accionar y sus resultados, la Udelar tiene a nivel nacional, re-
gional e internacional. Esos logros son de orden institucional, ético, compromiso
social, académico y es, justamente a partir de ellos y de la inteligencia y voluntad
de los universitarios que se debe impulsar la transformacion.

La Udelar es hoy una institucion de gran tamano (presupuesto anual de
mas de cuatrocientos millones de ddlares, cien mil estudiantes, cerca de diez mil
puestos docentes, cerca de cinco mil egresados por afio) y en extremo heterogé-
nea. No es posible adjudicar debilidades y fortalezas a sus servicios académicos
por igual.

En las dltimas décadas se han dado cambios muy importantes: nuevas fa-
cultades y carreras, multiplicacion de los posgrados y formaciones terciarias, un
desarrollo impetuoso fuera del drea metropolitana, un desarrollo importante de
la investigacién y de los vinculos de la extension con la ensenanza, proyectos muy
variados y exitosos con diversos organismos publicos, participacion activa en las
formas existentes de coordinacién con el resto del sistema educativo. Es natural
que en una institucion tan grande y compleja se generen visiones contrapuestas
y sea vista por muchos como una estructura que es renuente a los cambios y que,
por tanto, cambia muy poco.

Por ello es necesario

a. Generar condiciones para incrementar la confianza en la seriedad y las
virtudes de la institucion, en particular mediante el firme apoyo a la
creacién de conocimiento avanzado y la ensenanza de calidad y la plena
autonomia de los poderes politicos.

b. Tomar en cuenta las necesidades sociales y productivas al concebir las
formaciones terciarias y superiores y buscar para ellas soluciones supe-
radoras que reconozcan que la Udelar no es ni debe ser la Gnica institu-
cién a cargo de ellas.

c. Buscar nuevas formas de participacion democratica, del irrestricto ejer-
cicio de la critica y la autocritica y del libre funcionamiento gremial.

El anterior Rector, Rodrigo Arocena, en la presentacién de esta coleccion,
incluy6 las siguientes palabras que comparto enteramente y que complemen-
tan adecuadamente esta presentacion de la coleccién Biblioteca Plural de la

—
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Comision Sectorial de Investigacion Cientifica (cs1c), en la que se publican tra-
bajos de muy diversa indole y finalidades:

La Universidad de la Republica promueve la investigacion en el conjunto de
las tecnologias, las ciencias, las humanidades y las artes. Contribuye, asi, a la
creacion de cultura; esta se manifiesta en la vocacién por conocer, hacer y
expresarse de maneras nuevas y variadas, cultivando a la vez la originalidad, la
tenacidad y el respeto por la diversidad; ello caracteriza a la investigacién —a
la mejor investigacién— que es, pues, una de la grandes manifestaciones de la
creatividad humana.

Investigacion de creciente calidad en todos los campos, ligada a la expansion
de la cultura, la mejora de la ensenanza y el uso socialmente util del conoci-
miento: todo ello exige pluralismo. Bien escogido esta el titulo de la coleccion
a la que este libro hace su aporte.

Roberto Markarian
Rector de la Universidad de la Republica

Mayo, 20135

Universidad de la Republica



El teatro fuera de los teatros:
Argumentos para una reconceptualizacion del campo
del teatro y el estudio critico de otras teatralidades

El panorama del teatro uruguayo —y latinoamericano—, lo mismo que la
reflexion y la investigacion acerca del mismo, siempre aparece iluminado por
una serie de contradicciones y muestra sus distintas caras. Solemos hablar de «la
crisis» del teatro. Nos preguntamos acerca de su capacidad para convocar, inte-
resarnos, CONMOVernos, cuestionarnos y «representar», en sus distintas acepcio-
nes. No obstante, la oferta semanal de propuestas teatrales sigue ofreciendo una
cantidad que no deja de impresionarnos, y el pablico, que se puede argumen-
tar, mayoritariamente proviene de cierto segmento sociocultural, la clase media
«culta», tampoco deja de crecer y llenar las salas. Diversas iniciativas de promo-
cién y apoyo han jugado su parte: Socio Espectacular, Tarjeta Joven, el subsidio
a los estudiantes de la Ensenanza Secundaria publica, las recientes iniciativas
del Teatro Solis o del SODRE para interesar y acercar a las clases populares («dar
acceso a la cultura»), o las del Programa Esquinas para llevar el teatro (obras,
talleres, etcétera) a los barrios —experiencia, esta Ultima, que ya se intersecta
con nuestro tema. A riesgo de incurrir en contradiccion, puede incluso pensarse
que la base social del teatro se ha ido extendiendo hasta un poco mas alld de la
clase media culta, transformando el teatro.

Igualmente vasta y sorprendente es la multitud de experiencias teatrales
con que hoy nos encontramos en la vida social y en la ciudad —y que forman el
«archipiélago teatral» (Barba, 1976 [1997])—, asi como la conciencia creciente
de la teatralidad social —esta si infinita y ubicua— a través de la cual sucede y
se construye la sociedad, la cultura, la hegemonia, el poder. Pese a ello, desde
la perspectiva de la academia y la critica, esta teatralidad permanece invisible
y es mayoritariamente desantendida, sin documentarse ni estudiarse, en buena
parte debido a un rechazo y exclusién categoricos, resultantes de marcos con-
ceptuales enraizados en determinados proyectos histéricos y sociales normati-
vos, residuales, y aun emergentes —puesto que no todo lo emergente va en la
misma direccion.

En efecto, cuando pensamos en el teatro uruguayo —-«el sistema teatral
uruguayo» (Pelletieri, 2002; Mirza, 1992 y 1998; Remedi, 2005 y 2008)— aun
seguimos pensando en «el teatro establecido» o institucionalizado. Es decir, nos
ocupamos exclusivamente por las obras y puestas que acontecen dentro de un
determinado espacio sociocultural y de un cierto circuito de instituciones y sa-
las —Tlos teatros publicos, las salas «independientes», los teatros comerciales— al
que ocasionalmente se agregan obras que se realizan en «espacios no convencio-
nales» —una estacion de tren, el sétano de un bar, una vieja farmacia, un club de

—
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boxeo, el Gltimo piso de la Torre de Antel— que momentaneamente expanden
ese mismo circuito aun si suponen una clave mds experimental y vanguardista,
pero que apuntan, usualmente, al mismo publico, o incluso a puiblicos aun maés
exclusivos, atraidos por esta clase de propuestas.

Nada de esto estd mal ni es en absoluto criticable, por el contrario. No
obstante, lo que nos proponemos con este libro es cuestionar —evitar— la
reduccion del sistema teatral nacional exclusivamente a este conjunto de prac-
ticas teatrales. El teatro establecido —a falta de mejor nombre— constituye
apenas una parte, ciertamente muy importante, del campo del teatro nacional
—y latinoamericano—, del continuum teatral. Este libro, sin embargo, intenta
llamar la atencién y ocuparse de otros territorios teatrales igualmente creati-
vos y valiosos —por las mismas razones, y también por otras— de otro vasto
archipiélago que también es parte del «sistema teatral», aun si existe en sus
intersticios y margenes, y que aqui intentamos evocar con la nocién del «teatro
fuera de los teatros».

Parte del problema es conceptual: ;qué es cultura?; ;qué cultura es valiosa?,
¢qué es teatro?, ;qué es buen teatro? Otra parte es politica, puesto que la nocion
del teatro como alta cultura y como vehiculo de aculturacién —de formacién,
de transformacion— se deriva de una cierta vision de mundo relacionado con
determinados sujetos sociales y proyectos politicos. También por cuanto se apo-
ya en una visién del arte (de la obra) como un producto (objeto, mercancia), un
«bien de consumo» y «un capital» cultural, en relacion con los que se justifica el
papel de la critica y los especialistas. El teatro fuera de los teatros —el «tercer
teatro» de Barba (1976), el «teatro tosco» de Brook (1968), la «tradicién carna-
valesca» de Bajtin (1988), las dramatizaciones cotidianas de Goffman (1993)—
nos obligan a revisar nuestras premisas y conceptos con respecto a la cultura y
el teatro, y también a ver el teatro desde la perspectiva del encuentro gratuito,
lddico; desde la préctica y el proceso (el involucramiento creativo, la vivencia de
la segunda vida), desde el teatro como forma de ir al encuentro de otras realida-
des, posibilidades y aprendizajes (Remedi, 20035, 2009).

Por lo pronto, numerosos autores (Bajtin, 1979, 1988, 2003; Goffman, 1993;
Butler, 2007; Burn, 1972; Vidal, 1992; Taylor, 1993; Villegas, 1988 y 2003;
Diéguez, 2007; del Campo 2004) ya han sefialado la relacidn entre el teatro y
«la teatralidad social». El teatro ha de verse como un «género de discurso secun-
dario» que se construye a partir de «otro teatro», un teatro primero: el teatro de la
vida social, de la vida cotidiana. Al tomarla y ponerla en escena, como parte de un
quehacer artistico, el arte-teatro deforma o altera fisndamentalmente esa teatralidad
primaria. Lo que acontece en escena es solo un parecer que en realidad es otra cosa
(es solo teatro). Al mismo tiempo, su degibilidad», su «efecto» y efectividad, su ca-
pacidad de representar, jugar o decir teatralmente, y hasta de transgredir, descansa
sobre esa teatralidad primaria en la que somos socializados y aprendemos cultural-
mente. La teatralidad primera resulta de un proceso de aculturacion y aprendizaje
que, paraddjicamente, también se sirve del arte, de representaciones «modélicas»,
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que habra que aprender a imitar. (En uno de tantos ejemplos donde la vida copia
al arte, en 7éma del traidor y el héroe Borges cuenta como la tradicion del fszspiele
y el Julio César de Shakespeare sirven de guion a una revuelta y una ejecucion en
una revolucion irlandesa imaginaria). Se sirve de la planificacion, la repeticion, el
ensayo, como cuando uno practica una ceremonia de casamiento o el ejercicio de
un trabajo o una profesiéon —escribano, docente, mecanico, puestero. Algo de esto
queria dar a entender la nocion —la alegoria— de El Gran Teatro del Mundo: cada
cual haciendo (bien) un papel, «su» papel. Sobre esto mismo girara la propuesta
brechtiana de aislar, y romper, con ese papel.

La importancia de la teatralidad social cotidiana reside en que es a través
de ella —de sus formas, de su cardcter estético, de su paraddjica invisibilidad
(en la medida en que la naturalizamos y la dejamos de ver)— que se produce y
se sostiene un orden social —un orden social, econémico, politico, cultural. Es
la parte «realizativa» —para usar el concepto de Austin— del lenguaje corporal
(aparte de la denotativa) con el que hacemos cosas e incidimos en la realidad.
La personalidad —la persona— también se construye, adquiere voz y se vuelve
posible a través de la construccion y uso de wna mascara. Uno de los propésitos
de la performance, de ciertas poéticas teatrales y de la critica de la teatralidad
social es, precisamente, la de llamar la atencion, volver evidente, problematizar,
socavar y si es posible abandonar esa teatralidad, aun cuando no haya que reem-
plazarla por otra.’

El continuwm teatral no se limita a esta teatralidad primaria, ni a la modeli-
zacion de ida y vuelta entre vida social y arte. Otra parte lo constituye el ambito
mayor dentro de la cual acontece el quehacer teatral. Me refiero al conjunto
de personas, espacios, comportamientos, habitos, expectativas, pricticas, dis-
cursos, convencionalismos que conforman /a institucion teatral y que engloba
y rodea en forma de sucesivos anillos concéntricos la creacion, la puesta y la
recepcion de un acontecimiento teatral. Es un ambito mayor que supone un
espacio de relacionamiento con el publico, una zona liminal o «de paso» entre
el actor y el personaje, entre el habitante y el publico, entre la vida y el arte, el
teatro y la critica, la cultura y lo que no lo es, entre el afuera y el adentro —si
es que podemos sostener tal distincion, cosa dudosa. En suma, zona de transito
entre los multiples itinerarios urbanos, reales e imaginarios y el lugar del teatro
en el cruce de esos trayectos.

Pero mas alld de la teatralidad primaria (en apariencia natural) de la vida so-
cial, urbana, privada, comercial, profesional, religiosa, etcétera, o de un ordena-
miento y codificacién teatral del mundo, o del teatro institucionalizado (objeto
tradicional de la critica), también nos interesa aqui llamar la atencién a todo otro
conjunto de teatralizaciones que no caen dentro de esas categorizaciones, sino

1 Estaesunade las premisas de «ILa puesta en escena de “la comunidad”», ponencia presentada
en el panel «Teatro y derechos humanos», en el Xxxx7 Congreso Internacional de la Asociacion
de Estudios Latinoamericanos (Latin American Studies Association [LASA]), ‘Washington D.

C. 29 de mayo-2 de junio 2013. /’-
—
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que son ozras_formas de hacer teatro como forma de arte —posiblemente otras
formas de arte, como meditaba Valéry (Benjamin, 2003).

Tal seria el caso, por ejemplo, del teatro de calle y en la calle, las experien-
cias de teatro comunitario, las representaciones teatrales que se hacen como
parte del activismo politico, el teatro de los tablados y las teatralidades carna-
valescas en general, las performances y formas teatralizadas de poesia y relato,
las intervenciones urbanas, las experiencias de teatro en la carcel, el liceo o la
clinica, los rituales y las festividades, las obras y representaciones que por diver-
sas razones —por ejemplo, porque no son realizadas por profesionales, o porque
violentan algunas condiciones y convenciones y se mezclan con otros géneros, o
porque no persiguen un nivel de produccion— son excluidas, o cuando menos
marginadas/marginalizadas en relacién con lo que se considera el «teatro de
verdad», el «<buen teatro», o el teatro valioso. Estas y otras teatralizaciones no
solo constituyen parte de un contexto u horizonte de referencia que informan a
hacedores y publicos, sino que, interesa subrayar, también conforman el campo
del teatro, el «sistema teatral nacional».

Ocuparnos de «teatro fuera de los teatros» presupone, entonces, efectuar
una ampliacion conceptual (¢radical?) con respecto al sistema teatral nacional a
fin de volver visible y considerar todo otro territorio del quehacer teatral, dentro
del que incluimos tanto la teatralidad primaria y la teatralidad social asi como
otras teatralizaciones y otras formas de hacer teatro.

Una vez despejado el problema conceptual con respecto a qué conside-
ramos parte del «campo del teatro», lo segundo es justificar, o argumentar mi-
nimamente, nuestro interés en identificar, relevar y ocuparnos de estas otras
manifestaciones teatrales. Primero, nos motiva la sospecha —en ocasiones, el
convencimiento— de su valor, tanto social como estético (en un sentido que no
se limita al discurso sobre lo bello, sino a una experiencia y vivencia sensorial-
intelectual-social-politica). También lo cuantioso, diverso y rico de este otro
territorio del quehacer teatral, que contrasta con su invisibilidad y desatencion
por parte de la critica y la academia.

En el caso de la critica quizas sea justificable, puesto que esta suele verse
como intermediaria en el consumo cultural y el comercio de los bienes culturales,
y un vehiculo en el proceso de formacion, ilustracion y civilizacién. El teatro
fuera del teatro, por el contrario, acontece ligado a otra forma de produccion
(usualmente amatenr y no profesional) y esta ligado a un interés por llegar a
otros publicos, dialogar e incorporar otras realidades y lenguajes —aprender
y dejarse transformar tanto como ensenar. Esto estd a su vez conectado a otra
manera de concebir la relacion entre el teatro y la vida social, en la que el teatro
pasa a ser una forma de accion e intervencion cultural menos mediada y maés
directa (no necesariamente en cuanto a lenguajes y contenidos), en comparacion
con el campo del teatro establecido. En la medida en que el teatro fuera del
teatro consigue eludir la forma de mercancia, escapa a la logica de la industria y
el comercio teatral, rebaja sus pretensiones de Zevar la cultura, es menos pasible

§
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de ser objeto de promocioén o recomendacion. El teatro fuera del teatro no solo
supone salir de un cierto lugar (o institucionalidad), supone un cuestionamiento
y alteracion de las formas, las convenciones y el relacionamiento con el publico;
también de la idea de espectador, que en muchos casos se vuelve actor (ocasio-
nal, no profesional), tanto para expresarse como para explorar y ensayar otros
mundos posibles/otros yo posibles.

El analisis y el juicio estético de este otro tipo de teatro —dos tareas inelu-
dibles—exigirian a la critica construir y manejar un aparato teérico y metodo-
l6gico capaz de tomar en cuenta objetivos, dimensiones, factores, procesos que
escapan al mero anlisis y comentario de la obra de teatro (de la obra-objeto, de
la obra-espectdculo). Esto es ciertamente una dificultad, pero también constitu-
ye una cuota importante del desafio.

En cuanto a la academia, la desatencion y el desinterés por el teatro fuera
del teatro ya nos resulta insostenible, desmoralizador y desaconsejable. Primero,
por cuanto en la academia la convergencia de los estudios del teatro y la per-
formance, la sociologia dram4tica (la vida social como drama y como teatro), la
antropologia (el estudio de la teatralidad en/de otras culturas, asi como el enfo-
que antropoldgico del teatro), los estudios culturales (relevando y exponiendo
el modo en que el teatro y las teatralidades intervienen en la construccién y el
cuestionamiento del orden social), todo apunta en la direccién de escudrinar los
ambitos y las formas invisibles y menos obvias —y a la vez, quizas mds vastas,
penetrantes y eficaces— donde «se hace teatro» y donde se construyen subjetivi-
dades y «se construye sociedad» mediante el teatro.

Segundo, porque en el caso de la academia la cuestion del valor —del valor
estético, en particular— se diferencia y escapa del establecimiento de juicios
simples ligados a tener que certificar y dar fe, validar y recomendar un especta-
culo en tanto observador con autoridad, ojo entrenado y sensibilidad refinada a
un publico lector/espectador que lo necesita y lo reclama (para saber qué ir a
«ver»). Bl analisis y el juicio estético del teatro fuera del teatro no apunta a validar
ni a recomendar, sino a abrir una reflexion, una discusién y una problematizacion
acerca de la naturaleza del arte —y del teatro en particular— y su relacién con la
vida, la sociedad, la politica, la transformacién social. Ya no se trata en este caso
de validar, sino de averiguar e interrogar acerca del valor, el efecto y el sentido de
ese quehacer, de detenerse en la dimension teatral que media el acontecimiento,
y de aportar un juicio donde la dimensién estética (en el sentido ya acotado),
siendo clave, es una parte de un fenomeno mayor: social, cultural, historico, et-
cétera. El problema del analisis y el juicio vincula el fenémeno teatral con el
proceso social y tiene que necesariamente terminar siendo un analisis y un juicio
social, cultural, politico —e ineludiblemente, como consecuencia, también un
juicio sobre la propia institucionalidad del teatro.

Tercero, la obligacion de la academia es precisamente trabajar y cuestionar
los conceptos y los modos de pensar y operar intelectualmente y que al ser cons-
titutivos de «discursos» (por ejemplo, acerca de la cultura, acerca del arte, acerca

—
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del teatro) se traducen en précticas y tienen efectos sociales diversos (y serios).
Uno de los efectos de reducir el sistema teatral al teatro establecido, comercial o
profesional, o de dar valor solamente a esas practicas, bienes y espectaculos, es
la de invisibilizar e invalidar la actividad —el trabajo— de un numeroso y esfor-
zado contingente de teatreros y publicos, e invisibilizar e invalidar la experiencia
de personas que encuentran en estas otras formas de teatro un medio de expre-
sion, de construccion de si, de emancipacion, de construccion y transformacion
social. En otras palabras, invalidar e invisibilizar —excluir, subordinar— a gru-
pos enteros de personas, sus vidas, sus gustos, lo que hacen, sus contribuciones
a la construccion y transformacion de la cultura y la sociedad.

Finalmente, es imposible desandar el camino y dejar de ver lo que ya se ha
visto. Una vez que uno se plantea la pregunta, levanta la vista y empieza a tirar
de la madeja, uno efectivamente empieza a ver y reconocer que se hace teatro
por todas partes, que cada vez mds personas hacen teatro, que nos pasamos la
vida haciendo teatro (a veces para bien, otras para mal). Ocuparnos del teatro
fuera del teatro implica no solo desnudar y criticar la «teatralidad naturalizada»
que sostiene y reproduce una sociedad y una cultura, cuya transformacion im-
pone escapar a los guiones, los personajes y las tragedias gue nos sujetan, que
encarnamos y actuamos. También estudiar un creciente nimero de experiencias
de teatro que no hacen més que reafirmar la importancia y la funcién de este arte
o capacidad humana de imitar, inventar y jugar con el cuerpo, la actuacion, la
gesticulacion, el recitado, dandole vida a otros personajes, poniéndonos en otras
situaciones, denunciando, motivando, maravillando a través del teatro.

Como parte de este proceso, los estudios de teatro que tienen lugar en el
marco de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion (FHCE) ya
han recorrido un largo trayecto en este sentido. Asi lo atestiguan los cursos de
posgrado que se ofrecen en la Maestria en Ciencias Humanas opcién Teoria e
Historia del Teatro, dirigida por Roger Mirza, entre ellos, el que tuvo lugar en el
segundo semestre 2012, titulado, precisamente, «El teatro fuera de los teatros»,
bajo mi responsabilidad, donde se originaron las meditaciones y primeras versio-
nes de algunos de los trabajos de esta publicacién (Cristina Gonzalez Lago, Ana
Laura Barrios, Rosana Ferreira Barthaburu, Lucia Andrea Morett, Maria Noel
Tenaglia, Anabella Calisto).”

2 La idea de un curso de esta naturaleza se origind en un trabajo de documentacién e
investigacién previo que abarcé 1) 1epanos (2006), una experiencia de teatro comunitario
y callejero sobre el tema de la inmigracion, la industrializacién, la represion y la emigracién
en un barrio obrero dirigida por Enrique Permuy; 2) Que 7o nos pase, que no le pase a
nadie (2003), un simulacro de bombardeo urbano conceptualizado y realizado por Ignacio
Seimanas en 18 de Julio frente al monumento £/ Gaucho; 3) Uhii (2006), una adaptacion de
Polizonteatro del texto Alfred Jarry al estilo clown grotesco para ser representada en espacios
abiertos, caso de la explanada del Teatro Solis (febrero), la plaza frente al Centro Cultural
Flor de Maronas (setiembre), en el marco de las ferias culturales vecinales del programa
Esquinas de la Intendencia de Montevideo (mm); 4) Chicas de la noche (2001), Vo’ Populi

(2002), Qué se yo(2003) y otras obras surgidas de los talleres de teatro del Centro de Ingreso
§ y0(2003)y g g
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También ha contribuido en esta direccion, el incentivo a la investigacion del
teatro en todas sus formas que ha significado el propio desarrollo de la maestria
—origen de los trabajos de Juan Estrades Pons, Lucia Bruzzoni Giovanelli, Ana
Laura Barrios—, asi como el Coloquio Internacional de Teatro de Montevideo
y las publicaciones que suelen recoger, selectivamente, los mejores trabajos alli
presentados.® En el 1x Coloquio Internacional de Teatro de Montevideo de 2013
(«Lenguajes escénicos en el nuevo milenio») méas de una docena de trabajos pre-
sentados se enfocaron en propuestas que caben, precisamente, bajo la ribrica de
«teatro fuera del teatro» (titulo de tres de los trece paneles). Este fue el origen de
otros de los trabajos que conforman en esta publicacién (Paula Simonetti, Néstor
Ganduglia, Lola Proano Gémez, Pedro Celedén). A los autores ya mencionados,
agregamos los trabajos de Lorena Verzero y Graciela Diaz, por cuanto comple-
mentan, enriquecen y refuerzan el sentido del proyecto con respecto a una linea
de estudio (la relacion teatro y activismo politico) menos desarrollada localmente,
aun cuando, intuimos, se hace mucho y hay mucho por investigar.

A raiz del curso de 2012 y del coloquio de 2013, en marzo de 2014
constituimos un grupo de investigacion, que funciona en régimen de seminario
permanente, dedicado a la discusion tedrica, la identificacion y el estudio de
fenémenos y experiencias del teatro fuera del teatro. Este libro es una acu-
mulacion y resultado parcial de estos distintos procesos que inician una linea
de trabajo muy poco transitada y ejercitada en nuestro pais, pero de interés e
importancia creciente.

de Adolescentes Femeninos (c1ar) —un centro de internacién de menores en conflicto con
la ley— del Instituto del Nino y Adolescente del Uruguay (1NAU), realizadas entre 2001 y
2000, bajo la direccién de Ileana Lépez y Federica Folco, en el marco de las actividades de
la organizacién no gubernamental (oxG) Proyectos Culturales; 5) Zuanes (2004) de Marcel
Sawchik y Adriana Ardoguein, realizada en el Palermo Boxing Club; y 6) la experiencia
llevada a cabo entre 1991 y 1999 por el grupo de teatro (Eh-Che-pare! conformado por
pacientes de la Colonia Etchepare, a cargo de Ariel Gold y Ana Cabezas. También mis
trabajos anteriores sobre el teatro del carnaval (1996) y un ensayo publicado en 2005 donde
reflexionamos criticamente sobre la rambla como un escenario donde se representan distintas
formas de imaginar la ciudad y la sociedad.

3 Dienso, por ejemplo, en algunos de los trabajos publicados en 7eazro, memoria, identidad
(2009), Roger Mirza, Comp.: de Silvina Diaz (sobre la antropologia teatral), Lorena Verzero
(Augusto Boal y el Grupo Octubre), Liliana Iriondo (teatro universitario), Yanina Leonardi
(teatro y militancia), André Carreira (el modelo de antropologia teatral y la construccién
de espacios de identidad), Haydée Chocca (educacién, discapacidad y cuerpo teatral),
Sonia Mosquera (teatro en la carcel de Punta de Rieles), Maria de los Angeles Michelena
(representaciones teatrales realizadas por presas polfticas), Gustavo Remedi (teatro frontera/
espacios contaminados: argumentos de desde la transmodernidad). O, los trabajos de Maria
Laura Gonzilez (performance, puente entre teatro y ciudad), Michel Croz (teatro, arte-
educacién en la circel de Rivera) y Maria Noel Tenaglia (Fiesta de la Primavera de Dolores),
publicados en Zerritorios y fronteras en la escena iberoamericana (2012), Roger Mirza, Ed.
Més recientemente, los trabajos de Lucia Naser y Virginia Lucas (en ambos casos sobre
performance), Alejandro Gortdzar (teatro afrolatinoamericano) y Hekatherina Delgado

(teatro popular), en Horizontes y trayeciorias criticas, Gustavo Remedi (comp). f
—
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Los trabajos que componen esta coleccion, que en su mayoria abordan ex-
periencias en Uruguay, pero también en Argentina, Chile, Brasil y Colombia,
ilustran tan solo algunas de las direcciones posibles que se abren una vez que
uno instala una agenda y se pone a pensar en el teatro fuera del teatro: teatro
amateur, teatro comunitario, la narracién oral como teatro, teatro de calle, teatro
en los barrios, teatralidad social/cotidiana, otras formas de teatralidad, rituales y
fiestas, formas de activismo mediante teatro, teatro y educacion, teatro en refu-
gios, experiencias de Teatro del Oprimido, teatro en establecimientos peniten-
ciarios, teatro y comunidades inmigrantes, teatro de carnaval, teatralidad urbana,
intervenciones en la ciudad. Estas y otras formas no hacen mas que poner en
evidencia la diseminacion y vastedad del quehacer teatral asi como la necesidad
de institucionalizar su investigacion mas sistematica, que incluye el relevamiento,
la documentacion, el andlisis y la discusion critica.

Pese a la diversidad de intereses y formaciones, como colectivo, compar-
timos elconvencimiento de que sin desatender ni en desmedro de nuestro que-
hacer tradicional,es preciso mirar mas alla del circuito teatral establecido, las
formas y convenciones canénicas —cldsicas, modernas o experimentales— y
el teatro de autor (los grandes autores), y relevar, documentar y problematizar
también otras formas de hacer teatro e intervenir en la sociedad por medio del
teatro, teatralmente. Entendidas también —sobre todo— como otras_formas de
conocimiento, de (re)pensar la sociedad y la cultura, y de accién transformadora
—de la sociedad tanto como del propio teatro y su estudio. Siempre intentando
vincular la dimension practica del teatro (en tanto acontecimiento artistico y
social situado en espacios y coyunturas historicas concretas) con problematicas y
discusiones estéticas, éticas, politicas. Es decir, no recayendo ni en el formalismo
idealista y esteticista ni en un sociologismo llano que eluda la discusion estética,
cultural y ética de fondo.

Mas alld de esta publicacion puntual y los trabajos especificos que esta re-
coge, el propdsito de este volumen es instalar el tema, contribuir a desarrollar el
estudio de nuestro sistema teatral en un sentido ampliado. En la medida en que
esto prospere y se asiente permitira realizar un aporte teérico y metodolégico
que, necesariamente habrd que crear y afinar, para pensar y analizar otros tipos
de teatralidades y teatros.

Gustavo Remedi

Montevideo, julio 2014
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Eldesalojo de la calle de los negros
(también) fue una obra de teatro

CRISTINA GONZALEZ LAGO
FHCE, Universidad de la Republica

Las fronteras estan en todas partes.

Nos dividen y nos permiten encontrarnos.
Marcan nuestros territorios,

nuestros cuerpos y nuestra habla.

Son verdaderas y ficticias,

porosas y duras, visibles e invisibles,
pero sobre todo son politicas.

Imaginaciones hibridas, geografias fracturadas
Berg, Ulla D.; Varea, Roberto, 2006: 1

Ast, toda frontera ya no es un limite

sino una dimension en permanente proceso

de consumacion [ / el pensar sobre la frontera
deviene también en un pensamiento fronterizo...

Guigou, L. Nicolas, 2008: 1,2

El campo teatral desborda en toda su extension. Y digo desborda, aludiendo
a ese borde entre lo tradicionalmente teatral y el conjunto de manifestaciones
sociales y politicas puestas en escena por los distintos grupos que interactian
en la sociedad. Esta frontera, lejos de ser una clara linea divisoria, es una zona
vasta y variada, donde lo teatral se contamina con otras logicas, turbia para el
que se propone analizara y categorizarla, no admite modelos ni valoraciones
convencionales.

Registrar e incorporar a los estudios teatrales aquellas manifestaciones de
«teatro de frontera o teatro contaminado» equivale a

... ocuparnos de otras vivencias y memorias, de la historia y la perspectiva de

los excluidos, la historia segin la recuerdan y la cuentan «los otros», en sus

propios términos, lugares y formas, atin cuando no falten los que digan «eso no

es teatro» o le nieguen todo mérito estético (Remedi, 2009: 87).

Esta tarea es un desafio y entrana riesgos. En primer lugar, convertir a los
otros en objeto de estudio puede desviarse hacia una actitud de superioridad pa-
ternalista en la medida en que no se opere en 7osorros un desplazamiento genui-
no hacia esos mundos. Ademas ;es posible integrar estas experiencias sin alterar
su proposito? La marginalidad puede ser una disposicion consciente de la que no
se desea salir. Adquirir legitimidad dentro del campo teatral, despertar el interés

—
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institucional puede facilitar muchas cosas, pero también vaciar de sentido y de
finalidad al teatro que se gesta en la frontera. El fuerte cardcter histérico del
discurso teatral marginal hace que tenga un dinamismo mayor que el discurso
teatral hegemonico, mas estable y conservador. La vulnerabilidad del primero es
proporcional a la vulnerabilidad de los sectores que lo producen, por lo que esta
siempre expuesto a ser capitalizado por parte de la politica institucional.

Pero, por otro lado, dilatar permanentemente el borde va generando un
nuevo borde en constante movilidad donde los sectores socialmente excluidos
seguiran ejerciendo sus practicas de resistencia, dando la batalla por imponer su
relato de la historia y por la construcciéon de su identidad.

Esta intervencion recoge un ejemplo de esos otros mundos que los estudios
teatrales no reconocen. Es el caso de la puesta en escena de £/ desalojo de la calle
de los negros en 1995, texto del autor negro Jorge Emilio Cardoso, dirigida por
Stella Rovella, reconocida directora —blanca— del teatro «culto» uruguayo. Se
mont6 en las ruinas del barrio Reus al sur —mas conocido como «conventillo
Ansina»— con un elenco integrado por los que, directa o indirectamente, pro-
tagonizaron el hecho histérico.

En el proceso de montaje, el discurso teatral deviene pretexto para explorar,
por un lado, la identidad cultural del grupo social y su vinculo con el territorio
urbano y, por otro, la memoria como préctica colectiva. Se inserta en la tradicién
del Teatro Negro Independiente, del zeatro comunitario y del teatro documentoy
contiene elementos de la performance. El origen de los actores y el cardcter del
espacio escénico cuestionan la oposicion realidad/ficcion. Constituye una «ex-
periencia de laboratorio» (Remedi, 20035a): al integrar hipotesis y metodologias
provenientes de circunstancias y practicas diversas se produce una contamina-
cién en varios sentidos que emerge como oportunidad.

La reflexion luego de 19 anos, habiendo participado de este trabajo, la re-
lectura desde el margen de los estudios teatrales —una vez mas en la frontera—
viene a integrarse a la experiencia de entonces y, en cierto modo, a modificarla.
En la medida en que la teoria incorporada —a veces en forma de «mirada meta-
forica» (Diéguez, 2007)— ilumina los hechos, se abren nuevas interpretaciones.

Es sugerente pensar la frontera como zona de hibridacion artistica, pero atin
mds «como manera de estar, simultdneamente en la vida y en el arte [...] como
lugar de travesia en nosotros y hacia los otros; como accién de la presencia en un
medio de pricticas representacionales» (Diéguez, 2004: 8).
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El desalojo «historico» y la puesta

Bajo el pretexto de una historia de amor entre dos jovenes negros en un
clima de busqueda del origen africano, se cuenta la historia del desalojo del
«conventillo Ansina»* en el ano 1979,5 suceso que provoc6 una ruptura en la
vida del barrio y de las 300 familias afectadas, gran parte de ellas trasladadas
a galpones o a una fabrica en desuso, esperando la adjudicacion de una nueva
vivienda en la periferia urbana —que llego tarde o nunca y en ningun caso vino
a propiciar la recomposicion del tejido social desgarrado.®

4 Originalmente habitado por poblacién europea inmigrante, estas viviendas experimentaron

un progresivo abandono por parte de aquellas familias y comenzaron a acoger personas de
menores recursos —mayoritariamente afrodescendientes. Asi, la modalidad de alquiler se
fue transformando, los nuevos ocupantes ya no pretendian una vivienda exclusiva, sino que
estaban dispuestas a compartirla con otras personas hasta alcanzarse la ocupacién de una
habitacion por cada familia.
La calle Ansina, que divide las dos manzanas ocupadas por el complejo, le da el nombre a
este espacio que a través de los graduales cambios experimentados fue adoptando entre los
vecinos la denominacién de «conventillo». Esta tipologia habitacional implica una serie de
modalidades relacionales que precisamente forman parte de los caracteres presentes en la
identidad afromontevideana. )

5 En octubre de 1978, el Consejo Nacional de Seguridad presidido por Gregorio Alvarez
(quien serfa a partir de 1981 el dltimo presidente de la dictadura militar que goberné
Uruguay entre 1973 y 1985) promulgd un decreto de ley que otorgaba potestad a la 1M para
desalojar propiedades en «peligro de derrumbe». En ese momento, y sin importar realmente
el estado de las viviendas, los vecinos de los barrios Reus al sur y del conventillo Medio
Mundo fueron desalojados de sus hogares.

6 «En199s, 30 negros que fueron desalojados en 1979 volvieron a vivir aquella situacién pero
en ficcion. La directora Stella Rovella dirigié £/ desalojo de la calle de los negros, obra escrita
por J. Emilio Cardoso, hijo de Ansina y Cuareim. Como escenario us6 las ruinas de Isla de
Flores y Minas donde estaba el antiguo conventillo Ansina. Rovella conté que le llevé un
afio la organizacién de la obra porque los protagonistas no eran actores [...]. A cada funcién
asistieron cerca de oo personas. Rovella dijo que para ella fue una forma de “reivindicar
la figura del negro y cémo fue perseguido por pobre, por negro y por la raiz popular que
tenia el barrio”. Relaté que “en la época de la dictadura se prohibian las Llamadas® pero
la gente iba igual, entonces aparecia la policia, la gente tiraba bombas de agua y se armaba
lio”. La directora conté que hicieron la obra “para movilizar la memoria colectiva y para
que la gente se enterara. Creo que la gran mayoria del piblico no conocia la historia, porque
no se permitié publicar nada”. “La gente se emociond hasta las ldgrimas porque estaba
mostrada la violencia moral injustificada; los obligaron a irse, les dijeron que era por peligro
de derrumbe, ellos se ofrecieron a arreglar las viviendas pero no fueron escuchados”. «El
desalojo fue una obra de teatro». £/ Pais, 9/7/2006.

* Las Llamadas son una tradicién que tiene su origen cuando los africanos esclavizados e
impedidos de hacerlo de otro modo, se comunicaban por medio del lenguaje ritmico del
tamboril. Ya en libertad, se «llamaban» los miembros de una comparsa o se unian los negros
de cada barrio para «visitar» otros barrios: los de «Ansina» iban hasta el conventillo de Gaboto
o los de Gaboto iban hasta el «<Medio Mundo». Actualmente hay llamadas en los barrios cada
domingo y en dias de fiesta y atin se pueden percibir distintos matices de sonoridad o ritmo
segun el barrio al que pertenece la «llamada». El Desfile de LLlamadas es una fiesta popular
que se realiza todos los anos en Montevideo durante la época de carnaval, oficializada en
1956, forma parte del concurso de agrupaciones carnavalescas. Durante dos noches desfilan
unas cuarenta sociedades de negros y lubolos (Comparsas) por calles de los barrios Sur y
Palermo. «ILas Antiguas Llamadas». Oscar D. Montano, <http://www.candombe.com.uy/

historia_seccion6.html>. /—’
—
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Ese ano se eliminaron, del mismo modo, otros espacios simbdlicos de la
comunidad afro, como el conventillo Mediomundo. El barrio empezé a desman-
telarse bajo el lema de la de seguridad e higiene de la vivienda, permaneciendo
velado el objetivo de desarticular un grupo social con fuerte arraigo popular
que constituia una potencial amenaza para la dictadura. Asi se cumplia, ademas,
con el plan de recuperar una zona central privilegiada de la franja costera de la
ciudad para la especulacién inmobiliaria y alejar el espectdculo de la pobreza de
quienes llegaban al barrio en cada carnaval.

Si bien esta politica ha afectado no solo al colectivo afro, sino también a otros
sectores marginales,” este operativo en particular esta marcado por factores hist6-
rico/sociales que le son especificos.

La socidloga Ménica Olaza, en referencia a las entrevistas a afrodescen-
dientes sobre el conventillo Ansina hechas en el marco de su investigacion,
senala que:

los barrios Sur y Palermo son referencias casi «obligadas». [...| Porque se vivi6

en (ellos) o porque se los visitaba. Parecia imposible ser negro uruguayo en

Montevideo sin haber pasado alguna vez por estos territorios geograficos y

simbdlicos. [...| el que no vivia ahi, ingresé efectivamente a la cultura negra al

tomar contacto con estos barrios (2009: 61).

En pocas cuadras se concentraban —y ain existen— edificios ligados a la
vida cultural del barrio y a la identidad del grupo, entre ellos el local donde se
realizaron los ensayos hasta conseguir el lugar para montar el escenario. Asi, se
fue estableciendo una relacion sensual con el espacio, que profundizaba y am-
pliaba su representacién imaginaria, producto del trabajo sobre el texto y de los
relatos de los veteranos del elenco.

El escenario se armé en la manzana que habia sido demolida, en Minas e
Isla de Flores, (donde hoy estd la cooperativa Covireus al Sur) con las ruinas de
Ansina al fondo como escenografia.

Las ruinas abandonadas fueron, durante casi treinta anos, testimonio ma-
terial de una herida y de la lucha por el espacio simbdlico y real. Esta lucha se
mantuvo viva hasta 2008 cuando la 1M autorizé terminar la demolicion, hasta
ese momento habia esperanzas de recuperar y reciclar las pocas viviendas que
aun quedaban en pie sobre la calle Carnelli. El protagonismo de este espacio fue
determinante del caracter performético de la puesta.

Se trabajo un ano en la produccion del espectaculo con la idea de hacer dos
o tres funciones en un fin de semana, pero tuvo tanto éxito entre los vecinos y se
acerco a verla tanta gente de otros ambitos que se exhibié durante un mes.

7 EI relato refiere a un hecho constante tanto en Montevideo como en todas las capitales
latinoamericanas y en los cascos antiguos de las ciudades capitalistas que han sufrido una
degradacién post revolucién industrial, una migracién de los sectores econémicamente
dominantes y la ocupacién por sectores populares, muchas veces marginales. En el siglo xx,
debido a su centralidad fisica y tras un cambio de paradigma urbanistico, han sido recuperadas

e integradas al tejido urbano bajo la 16gica del capital.
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Aln casi sin haber modificado el texto dramatico, fue un trabajo colectivo,
con algunos pocos actores no profesionales y mayoritariamente vecinos sin ex-
periencia de actuacion de los cuales muchos vivian o habian vivido en el barrio.
Eran 30 personas en el elenco, incluyendo a los musicos, y se autodenominaron
Grupo Teatro Ansina.

El texto tiene varios ejes de conflicto, en distintos planos temporales y ficcio-
nales. En principio, narra una historia de amor entre un joven rebelde, consciente
y estudioso de sus origenes africanos y una joven pragmatica que considera ex-
céntricas las pretensiones de aquel. Este romance de ficcion entre jovenes —que
ostentan nombres africanos y representan el futuro de la comunidad— sirve de
pretexto para expresar las distintas percepciones de la realidad y del desalojo en
particular. Hay una idea explicita de cudl es la vision correcta, encarnada en un
lider a quien todos respetan y a través de quien habla el autor.

En segundo lugar, hay un relato del desalojo histérico ocurrido en ese mis-
mo lugar y, en este sentido, hay un trabajo testimonial: los personajes adoptan
actitudes reconocibles en los protagonistas reales —de los cuales hay algunos
sobre el escenario, pero muchos entre el publico. El discurso dramatico es un
disparador de la memoria individual y colectiva y un instrumento de exploracion
de la identidad del grupo en relacion con el espacio urbano.

En tercer lugar, este acontecimiento se ubica como una secuencia de la se-
rie de despojos que han sufrido los africanos y sus descendientes, a pesar de su
protagonismo en la construccioén de la identidad nacional, y pone de manifiesto
un sentimiento de pertenencia la tierra del origen, el Africa inventada a la que re-
curre el discurso poético del autor —que no denota un lugar geogréfico, sino un
modo de vida— como imagen paradisiaca en contraste con el lugar de desarraigo,
discriminacion y miseria de la realidad cotidiana. Esta tierra utopica tiene que ver
no solo con el mito de origen, sino también con un futuro deseado.

Arturo Roig distingue entre la utopia como género y la funcion utépica —
relativa al nivel de la discursividad o de la enunciacion— a la que otorga un valor
epistemologico propio en la medida en que excede la «realidad de los hechos»
y acta como liberadora del determinismo legal (1987: 39). Estela Ferndndez
explica y amplia la nocion de funcién utépica discursiva: por un lado, remite a
lo real como construccién tedrica y, por otro, al discurso como «campo en el
que se dirimen los conflictos por la produccion de sentido» (2010: 160). Esto es
posible porque el caracter inacabado del mundo —«gravido de lo que todavia
no es»— es la condicion de la esperanza. «LLo “posible” resulta de la articulacion
entre “imposibilidad” y “necesidad”; es lo parcialmente condicionado, pero par-
cialmente abierto» (Ferndndez, 2010: 156). Es, en este sentido, que el discurso
de los descendientes de africanos esclavizados alude al Africa.

La obra esta dividida en dos partes: el dia en que son notificados de la fecha
y hora en que seran desalojados y el dia del desalojo en si. Cada parte estd com-
puesta por tres escenas separadas entre ellas por un tema musical que, como la
cuerda de tambores al finalizar la obra, operan como conclusion o sintesis del

sentir colectivo.
y—
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En la puesta en escena, estas canciones, sumadas a la presencia de las vivien-
das en ruinas, iluminadas, en pie 16 anos después de lo que estaba sucediendo en
escena, subrayaban y potenciaban el mensaje del discurso verbal.

Escenograficamente, habia que lograr un equilibrio espacial entre las vivien-
das ficcionales y las ruinas reales. La solucién fue una estructura de tiranteria de
madera que dibujaba solo las aristas, recomponiendo la geometria de un espacio
interior-exterior y unas cuerdas con ropa tendida que lo atravesaban. Esto definia
claramente un espacio a la vez que tenia total transparencia. En el escenario, lue-
go de muchos ensayos, se fue dejando lo minimo necesario para que los actores
se sintieran apoyados sin competir con el entorno existente: termo, mate, valijas,
colchones, una mesa y un taburete como tinico equipamiento que representaba la
intimidad del espacio privado, ademas de un vestuario realista.

Ellos no actuan, «ellos son»

El papel que juega el analisis de los aportes discursivos de los participantes
de un evento teatral, dentro de cierto contexto histérico, son la base de un mo-
delo o unos modelos posibles que den cuenta de la pluralidad de los discursos
teatrales. Este tema es desarrollado por Villegas (1988: 94), quien se refiere a
ellos como «discurso critico metateatral», ubicandolos como una categoria den-
tro del discurso critico.

En este sentido, me interesa destacar las palabras con que Stella Rovella
encabeza el programa: «Esto no es teatro, es el registro de una realidad, ellos no
actuan, ellos son».

Esta declaracion remite a una concepcion de teatro que no incluye manifesta-
ciones de este tipo y cuyo referente es el teatro culto para la clase media. También
entrana el supuesto de que la realidad —registrada— se opone al teatro.

Pero el objetivo de este dualismo manifiesto es, en primer lugar, dar cuenta
de la metodologia de trabajo, de la forma de actuacion y de la eleccion del espa-
cio de la puesta en escena.

La obra estaba pensada para montarse en un teatro del centro, asi lo con-
cibi6 su autor y era el deseo del elenco, entendiendo que de ese modo llegaria a
mads publico. Esto fue motivo de debate y la consecuente decision de hacerlo en
las ruinas, ademas de convertirlo en un suceso barrial, hizo que sectores «cultos»
se trasladaran hacia el barrio asumiendo un rol activo que el elenco recibié como
un gesto de reconocimiento. Fue un modo de decir «relatamos nuestra historia
en lo que queda de este espacio que nos pertenece y los invitamos a verlo», muy
diferente a «venimos al espacio de ustedes a relatar nuestra historia». Las ruinas
de Ansina como espacio mental y material ligado al grupo social al que pertene-
cian los actores y el piblico —ambos también personajes— se constituyo en la
localizacién mas adecuada para recuerdo compartido.®

8  Seescuchaban entre el publico frases como esta «ahi, justo donde esta el escenario estaba mi casab.
Las entrevistas, publicadas en el diario £/ Pais el 9/7/2006 con motivo de la resolucion de
ubicar a los desalojados por la dictadura en 1979 en las viviendas cooperativas que se estaban

construyendo en Palermo, recogen testimonios similares a los que surgieron durante los ensayos
T ——\
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El discurso sobre el espacio adquiria mayor sentido en su presencia material,
su permanencia hacia posible descubrir el pasado en el presente:

Dora Coca: Lo que digo es que he andado toda una vida por estas calles que
han sido mi tnico mundo. Porque no he conocido otro y no puedo abando-
narlo de pronto y decir que me da lo mismo.

Doiia Diamantina: Decime Anselmo, ;por qué este barrio tiene que ir abajo?...
¢Acaso las casas no son lindas? Y si estdn un poco viejas, también tienen su historia

Con respecto a los recursos utilizados, un ejemplo significativo es que, a
raiz de la dificultad de los actores para distinguir el tiempo escénico del real y
para memorizar el texto, finalmente fue necesario grabarlo previamente en un es-
tudio y hacer rodar la obra sobre la grabacion. Como consecuencia, la actuacion
estaba subrayada por una diccién y unos gestos exagerados, como parodiando a
los actores. Al respecto Emilio Irigoyen dijo: «Los intérpretes sienten que estan
sobre un escenario y pretenden dar un tono teatral a sus dichos y movimientos.
Una afectacion en cierto modo muy auténtica».® Es que para ellos la ficcion era
su realidad y la «realidad» de ser actores era ficcion.

En segundo lugar, las palabras de la directora ponen de manifiesto la mar-
ginalidad de la propuesta con respecto a la concepcién canénica —eso que si
es teatro— advirtiendo que no es posible juzgarlo con esa logica, que estamos
ante otros codigos culturales, ideoldgicos y dramaticos desde los que se aspira
a comunicar una historia. Este mensaje fue recogido por la critica periodistica
que —con distintas herramientas teéricas— inusualmente hizo una lectura «an-
tropoldgica» o puso el acento en la funcion testimonial de la obra*® subrayando
la arbitrariedad del desalojo, la labor de la intendencia o la indiferencia del resto
de la sociedad montevideana,”* mencionando apenas las cuestiones estéticas y
justificando su falta de «profesionalidad».”

y las funciones: «Yo no vivia en las casas de Ansina, pero estaba en el barrio ya que muchos
de mis familiares tenian su vivienda alli. Vinieron con camiones del municipio y les cargaban
sus muebles, algunos se resistian, la mayoria lloraba, hubo gente que tuvo infartos cardiacos,
otros se fueron muriendo de pena con el correr de los meses». Alicia, 13 anos en 1979. «Yo me
acuerdo del dltimo dia, antes de que vinieran los camiones municipales, que una chica de un
canal vino a ver si estabamos de fiesta porque tocabamos los tambores», cuenta Judith Silva de
64 anos, que hacia siete afios que estaba viviendo en Ansina cuando se enterd que tenia que irse.
«Nos estdn sacando como animales y quieren que estemos alegres», le contesté. Tocabamos los
tambores porque estabamos doloridos».

9  Busqueda, 3/11/1995.

10 «Las ruinas del Barrio Reus al Sur sirven de subyugante escenografia a una historia de negros
y conventillos, de injusticias y desarraigos contada por sus protagonistas [...| unos vecinos
decidieron contar sus historias. Otros fueron a escucharlas. Resulté una experiencia inusual
y digna de verse. Mejor dicho, de compartirse». Emilio Irigoyen, Biisqueda, 3/11/1995.

11 «Hay demasiada dolorosa uruguayidad en todo este trozo de historia real que [...] recuperard
vida en las mismas ruinas [...], como forma de reivindicar los valores de la colectividad negra
en nuestra cultura». Gustavo A. Ruegger, £/ Pais, 19/10/1995.

«Deja al ptblico con un sentimiento de culpa. No explotamos al negro como tal pero hemos
rechazado toda su vida y su cultura». Jorge Arias, La Repiiblica, 9/11/1995.
12 «Querrfamos pasar por alto todos los defectos de la obra: su ingenuidad, su idealizacién de la

vida del negro [...], sus reiteraciones, sus efectos fallidos. Todo esto, que no es poco, aparece/—'
—
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El continuo de la teatralidad

Cuando se ha roto la distancia

entre los representantes y los representados,
cuando la representacion se realiza

por las acciones de las presencias

que ya no admiten delegados,

se instala la cercania que refunda el aura
de lo re-presentacional

Ileana Diéguez, 2009: 12

El sociélogo Erwin Goffman senala que «ser» determinado tipo de persona
implica mantener ciertas normas de conducta y apariencia atribuidas por el co-
lectivo social al que se pertenece. La espontaneidad con la que se llevan a cabo
estas rutinas no invalida el hecho de que es una actuacion aunque los demas no
lo noten (1981). Recogiendo esta propuesta, Alicia del Campo incorpora en su
investigacion el concepto de «teatralidad social y politica» lo que permite dar
cuenta de la cotidianeidad como espacio generador de teatralidades. Asi es que
propone: «abordar la teatralidad como un continuo que va desde los patrones
dramaticos que regulan las interacciones sociales hasta los modos de incorpora-
cién de esas teatralidades de la vida cotidiana en las llamadas expresiones teatra-
les» (Del Campo, 2004: 41).

En los polos del continuo, las teatralidades sociales y politicas —objeto de
estudio de la antropologia y las ciencias sociales— y los patrones espectacula-
res —de los cuales dan cuenta los estudios teatrales— hay toda una gama de
expresiones hibridas entre las cuales se pueden ubicar los casos de teatro conta-
minado, fronterizo o de borde.

Del Campo propone aplicar la mirada teatral junto con la mirada antro-
poldgica en el analisis de las distintas manifestaciones que se dan en ese con-
tinuo (2004), ante la ausencia de un instrumental metodoldgico y un discurso
critico que abarque casos como este —en el que empieza a perder importancia
la representacién y a cobrar vida la presencia— este paradigma analitico se
presenta como un camino fructifero.

Las fronteras de la critica y el teatro negro

¢Qué reflexiones tedricas se pueden hacer de esta experiencia? ;:Cémo se
vincula a la historia de la escena latinoamericana? %/ desalojo es un ejemplo pa-
radigmadtico en la historia del teatro uruguayo de lo que Villegas define como
«discurso teatral marginal», asumiendo la coexistencia de diversas teatralidades

redimido y justificado por la exacta comprension de donde esta el teatro y como hay que
buscarlo». Jorge Arias, La Repiiblica, 9/11/19935.

«Bsta vez lo mds importante de un emprendimiento teatral no serd el teatro mismo, ni
importara el trabajo del elenco, ni la calidad de la puesta en escena». Gustavo A. Ruegger, £/

Pais, 19/10/1 .
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vinculadas a los diferentes sistemas de produccion de discursos teatrales dentro
de la sociedad, que no coinciden con «los cédigos estéticos o ideologicos de los
emisores del discurso critico hegemonico». Contiene tres factores de margina-
lidad: 1) el emisor del discurso, 2) el receptor y 3) el propio espacio escénico
(Villegas, 1988: 111-116; 2005: 27).

Esta marginalidad es generada y perpetuada por el discurso critico (periodisti—
coy académico) que relega a los que no coinciden con el canon a la «marginalidad
teatral y, con frecuencia, a su ausencia de la historia» (Villegas, 20035: 25).

Pero los sistemas de produccion marginales responden a distintas logicas,
no hay una «esencialidad» ni un motivo unico de la marginalidad teatral. En esta
puesta se parti6 de la intencion de responder al canon, pero hubo un proceso de
toma de conciencia de la especificidad de lo que estdbamos produciendo y de
la distancia que habia al discurso teatral hegemonico hasta llegar a comprender
esto como una fortaleza. Porque «todo lo que no es canénico no es por fuerza,
marginal sino que es marginalizado en la medida en que, en primera instancia,
simplemente no responde a un canon al que desea responder» (Jitrik, 1996: 6).
En principio, no se traté de una marginalidad asumida o buscada.

Con relacion a la funcionalidad del discurso teatral, es una pieza testimonial
documental en el sentido del «teatro documento» de Peter Weiss, incorporando
testimonios y documentos en soportes artisticos. Asi «los materiales histéricos ad-
quieren una patina poética como representaciones simbolicas de la realidad en el
marco de la ficciéon» mostrando «la copia de un fragmento de realidad arrancado
de la continuidad viva» (Diéguez, 2009: 9). En esta experiencia, lo documental,
ademads de configurarse en relatos se configura en la presencia de los cuerpos que
«testimonian» memorias personales y colectivas (Diéguez, 2007).

Por su forma de produccién, estd muy cerca del zeatro comunitario, pero a
diferencia del teatro barrial, la iniciativa no surge de un colectivo territorial. Los
actores, provenientes de distintos barrios, fueron convocados por el autor. La dind-
mica de grupo se logra, con dificultades, en el proceso de montaje del espectaculo.

Tiene como antecedente directo el Teatro Negro Independiente que surgié
en 1956 bajo la direccién de Francisco Merino, un blanco involucrado afectiva-
mente con la causa negra quien, con actitud paternalista, se hizo cargo no solo de
formar un elenco, sino de promover socialmente a la comunidad. Buscé gente en
las carceles y en los «cantegriles»'3 a quienes proporcionaba casa y comida a la vez
que estimulaba a superarse individualmente (Cordones-Cook, 1 996: 86). El obje-
tivo de este grupo fue constituirse en vehiculo de fomento y difusion de la cultura
afro-uruguaya y de recuperacion de su identidad cultural e histérica.

Comenzaron haciendo textos de autores negros latinoamericanos —bus-
cando tradiciones populares folcléricas de raices africanas— con gran modestia

13 Asentamientos de viviendas precarias en la periferia de las ciudades, mayoritariamente de

Montevideo.
y—
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artistica y financiera, hasta 1960 cuando Andrés Castillo’# se incorporé como
dramaturgo. Sus textos eran sobre la historia, las costumbres y las manifestacio-
nes culturales internas al colectivo negro en Uruguay y

habia logrado rescatar lo poco que sobrevivia de la cultura oral y del ezhos de

las tradiciones sociales, étnicas y folcléricas del afro-uruguayo, articulando a

sus personajes en conflictivas relaciones de poder ordenadas en torno a los ejes

de raza, clase social y género sexual, mientras que iba integrando los temas,

referentes sociales, recursos dramaticos, espectaculares y lingtiisticos de un

teatro auténticamente popular (Cordones-Cook, 1996: 86).

Hasta ese momento el negro habia aparecido en escena en raras ocasiones
y, cuando lo habia hecho, habia sido relegado a papeles secundarios dentro del
teatro hegemonico.

Este grupo no llegé a reivindicar la lucha de la comunidad negra por la
conservacion de su entorno fisico y de la vivienda en particular —tema que ya
estaba planteado— en parte por la dificultad que habia en esos primeros anos
de la dictadura para llevar a cabo este tipo de manifestaciones y en parte porque
en 1980 el Teatro Negro Independiente realizé su tltima puesta en escena y
dos anos mas tarde murié Merino. A partir de ahi los miembros del elenco se
dispersaron y Andrés Castillo dejo de escribir teatro negro.

El desalojo recoge otro aspecto «fronterizo» del Teatro Negro: «el fin de
fiesta», al decir de Cordones-Cook, «un espacio abierto para la musica y el baile
a voluntad del director y los actores y también del publico a quien se invitaba
a participar en la celebracién» (1996: 89). Aqui se terminaba con un brindis
—real— en medio de un repique de tambores, antes de abordar —en la fic-
ciéon— los camiones del ejército que los trasladarian —tal como sucedié en
1979— y el publico —autoficcionalizaindose— se unia espontaneamente al
éxodo después de estas palabras finales:

Muchacho: jLos tambores ya estdn aqui!

Anselmo: Entonces jque suenenl... {Y que suenen bien porque hoy no tocamos

para ningun jurado sino para muchas almas que desde el cielo nos estan mirando!

El grupo se duplicaba imaginariamente por la presencia de personajes y
actores. También el publico asumia un personaje al sumarse a la marcha de los
desalojados bailando al son de la cuerda de tambores mientras se escuchaba el
ultimo tema musical:

No deben los tambores
permanecer sin su son

y mientras que aqui aguardamos
el momento de partir
congreguémonos a oir

su tanido de anoranza

que nos dard la esperanza

14 Figura referencial del teatro uruguayo, fallecido en 2004, abogado de profesion, escritor y
dramaturgo, militante por los derechos de los que él llamaba «obreros del teatro» entre los

j cuales se incluia.
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para poder resistir.

Al repique de sus sones
volveran nuestros ancestros
aquellos abuelos nuestros
que se unieron en naciones.

¢Dénde terminaba el teatro y empezaba la fiesta? Asi como los actores ha-
bian hecho un viaje desde lo ficcional a su propia realidad, el publico, en un
movimiento inverso, va de la realidad de ser un espectador a incorporarse a la
ficcion de ese desalojo recreado.

Sin duda estamos ante un evento performativo. Se pueden identificar di-
versos significados de la nocion de performance: se suele definir en oposicion
al texto dramadtico, pero aun como género teatral, pero también como casi lo
opuesto de teatro, como el «acto de asumir o re-presentar o atacar un rol prove-
niente de nuestros repertorios sociales para fines que van mas alla de lo estético»
(Taylor, 1993: 50). En este sentido, connota «intencionalidad y construccién
consciente» (Del Campo, 2004: 47) y «retrotrae a lo ya hecho, a lo concluido,
a lo recordado, a lo olvidado y vuelto a recordar» (Mendoza, 2010: 95). En
ese acto de introspeccion creativa, parte de la experiencia vivida es reexperi-
mentada y resignificada por actores y espectadores, reacomodando y recons-
truyendo los hechos representados, permitiendo a los participantes «volver a
ser lo que alguna vez fueron o ser lo que nunca fueron, pero quisieran haber
sido» (Dfaz, 2008: 45).

El paradigma de performance, hace referencia a un proceso, una praxis y
una episteme, un modo de transmisién, una realizacion y un medio de intervenir
en el mundo (Prieto, 2009a).

No es solo la representacién como dispositivo escénico el que se problematiza,

expande o transgrede, sino el corpus politico de todas las formas de repre-

sentacion, incluyendo el artista que irrumpe en los espacios como traza ética

—mads que como trazo estético— no solo una presencia fisica sino el ser puesto

ahi, un sujeto y un essos que se expone ante otros, mas alla de la pura fisicalidad

(Diéguez, 2009: 5).

El proceso de puesta en escena de £/ desalojo consistié en una reconstruc-
cién del pasado en funcion de la necesidad de recordar este hecho disgregado de
la trama de la memoria colectiva. La reconstruccion, dificil de elaborar social-
mente por la dispersién de los protagonistas reales (consecuencia del desalojo),
es concretada mediante codigos teatrales (visuales, auditivos y retéricos).

El acto de recordar tiene un cardcter social desde dos puntos de vista:
se recuerda colectivamente lo que se vivié colectivamente. Recordar es «ser
capaz de formar secuencias narrativas con sentido que integren los fendmenos
aislados con un proceso unico y coherente que conecta el pasado con el futu-
ro» (Del Campo, 2004: 76).

En este caso, recordar es reclamar justicia dando a conocer este hecho,
borroso para toda la sociedad por la escasa difusién que se le pudo dar durante

la dictadura:
y—
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Fausto: ... Veni, Coca, venl y mira esta calle Gran parte del alma de este pue-
blo se formé en ella y hoy nadie lo toma en cuenta. Seguro que estos barbaros
nos echan manana y tiran todo abajo

Dosia Coca: Lo mismo quieren hacer con el Medio Mundo ¢y a dénde va a ir
a vivir la gente?

Fausto: Al corralén, donde tanto tiempo durmieron las bestias total, ;qué
somos para ellos mds que unos negros candomberos que tomamos vino y los
divertimos en carnaval?

Dosia Petrona: En este sitio se pueden construir casas para gente rica, pero
ccomo venderlos a buen precio con tantos negros viviendo en sus alrededores?

Recordar es legitimar la lucha de los afrodescendientes, cuyo e#os se cons-

truy6 signado por la explotacion extrema, sorteando obstdculos para mantener
sus practicas culturales, inventando diversas formas de simulacion y adaptacion:

Kaulikoro: Cuando nos trajeron a América, en los trapiches, en las plantacio-
nes y en aquellas enormes mansiones, ;qué hicimos?

Doria Martina: Trabajar como animales

Kaudikoro: ... Pero al llegar la noche, en las sucias barracas, mientras nos curé-
bamos las llagas —a pesar del cansancio— antes de dormir, cantdbamos. Ese
canto fue la oracién que nos mantuvo vivos, por eso en este triste momento
pensamos hacer lo mismo, al son de aquellos tambores

Recordar es denunciar la discriminacion:'s

Anselmo: [] Y que puede hacer esta juventud que es parte inocente de una
etnia negada por un gran sector de su sociedad que le niega hasta la oportuni-
dad de trabajo. O si no, recorramos los comercios de 18 de Julio y contemos
cuantos son los negros que hay alli trabajando [...] se han forjado un mito de
nosotros que nos segrega de la sociedad... [...].

Anselmo: ... ;Mira esta gente con las pobres cacharpas! muchos de estos vi-
nieron a esta vida a puro pasar trabajo. Igual que nosotros ;te acordds?... que
fuimos diarieros, lustrabotas, mandaderos, siempre los negritos en la calle co-
rriendo detrds de la chirola para ayudar en la casa ¢y ellas?... ni bien aprendian
a escribir el nombre ya tenian que dejar la escuela para salir de fregonas a
ganarse el pan.

Fausto: Pero con honra, che.

Anselmo: ;Y de qué sirve la honra si cuando sos un viejo te echan como a un
¢
perro y no podés decir ni jota porque si no te arrastran a punta de bayoneta?

Y, por ultimo, recordar es dar la batalla ideolégica por un lugar en la

permanente construccion de la identidad nacional entrando en conflicto con

15 Rovella relata las vivencias de todos los que participamos en la produccién del espectdculo:

§
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que no nos atendieran en los bares, que en el Ministerio de Turismo y Deporte (MTD) nos
hicieran esperar toda una tarde y no accedieran a entregar dinero a una persona del elenco, la
falta de apoyo por parte de la Sociedad Uruguaya de Actores (sua) por la falta de credibilidad
que les inspiraba un grupo en el que no habfa «actores» (Entrevista, octubre 2012).
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formulaciones éticas adversas, explicitas o implicitas en el comportamiento so-
cial de los sectores hegemonicos.
Anselmo: Si; Dona Diamantina, pero en este pais no se respeta el pasado. O si
no, vea quien se ha ocupado de nosotros. Con nuestro sudor creci6 la colonia,
durante la guerra por la independencia fuimos al frente. Pero nunca nos reco-
nocieron nada.

Segun Del Campor:
cada ritual teatral y ceremonia publica ha de hacerse cargo de reapropiar y
rearticular simbolos e imagenes que configuran la narrativa dramatica del pa-

sado, para reposicionarse con sentido y obtener la validacién que emerge de
esta conexién con el pasado inmemorial de la cultura (2004t 76).

Finalmente, estas «formas de teatralidad popular» (Remedi, 2005a) ubica-
das en ese «otro» territorio fuera del teatro culto, el vanguardista o el comercial,
esos casos a los que Remedi denomina «teatro de frontera» o «teatro conta-
minado» (2009) funcionan como «experiencia de laboratorio teatral» donde se
produce el encuentro de personas provenientes de culturas y sectores sociales
diferentes, «unos con una educacion teatral formal» —aqui éramos mujeres blan-
cas: la directora y el equipo de técnicas y disenadoras— «otros sin ella pero inte-
resados en el teatro y sus posibilidades expresivas, otros que acaso se encuentran
con el teatro por primera vez o sin haberlo buscado» (2009: 84) —era el caso de
las actrices y actores negros donde lo masculino era dominante. De este modo
se produce una doble contaminacién: lo teatral se mezcla con otras légicas y el
intercambio genera una zona turbia cultural y estéticamente, que a pesar de las
dificultades y choques de las diferentes percepciones y metodologias, es también
una zona de «caos fecundo, un almacén de posibilidades» (Diéguez 2007).

Pero, llevando més alld la analogia del laboratorio, lo que sucede en esa zona
es algo mas que una mezcla —en el sentido quimico del término— donde cada
parte puede ser separada, conservando sus propiedades, sin que exista reaccion
quimica entre ellas. Se parece mds a una combinacién: un fenémeno quimico
que consiste en la union de dos o mas sustancias que dan origen a una nueva con
propiedades diferentes y de la que no pueden separarse facilmente las partes
componentes.

La frontera puede ser un espacio de oportunidades para un teatro mas di-
verso y plural, pero también es una zona de lucha y de conflicto, tomar parte
de estas experiencias demanda mucha flexibilidad y capacidad de entender y
aceptar otras visiones del mundo. Y atin mds, de aprender a mirar todo desde
otro lugar.

Diecinueve afios después

La colectividad ha ganado espacios, hoy su imaginario esta integrado en
las representaciones simbdlicas de sectores sociales mds amplios y la cultura
afrouruguaya ocupa un lugar mas visible sobre todo en Montevideo. Desde
la época del desalojo y desde la época de la representacion de £/ desalopo, las

—
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organizaciones negras han crecido, han aumentado en niimero y en poder, se han
logrado reconocimientos y reivindicaciones a nivel del aparato institucional y en
particular del Estado.™

La puesta en escena de £/ desalojo de la calle de los negros— segun lo ma-
nifestaron los participantes entrevistados en 2012— es recordada, por los que
estuvieron arriba y abajo del escenario, como un mojén en una época de movili-
zaciones por la recuperacion de lo que quedaba de Ansina y como un punto de
inflexién en el proceso de reconstruccion de la memoria.

Al margen de teorias dramaticas o teatrales, mds alld de miradas estéticas,
incorporando otros sujetos a la dimension poética, en los bordes de los sistemas
de representacion usuales, practicas escénicas como esta problematizan la no-
cién convencional de arte y, en particular, aquello que tradicionalmente recono-
cemos como teatro.

16 El 17 de octubre de 2012 se voto en el parlamento el proyecto de ley de acciones afirmativas
para afrodescendientes en el Uruguay. En el articulo 1.° se reconoce que la poblacion
afrodescendiente «que ha habitado el territorio nacional ha sido histéricamente victima de
la discriminacion racial y la estigmatizacién desde el tiempo de la trata y trafico esclavistas
acciones estas Ultimas que constituyen crimenes contra la humanidad de acuerdo al derecho
internacional. La ley constituye un acto de reparacién de la discriminacién histérica
reconocida en este articulo».

El 6y 7 de octubre de 2012 se reuni6 la Primera Asamblea Nacional de Afrodescendientes
en Uruguay.

El 26 de julio de 2011, en la conmemoracion del Dia de la Mujer Afrolatinoamericana
y Caribena y de la Didspora, la asesora en temas de género del Ministro de Educacién y
Cultura (MEc) presentd datos estadisticos de los que se desprendia que el 6% de la poblacién
uruguaya es afrodescendiente.

Desde 2010 Beatriz Santos (integrante del elenco) tiene a su cargo la direccion de la Unidad
Tematica por los Derechos de los Afrodescendientes, un departamento de la 1M que trabaja
por la equidad racial.

En setiembre de 2009 el Ministerio de Vivienda, Ordenamiento Territorial y Medio
Ambiente (Mvorma) llama a aquellas personas que fueron desalojadas en los afios 1978 y
1979 del barrio Ansina a presentarse con el cedulén de desalojo para que les sea adjudicada
una vivienda.

El 30 de setiembre de 2009 la Unesco declaré el candombe Patrimonio Cultural Inmaterial
de la Humanidad.

A partir del 2007, afio a afio, el Departamento de las Mujeres Afrodescendientes (Instituto
Nacional de las Mujeres [Inmujeres|, Ministerio de Desarrollo Social [Mides]) viene
desarrollando la premiacion Amanda Rorra. La misma busca reconocer a las mujeres
afrodescendientes que se han destacado por su contribucién en las diferentes esferas de la
vida politica, social, econémica y cultural del pais. Amanda Rorra (1924-2005) fue una
luchadora por los derechos de los afrodescendientes, era integrante del elenco.

En diciembre de 20006 se declara el 3 de diciembre como Dia Nacional del Candombe, la Cultura

Afrouruguaya y la Equidad Racial: fecha en que fue desalojado el Medio Mundo en 1978.
§ guayay la £q q ) 97
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Proyecto Feria:
El teatro callejero y la negociacion del espacio-feria

ANA LAURA BARRIOS
FHCE, Universidad de la Republica

El teatro callejero abre un abanico de conceptos en torno a su definicién
que resultan un interesante debate sobre su delimitacion en una época en la que
las categorias puras tienden a desaparecer. Desde la simple mirada que lo define
como todo aquel teatro que se presenta fuera de las salas —poniendo el énfasis
en el uso del espacio escénico— hasta aquellas que lo presentan como una pos-
tura ético-politica, para embanderar aquel teatro democrético que va en busca
de su publico.

El profesor y director brasilero André Carreira es un estudioso del teatro ca-
llejero, ademds de ser un practicante de este tipo de teatro (cred el grupo Escena
Subterranea con el que trabaja en Brasil y Argentina). Carreira define el teatro
callejero como una teatralidad antes que como un género y piensa que no debe
tomarse Unicamente en consideracién para definirlo al espacio de la representa-
cién, pues se corre el riesgo de englobar en la misma categoria manifestaciones
muy distintas como una puesta en escena en una esquina, un desfile de carnaval o
una representacion en un anfiteatro al aire libre (200 3 28).

Su mirada atna la reflexion tedrica con la experiencia practica y arroja un
concepto complejo para abordar este tipo de teatralidad. Para el autor es necesa-
rio tomar en cuenta dos parametros a la hora de delimitar el concepto de teatro
callejero: la relacion entre los lenguajes del espectaculo y el espacio escénico y las
caracteristicas de la convocatoria y el tipo de publico concurrente. Resumiendo
sus ideas una posible definicion de teatro callejero citarfa: es un teatro de sintesis
expresiva, de concentracion de signos, cuyo espacio escénico es el ambito urbano
resignificado el cual posibilita la existencia de un publico fluctuante que no paga
entrada ni tiene lugar fijo para asistir a la representacion callejera.

El teatro callejero posee una gran tradicion a nivel mundial y se entiende
como la génesis de toda expresion teatral. ;Qué sucede en Montevideo con esta
tradicion? ;Cuales han sido los hitos en torno a la resignificacion teatral del es-
pacio urbano? En un primer acercamiento la ciudad parece poco intervenida,
y es dificil determinar la existencia de hitos o grupos de teatro callejero con
continuidad y trayectoria reconocible. Sin embargo, es interesante observar que
varios espacios urbanos han sido trabajados por directores de teatro experientes
y reconocidos dedicados no exclusivamente a este tipo de teatralidad. Dentro
de estos mojones de teatralidad callejera se encuentra el trabajo de la directora
Mariana Percovich que en 2002 llevé adelante su Proyecto Feria, obra que se

=
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realizo en varias ferias barriales, buscando investigar el vinculo del teatro con el
espacio callejero y siguiendo su linea de trabajo en torno al teatro en espacios
no convencionales.

Cuando la Comedia tomo la calle

Este proyecto surgié de una invitacion que la directora Mariana Percovich
recibié en el 2000 de parte de la organizacion del Festival Internacional de
Teatro de Cordoba para realizar una intervencion urbana en aquella ciudad.
Desde 19935 la directora investiga —cuando estrend su primera puesta 7& ca-
saras en Ameérica— la relacion del espacio escénico y los espectadores, espe-
cialmente trabajando en espacios no convencionales: una estacién de trenes en
Destino de dos cosas o de tres (1996), la caballeriza del Museo Blanes en Juego
de damas crueles (1997), el salén de baile del Hotel Cervantes en Cenizas en mi
corazon (1999). Por ello el espacio urbano de la feria le interesaba desde hacia
tiempo, siendo esta su primera experiencia de trabajo en un espacio publico al
aire libre. Su propuesta para el festival fue trabajar en un espectaculo pensado
para los mercados y para ello vivié durante tres meses en Cordoba investigando
sobre este espacio urbano.

Ademés de documentarse sobre la historia de los artistas callejeros, Percovich
investigé sobre el espacio de la feria para poder diagramar su espectaculo inserto
en este_flujo citadino. (Carreira, 2007). Si bien para la eleccion de los personajes
se inspiré en los clasicos contadores de historias construyendo arquetipos de mar-
ginales e inmigrantes, esta idea fue alentada en su observacion de los vendedores
bolivianos de las ferias que visité en Cérdoba. Para la construcciéon de su puesta
investigo junto a los actores el lenguaje adecuado para contar estas historias en este
espacio y decidi6 trabajar sobre narratividad y dramaturgia del actor.

Con aquella experiencia realizada en el Festival de Cérdoba la directora re-
gres6 a Montevideo. Por aquel entonces se desempenaba como artista indepen-
diente por lo que se plante6 realizar el espectdculo en Uruguay bajo el resguardo
de dos instituciones para que fuera econémicamente viable en su produccion: la
Comedia Nacional dirigida por Héctor Manuel Vidal y la Escuela Municipal de
Arte Dramatico (actual Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico [EMAD])
dirigida por Ruben Yéanez. En el 2001 la EMAD realizaba posgrados con direc-
tores y, con el apoyo de produccion de las dos instituciones, el proyecto pudo
ser posible en Montevideo. La Comedia Nacional brind6 su apoyo siendo la
participacion de los actores del elenco voluntaria y, finalmente, formaron parte
de la puesta solo dos actores: Fabricio Galbiati y Claudia Rossi. Percovich com-
pletd el equipo con la integracion de musicos en escena y de disenadores, de este
modo la puesta adquirié las dimensiones de un gran espectaculo callejero.

Dentro del equipo se integr6 la figura del productor, rol en el que se desem-
penaron Gustavo Zidan, Graciela Michelini y Eduardo Rabellino (ca produccio-
nes). Para la direccién musical Percovich convocé a artistas de gran trayectoria



como son Eduardo Lombardo y Fernando Cabrera que conformaron para la
ambientacion sonora a un trio de musicos populares. La puesta fue adquiriendo
asi un perfil profesional.
El espectdculo crecid, tenia un gran despliegue de vestuario, volumétrico, co-
lorido, muy trabajado. También un gran trabajo de maquillaje muy elaborado,
muy cercano al carnaval porque tenia colores plenos, grandes pestanas, objetos
en la cabeza, muchos accesorios. Competiamos con la feria entonces teniamos
que tener un lenguaje visual muy importante y toda la banda de actores que
eran como veinte personas (referencia bibl.).

La negociacion con el espacio-feria

Percovich contintio en Montevideo su trabajo de investigacion del lenguaje
actoral para intervenir este espacio publico caracterizado por la gran concurren-
cia y el flujo de compradores y feriantes. Dado el cardcter de intervencion en un
espacio no considerado a priori como un espacio teatral aparece en esta puesta
el fenomeno de negociacion. La directora trabajé en conjunto con Ana Olivera
(por aquel entonces directora del Departamento de Descentralizacién de la 1m)
pautando reuniones previas con los feriantes para no invadir de imprevisto su
espacio de trabajo.

Hubo reuniones con los feriantes de Montevideo para que nos aceptaran. Nos

tenian que aceptar preViamente porque nosotros no podemos ir a invadirles

la feria que es su espacio de trabajo semanal. Entonces se trabajé con ellos

en c6mo no interrumpir la venta, dénde colocarse en un puesto y donde no,

etcétera (referencia).

La puesta conté entonces con una programacion previa que implicé una
l6gica de accion pautada en conjunto con los artistas y los feriantes, en un feno-
meno de intervencion bilateral de y hacia el espacio. La directora recuerda haber
«pactado» con los feriantes en esas reuniones y alcanzar un «cédigo conversado»
en el transito de los actores y sus desplazamientos por el espacio de la feria: nun-
ca se paraban frente a la balanza de los puestos y si existian pasillos entre pues-
tos, se desplazaban en esa zona para no interrumpir la légica de compra-venta y
la circulacién de los feriantes.

De todos modos las reacciones adversas ante la ruptura del uso conven-
cional de este espacio por esta modalidad teatral existié y fue registrado por la
prensa. Carlos Reyes redact6 para Biisqueda:

El publico recibe este tipo de intervencion con una actitud festiva, aunque

esa buena onda no siempre se proyecta a los feriantes, que a veces temen que

el espectdculo les revuelva el avispero. Ese fue el caso de algunos vendedores

de la feria de Martinez Trueba y Soriano, que el sabado 5 solicitaron y consi-

guieron que no se llevara a cabo el Proyecto Feria, aduciendo principalmente

la molestia del ruido.

Mientras que Gustavo Laborde recuerda en £/ Pais las expresiones de al-

gunos feriantes: «No vendemos nada pero nos divertimos», comenté uno de los/"
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feriantes. «Cuando llegamos a casa comemos teatro», ironizé la mujer que atendia
el puesto con él».

El espectaculo se realizé en 13 ferias vecinales seglin un circuito estable-
cido por la 1M, en total se realizaron 35 funciones. Proyecto Feria adquirié las
dimensiones de un gran espectaculo de teatro callejero, o en este caso de teatro
en la calle, ya que Mariana Percovich utiliza este espacio urbano en un trata-
miento de espacio no convencional y siguiendo los conceptos de Carreira como
un espectdculo de «teatro de invasion» que irrumpe en la rutina cotidiana de los
flujos de la ciudad. En este caso la irrupcion no es totalmente sorpresa pues la
puesta cont6 con un periodo de conversacion previa con los protagonistas del
uso social de este espacio urbano: los feriantes.

La feria se instala en el espacio callejero con sus propios cédigos de funcio-
namiento y se establece como espacio de encuentro social y econdomico, donde
abundan las actividades de transaccién comercial. Tradicionalmente las interven-
ciones artisticas callejeras se asocian al entorno de la feria, ya que aprovechan de
ella la convocatoria para tomar prestado su publico. Generalmente se utiliza el
espacio periférico, donde los artistas exponen sus nimeros como un escaparate
més. Percovich tomé elementos significantes del quehacer cotidiano de la feria,
de su propia teatralidad social, para crear a sus contadores de historias con ca-
racteristicas propias del espacio-feria: la diversidad y la rareza. La feria no es un
contenedor inocente del espectdculo ni un telon de fondo, sino parte simbdlica
de su propio contenido.

Para el director brasileno Amir Haddad fundador del grupo de teatro calle-
jero T4 na Rua: «la ciudad es de por si teatral y dramdtica» (1999: 15). Haddad
recuerda que cuando su grupo comienza existia muy poco teatro callejero en
Brasil y que su referencia fueron los mercados populares y sus vendedores en-
tendidos por el director como verdaderos artistas de la calle.

Observdbamos cémo hacian verdadero teatro para vender sus mercancias,

como aseguraban el circulo, cémo controlaban el espacio para su actuacion,

cémo interactuaban con el piblico —un publico que en ningin momento ig-
noraban, porque sabian que €l permanecia alli de pie poniendo atencién, solo

si lo habian conquistado (Haddad, 1999: 17).

El espacio-feria

¢Por qué la eleccion del espacio-feria? A la directora-dramaturga le interesd
de este espacio la posibilidad de circulacién, elemento que en una sala conven-
cional es dificil de trabajar con los actores. En /Proyecto Feria los personajes se
colocaban en los puestos con un circuito previo determinado por la directora
segun el diagrama espacial y, luego de contar sus historias, rotaban hacia un
nuevo punto del espacio previamente acordado. Si el espectador se quedaba en
un puesto podia presenciar la narracion de varios personajes que le pasaban por
al lado. Otro interés de Percovich fue esa posibilidad del personaje de poder

dialogar con el publico y con los feriantes dada la cercania del encuentro.
=\
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Dado el numeroso elenco, la directora investigé sobre el desplazamiento de
los actores y la ocupacion del espacio. Trabajé los conceptos de lo perimetral y
lo central que dependia en cada presentacion del esquema de trazado de la feria.
A su vez desarroll6 muchas escenas individuales, pero también colectivas en el
centro del espacio con nimeros de canto y baile.

Otra de las caracteristicas de este espacio urbano incorporadas a las meto-
dologias del espectaculo fue su tiempo particular. Los actores trabajaron junto a
la directora con ejercicios propuestos por el director espanol Sanchis Sinisterra
sobre como contar una historia al publico para que resulte interesante. Percovich
recuerda que el mayor desafio fue lograr robarle cinco minutos a una persona
que estaba comprando en la feria, sobre todo conseguir que se detuviera.

Eso fue hace 13 anos, creo que ahora la gente estd mucho mds acelerada,

aunque la feria es un espacio en donde las senoras y los veteranos se toman

tiempo, hablan con el feriante, se saludan. Hay un tiempo de la feria que toda-

via se conserva. Yo compro en ferias habitualmente y el feriante siempre tiene

algo para decirte, te hace una pregunta, etcétera. Entonces el feriante sabe

muy bien cémo hacer para captar tu atencion y que te detengas en su puesto,

observé todas esas cosas picarescas del feriante que son increibles. Eso fue lo

que trabajé con los actores, como atrapar al pablico

Siguiendo las ideas de André Carreira este espectaculo es un ejemplo de
teatro callejero performatico pues es una modalidad teatral que dialoga con las
reglas de funcionamiento de la ciudad mientras identifica sus tramas dramattr-
gicas. Proyecto Feria integra en su creacion las caracteristicas de la feria: su es-
pacio fisico, su tiempo, los vinculos que alli se generan, las caracteristicas de los
feriantes y de los productos que alli se venden. LLa obra ocup6 para su realizacion
un espacio consolidado por usos y habitos cotidianos y fue construido entonces
Como un featro de invasion.

El teatro de calle es una forma espectacular que nace del «asalto» a la silueta

urbana, porque es un elemento extrano que penetra un repertorio de usos

establecido. Este repertorio tiende a ser conservador, y a ser conservado por

los usuarios habituales del espacio. Partimos del presupuesto de que cuando se

ejercita una accion de abordaje teatral de la ciudad que no la trata apenas como

escenografia, pero si como dramaturgia, se estd interviniendo directamente en

los sentidos producidos por este espacio. Asi, podemos identificar este teatro

como un acontecimiento que contribuye a definir la ciudad como espacio cul-

tural y politico (Carreira).

El espectdculo recorrié barrios con publico no habituado a frecuentar el
teatro. Tal vez cumpliendo en este caso la premisa de muchos autores sobre
la funcién del teatro callejero de «acercar el teatro a la gente». En ese sentido,
Percovich lamenta que una institucién como la Comedia Nacional no haya man-
tenido esta experiencia:

siempre lamenté como ese especticulo no se habia mantenido. Cémo no se
habia visto la posibilidad enorme que tenia la Comedia Nacional de tener
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un trabajo de calle. Es una pena que un trabajo que permite una situacién de
contacto nueva no se mantenga.

Si bien Percovich se lamenta por la falta de continuidad de las experien-
cias de zeatro en la calle del elenco oficial, también reconoce las dificultades
del montaje de un espectaculo de estas caracteristicas y, por otro lado, observa
una falta de tradicién en el teatro uruguayo con respecto al desarrollo de esta
modalidad de teatro.

Hay una cuestién de prestigio alrededor del teatro callejero que quedé como

reducto de los malabaristas, mimos, payasos lo cual le ha quitado prestigio,

porque buenos directores no se han dedicado a hacerlo. Porque ademas de

todas las dificultades técnicas me pregunto: ;como bancas al elenco?, ;solo a

a la gorra con cincuenta pesos por funcién? Si observas como se comporta la

gente con los artistas de la calle generalmente no les dan bola, y creo que es

porque no hay una tradicion.

Segun observa Percovich no existe una cultura asentada que establezca una
tradicion de teatro callejero en Uruguay. Afirma que las expresiones de teatro
més populares como el sainete y el circo criollo fueron barridos o eliminados
de la cultura teatral uruguaya al centralizarse las artes escénicas en las salas.
Sin tradicion asentada no podemos hablar del desarrollo de un teatro callejero
montevideano, sino de expresiones aisladas de teatro en la calle, como intentos
de apropiarse y resignificar algunos espacios de la ciudad. En esta area la investi-
gacion presenta un rico e interesante campo abierto. Tal vez este articulo resulte
un puntapié¢ inicial para comenzar a discutir sobre sus conceptos.
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La narracion oral, teatro de la memoria
La cotidianeidad como escenario de lo magico

NESTOR GANDUGLIA
FHCE, Universidad de la Republica
SIGNO, Centro Interdisciplinario

La experiencia que se transmite de boca en boca
es la_fuente de la que se han servido

todos los narradores.

Y los grandes

de entre los que registraron historias por escrito,
son aquellos que menos se apartan en sus textos,
del coniar de los numerosos narradores anonimos.

Benjamin, 1936: 2

En los dltimos anos, se ha hecho evidente el crecimiento de un arte escéni-
co nuevo, virtualmente desconocido en el Uruguay hasta hace dos décadas y en
América Latina hasta hace tres: la narracion oral. Paraddjicamente, no es sino el
reconocimiento del arte més antiguo imaginable: el de contar historias. Fue antes
de las primeras fiestas dionisiacas, antes de que hubiese escritura, atn antes de la
primera comunidad humana, porque toda comunidad se funda sobre la base de
un relato de si misma, al que llamamos «mito», fundado a su vez en una ética del
vinculo con el paisaje, en la jerarquia de los mas ancianos y en la no propiedad,
segun afirma Walter Ong (1987).

Concuerdan con ello los guaranies, que dicen que Tupa, el Padre de Todo,
le p1d10 a Namandd (el Espiritu Creador) que inventara el mundo. Dicen los
ancianos que dictaron el Ayvi Rapita que Namandua tuvo que meditar mucho
cémo iba a cumplir ese pedido, hasta que decidié que antes de crear el mundo,
tenia que inventar la palabra. Porque nada puede crearse sin ella, y en cambio,
todo lo que se dice estd creado (Cadogan, 1970). Los mayas coincidian con eso,
y sus nietos quiché volcaron en el Popho/ Vuh que nada habia que se moviera
o hiciera ruido en el cielo hasta que llegaron Tepeu y Gucumatz y conversaron
entre si. Que pusieron en cada palabra su corazon y su pensamiento, y por ello,
dijeron «Tierra», y al instante estaba hecha (Ximénez, 2006). El relato define asi
lo que otras culturas llaman «palabra sagrada» o «palabra magica»: la que involu-
cra por completo a quien la dice, en el marco de un dialogo.

De este diélogo creador habla también la tradicion bambara de Mali, quizas
una de las cosmovisiones mas 1nﬂuyentes en las culturas de las negras y negros
traidos a la fuerza a suelo americano. Dice Oscar Montafio (2009) que, en la
tradicion bambara, Kuma, la palabra sagrada, es emanacion de Maa Ngala, el es-
piritu creador. «LLo que Mad Ngala dice, Es», afirman los viejos sabios bambara. Y

—
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que la capacidad que la palabra tiene para transformar realidades y mundos deriva
de que la palabra crea un movimiento de vaivén. Es claro que los negros viejos y
sabios bambara no estan hablando de la palabra unidireccional y monopolizada,
sino de la palabra compartida, la que va y viene y se transforma a si misma como
a la realidad. Es el didlogo vivo lo magico y sagrado capaz de crear mundos.

Dos corrientes de narradores y narradoras orales se han ido configurando en
las décadas mas recientes. La primera de ellas, emergente de la accién de jévenes
universitarios especialmente en México y Colombia, suele conocerse como na-
rracion oral escénica y se caracteriza por una elaboracion estética y de personajes
muy cercana al teatro unipersonal (aunque también hay grupos de narradores), con
puestas ensayadas, a menudo vestuario y escenografia, y cuya fuente de historias
deviene principalmente de la literatura escrita. Pero por contrapartida, ha crecido
notoriamente la presencia de la corriente que suele conocerse con el nombre de
cuenteria popular, una practica de narracién espontanea, sin mayor elaboracion,
puesta en escena planificada ni vestuario, frecuentemente dialogica, raramente
profesional, y cuyas historias proceden, las mas de las veces, de la tradicion oral
de los pueblos, tanto como su practica sigue los lineamientos de la narracion tra-
dicional. Esta exposicion y mi propia practica pueden situarse en el marco de esa
cuenteria popular, que procede directamente del antiguo arte de relatar historias
como modo de sostener viva la memoria de la comunidad.

Cuando recién iniciaba la tarea de documentar relatos de tradicién oral ma-
gica aqui, en Montevideo, hace cerca de veinte anos, las vecinas y los vecinos del
Prado me contaron que alld por los anos treinta, o quizds cuarenta, dos jovenci-
tos se conocieron y se enamoraron entre los arboles del parque. Al principio se
encontraban por casualidad. Luego, las casualidades empezaron a darse todas las
tardes, hasta que se atrevieron a hablarse y entonces el pacto quedo sellado para
siempre. De entre los faroles y senderos, pasaron pronto a vivir sus encuentros
mds intimos en un viejo edificio que ain existe, y que todavia se conoce como
el Hotel del Prado. Alli, estos jovencitos vivieron sus pasiones esforzandose por
mantener el mas estricto secreto. Ellos sabian que no les iban a permitir vivir al
mango ese romance que se habian inventado por dos motivos, muy poderosos
ambos. Que eran muy jovenes, casi adolescentes, lo que se consideraria escanda-
loso. Y que ambos eran de clases sociales muy diferentes.

Lo cierto es que, pese a los esfuerzos, el romance de aquellos dos chiquilines
empezo6 a ganar espacio entre los chismes del barrio. Al punto de que, en uno de
aquellos encuentros en las habitaciones del viejo Hotel del Prado, estos joven-
citos tuvieron que admitir que ya no iban a poder sostener ese vinculo que los
unia. Y antes que abandonarse entre si, prefirieron abandonar la vida misma. Se
suicidaron al pie de un arbol que todavia existe, muy cerca de la puerta del Hotel
del Prado. Hasta hoy, ochenta anos después, los vecinos siguen afirmando que
en algunas noches ese arbol aparece como extranamente iluminado, diferente
de todos los demas. No falta quien asegure que si uno se acerca puede escuchar
suspiros. Pero hasta los mas escépticos son capaces de afirmar que cuando uno
se acerca siente claramente una presencia, como la mirada de alguien a quien no

se puede encontrar.
—\"’

4t Universidad de la Republica



Es un relato muy sencillo, sucedido en una ciudad donde pasan miles de
cosas cada dia. ;Por qué sobrevivid, quizds por ocho décadas, sin ser jamas es-
crito, flotando en el aire del barrio? En principio, valdria la pena quizas hacer-
se una pregunta mds simple: crealmente hay un arbol magico en el Prado de
Montevideo? Imagino que, en un contexto universitario como este, muchos y
muchas se sentiran tentados de contestar apresuradamente que no, que tales
cosas no existen, que somos personas instruidas que no creen en espiritus. Pero
me atrevo a afirmar que la proxima vez que pasen por el Prado recordaran esta
historia, y sentiran al menos ganas de ir a ver si ese drbol existe. A partir de esta
manana y para siempre, entre los miles de arboles del Prado habra uno diferente.
Representa la distancia entre clases sociales, y mientras haya un prejuicio social
suficientemente estupido como para matar a un amor joven, esta historia se se-
guira contando, una y otra vez, para que el barrio no olvide que aln tiene pen-
diente el desafio de construir una sociedad donde esas cosas no pasen. Y aquél
arbol seguira encantado por esta memoria, o como preferiria Freud, seguira
siendo una representacion catectizada por el relato. Ese es el modo en que una
sencilla narracion construye territorio, es decir, paisaje significado.

La narracion, entonces, quizds opere como instrumento de la elaboracion co-
lectiva de un conflicto no resuelto. De hecho, el barrio al que ahora llamamos
Prado fue alguna vez un espacio habitado por modestisimas familias rurales que
alimentaban con su labor a la ciudad de Montevideo, hasta que las pestes de céle-
ra, fiebre amarilla y tifus alentaron a los mds ricos a comprar inmensas quintas de la
zona e instalar alli suntuosas «fincas de recreo» cuya verdadera funcion era escapar
de las epidemias que diezmaron a la poblacién mas pobre. La distancia extrema
entre clases sociales estd, pues, en el origen del Prado montevideano.

Comprendidos asi, los relatos de la tradicion oral médgica poco tienen de
supersticion o ignorancia. Son dispositivos complejos de sostén y elaboracion
de la memoria colectiva. No es ese el lugar que han ocupado y ocupan ain en
un amplio sector del ambito académico, e incluso en la opiniéon de destacados
investigadores. Daniel Granada (1896), por ejemplo, adjudicaba estas historias
a «la inocencia del hombre primitivo», pero mucho mas recientemente, el cu-
bano Samuel Feijoo, tras reconocer su valor como «documentos del pueblo»,
las atribuye a «la fabulacién poética, la fantasia exagerada o la supersticion
nociva» (Feijéo, 2003: 5). Oreste Plath, el méds reconocido investigador chile-
no, aseguraba hace unos anos que los mitos «pertenecen a una época en que la
inteligencia del hombre primitivo no era apta para desentranar los fenémenos
que en torno suyo se desarrollaban» (Plath, 1999: 5), en una conjugacién de
pasado que obliga a preguntarse por qué esas historias se cuentan aun hoy,
no solo en los dmbitos rurales o comunidades indigenas (sedes imaginarias del
«hombre primitivo»), sino también en las mds modernas ciudades. Por su parte,
el uruguayo Eduardo Faget (1969: 16) afirmaba sobre estas historias que son
«productos alienativos o aculturales». Al menos este tltimo alcanzaba a pregun-
tarse por qué estas historias son contadas por la generalidad de los uruguayos
y uruguayas, y no por «los sectores econémico-culturales donde se sabe que
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anida generalmente la supercheria: los ignorantes que no pueden eludirla y los
desesperados a quienes los canones comunes estan vedados».

Esta actitud en relacion con los relatos de la tradicion oral mégica ha obs-
taculizado por décadas la comprension de las funciones que cumple la tradicion
oral incluso en las sociedades modernas, y los dispositivos que se ponen en mo-
vimiento en cada acto de narracién, de tal importancia que han hecho de las
mujeres Gri6 de las quilombolas del Brasil personajes clave en la supervivencia
comunitaria. En el extremo opuesto de aquél pensamiento tanto tiempo domi-
nante en el ambito académico, Leonel Lienlaf, poeta mapuche del sur de Chile
a quien tuvimos el honor de recibir para la apertura de nuestro Primer Foro
Latinoamericano Memoria e identidad, decia «Solo ustedes los winkas creen
que nosotros, los indios, preservamos nuestras tradiciones como una mania de
sujetarnos al pasado. Nosotros buscamos en nuestras tradiciones una filosofia, no
un folclore» (Sierra, 19g2: 62). Vale agregar que, para las comunidades mapu-
che, la capacidad oratoria ha sido siempre un objetivo mayor de crecimiento, al
punto de que un adolescente comienza a ser considerado un miembro adulto de
la comunidad cuando es capaz de conmover, con su relato, el corazén del Lonko
(Palermo, 1997).

En el departamento de Durazno hay un paraje conocido por su laguna (que
seglin se afirma es muy profunda), pero més aiin porque la gente que vive alli
asegura que, en algunas noches, se escucha claramente sonar una campana. Es un
tanido fuerte y claro que, segtin dicen, detiene la noche del campo, como si ya no
se moviera el viento ni volaran péjaros. Tras el segundo tanido, afirman, vienen las
voces. Algunos creen escuchar que son muchas voces que se lamentan y lloran.
Otros, en cambio, dicen que son muchas voces que cantan en un idioma descono-
cido. Pero pocos desconocen esto que llaman «la Campana de San Borja». Y sin
embargo, raramente se recuerda de donde vino la campana de la que hablan. Llegé
como parte de un inmenso botin, que inclufa decenas de carretas repletas de obras
de arte y finisimos instrumentos sinfénicos construidos por manos guaranies, miles
de cabezas de ganado y cientos de hombres, mujeres y gurises descalzos y semi-
desnudos. Todo ello, cosas, animales y gente, eran parte del botin que el general
Rivera acumulé durante el saqueo sistematico de las Misiones Orientales. Tras ob-
sequiar sus animales y objetos a los estancieros y generales afines, aquella gente fue
obligada a construir una ciudad entera para uso exclusivo de los oficiales, mientras
ellos y ellas vivian a la intemperie. En uno de esos maravillosos eufemismos de la
historia, la ciudad se llamé «Santa Rosa de la Bella Union».

Pero luego, la guerra distrajo a los militares y toda aquella gente guarani
fue trasladada a un paraje no muy lejano de la capital, para que construyeran
su propio pueblo. Durante la guerra, el pueblo de San Borja del Y1 crecio y se
volvié préspero y solidario a la manera guarani. Al punto de que, terminada la
guerra, el ejército roded el pueblo con la consigna de no dejar escapar a nadie.
Desmantelaron cada edificio, quemaron los ranchos, y se afirma que los tltimos
sobrevivientes alcanzaron a arrastrar la campana de su capilla y arrojarla al fondo
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de la laguna, para que nunca volviera a ser propiedad de nadie. Se cuenta que
tras ella, se arrojaron ellos mismos y ellas mismas, muchos con sus ninos en los
brazos. Nada de esto suele estar en los textos de historia. Y sin embargo, siglo y
medio después, atin sigue sonando la Campana de San Borja, quizas esperando
que algin dia tengamos el valor de reconocer que manos de muchos colores
construyeron esta nacion. «Cuando la memoria duele, todo duele», suele decir el
subcomandante Marcos.

Asi es como el arte de los cuenteros populares (y en especial, de las cuente-
ras populares, porque la mujer sigue siendo la principal responsable de la arti-
culacién intergeneracional) pone al tiempo patas arriba, mediante un complejo
dispositivo de resonancia que ya describia René Kaés décadas atrds (1977) en la
dindmica de los grupos humanos, y mediante el cual se ponen en comun conte-
nidos subyacentes al discurso dicho. El propio Leonel Lienlaf decia:

Solo ustedes creen que el futuro esta delante. En mi pueblo siempre se ha

sabido que lo que estd por delante no es el futuro, sino el pasado. Por eso lo

podemos ver. La tGnica forma verdadera de cambiar es zransformando el pasado

(Sierra, 1992: 260).

Una idea seguramente muy familiar para los psicoanalistas, con la diferencia
de que los mapuche lo han sabido, segun Lienlaf] por siglos.

La gente de Sarandi del Yi cuenta sobre una senora de nombre Braulia
Borges de Marichal. Era una viejita que durante muchos anos vivié sola en una
casita a las afueras del pueblo, sobre una loma, pasando el muro largo y blanco
del cementerio. La abuela no sabia que vivia en uno de esos raros lugares que se
prenden fuego solos, sin motivo, como la célebre palmera de Rocha, que cuando
la gente va a apagar el incendio la encuentra intacta, como si se burlara de todos.
En Sarandi, la voz de alarma la dio un guri que empez6 a gritar: Fuego, Tata,
alld en la lomal. Los padres salieron y cuando vieron arder la casita de Dona
Braulia, corrieron a buscar herramientas y arena para apagar el incendio.

Mientras tanto, Dona Braulia se tomaba los ultimos matecitos dulces del
dia, cuando le extrané ver tanto revuelo alli en el borde del pueblo. Més todavia
le extrané cuando vio que todo aquel gentio arrancaba derechito para la casa de
ella. La abuela entr6 para ver si tenia aunque sea un kilo de harina para hacer
unos bunuelitos de limén, y cuando miré por la ventana de la cocina, vio salir de
a una las cabecitas por atras del muro, y quedar todos como abombados mirando
la casa, con carretillas de arena y palas. Dona Braulia prendi6 la luz de afuera y
sali6 a recibirlos. Ahi le tuvieron que decir que habian visto tremendo incendio.
La abuela los invit6 a pasar, y en medio de la charla les confes6 que ella sabia
que esa casa era medio traviesa. Que dos por tres le tiraban un mechoncito de
pelo, o le cinchaban de la frazada de noche, o le llovian piedritas en el techo de
chapa de la cocina. Que ya le habia tratado de contar a la hija mayor, una vuelta
que estaba de visita, y que ella se puso como loca y le trajo a un senor negro y

grandote que sabia de esas cosas.
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El hombre anduvo por todas las piezas, escupié tragos de cana por todos
lados, y después le dijo a la abuela que en ese mismo lugar, pero en otra casa,
habia vivido una familia entre por pila de anos. Que alla por 1897, el padre de la
familia decidi6 irse a pelear con Saravia, y que a los colorados del pueblo no les
cay6 nada bien y fueron a pedirle cuentas. Pero como el hombre ya se habia ido
al galope rumbo a las cuchillas, esa gente se la agarr6 con la familia. Degollaron
al chiquilin y le prendieron fuego la casa. La madre anduvo por la calle un tiem-
po como loca, y después no la vieron mas.

El senor negro le pregunt6 a Dona Braulia si queria que le sacara eso de alli,
para que pudiera vivir tranquila. La abuela lo mird, y le contesté con firmeza:
«Qué esperanza! Yo no voy a ser la que deje sin casa para siempre a esa pobre
gente». La abuela Braulia muri6 hace algunos anos, pero estoy seguro de que,
mientras hablamos de ella nada menos que en la universidad, ella andara quién
sabe donde convidando a aquella gente con bunuelitos de limén, y ayudando en
ese incendio que nunca pudimos apagar del todo.

Asi, las historias de tradicion oral se parecen a los suenos: escenas en las
que se depositan los miedos, conflictos no resueltos, valores que contradicen los
dominantes, y anhelos que la comunidad decide, mediante el relato, que no se
extingan en el olvido. La labor del cuentero popular contribuye a la elaboracion
colectiva de esos contenidos. Se trata de procesos de creacion en el sentido que
le otorgaba Winnicott (1971) al término: un dmbito donde ponerse en juego. O
mejor atin como lo describiera Pichén Riviere (1999): un viaje a través de lo
siniestro para retornar con capacidad reparatoria.

Por ello afirmo que el arte de los cuenteros y cuenteras populares, que reco-
ge y dignifica la antigua practica del relato tradicional, trasciende definitivamen-
te la nocion de entretenimiento. Se trata de articular generaciones, significar el
territorio, sostener la memoria colectiva, elaborar heridas, recomponer el relato
de nosotros mismos y, en plena era de satélites y amigos virtuales, repoblar nues-
tros espacios cotidianos con espiritus antiguos y reencantar los vinculos danados
en las heridas olvidadas por la Historia.

... ocuparnos de otras vivencias y memorias, de la historia y la perspectiva de
los excluidos, la historia segin la recuerdan y la cuentan «los otros», en sus
propios términos, lugares y formas, aun cuando no falten los que digan «eso no
es teatro» o le nieguen todo mérito estético (Remedi, 2009: 87).

La narracién oral escénica es un monélogo, porque estéd previsto, predisena-
do, guionado y ensayado. En cambio, el cuentero popular no monologa: dialoga
con un ozro imprescindible. Incluso cuando quien escucha permanece callado, la
voz y la trama del cuentero pasan por su cuerpo, y cada reaccion de hilaridad,
enojo, miedo o desconcierto que los gestos del oyente dejen entrever, interviene
en el devenir de la historia. Es un didlogo de cuerpos, quizds mas ain que de
palabras. La cuenteria popular es un arte indefectiblemente vincular. El texto
escrito e incluso el cuento oral existen por si mismos. El relato popular requiere
necesariamente de ese otro para existir.

§
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Aunque lo dicho es valido para todo acto de cuenteria popular, el relato ma-
gico tradicional suele exigir condiciones mucho mas estrictas. No se trata de his-
torias que se narren a cualquiera, o en cualquier lugar o circunstancia. Habra entre
ambos (quien narra y quien escucha) un pacto silencioso, secreto, ticito, por el que
se apartaran transitoriamente de las leyes que regulan la vida cotidiana.

El sitio devenido en escenario también debera cumplir ciertas condiciones.
Preferentemente serd de noche, en tanto la noche representa lo que Pichén (ci-
tando a Freud) llamaba o siniestro» (Zito Lema, 1975), y debe ofrecer cierto
aislamiento, o mds bien cierta distancia respecto de oyentes «criticos». Esta tlti-
ma condicion es especialmente valiosa en los ambitos urbanos, puesto que pre-
serva al narrador de ser des-calificado como supersticioso, ignorante o demente.
Ese entorno ritualizado no solo preserva al contador, sino también a los conte-
nidos subyacentes del relato mismo. Claro estd que, en esos ambitos «naturales»,
los roles de narrador y oyente-participante son usualmente circulantes. El relato
del narrador genera resonancias en el oyente que, a su vez, promueven la emer-
gencia de sus propios relatos. Asi es como opera la «rueda de fogon», reforzando
el caracter dialogico de la cuenteria popular.

De este modo, la dramaturgia en la cuenteria tradicional es siempre co-
lectiva. No solo involucra las presencias fisicas de quienes intervienen direc-
tamente, sino también las presencias virtuales de toda la comunidad, e incluso
de generaciones anteriores. En las comunidades indigenas amazoénicas, esta es
la via preferencial de educacién: un anciano o anciana mambea en la Maloka,
recinto colectivo especifico para esa labor, frente a los miembros mas jovenes
de la comunidad. El mambe (masticacién de ciertas sustancias rituales) otorga al
anciano la capacidad de hablar de los conocimientos, valores y sentidos de toda
la comunidad, incluyendo todas sus generaciones pasadas. En otras palabras: su
voz habla por €l y su gente, pero también por sus ancestros de todas las épocas
desde el origen mismo de su pueblo. Y habla, usualmente, mediante historias.
No es sino el reconocimiento y ritualizacion de una cualidad propia de la na-
rracion oral tradicional, en la que el cuentero o cuentera se situa en el conjunto
transhistérico de su comunidad. Al igual que en la rueda de fogén (aun cuando,
la mayoria de las veces, no hay fogén) el cuento no es de quien lo narra, sino de
todos y todas. La oralidad, a diferencia de la escritura, no reconoce autor ni pro-
piedad, como el conocimiento mismo en las comunidades tradicionales.

Es asi como el cuentero asume el «espiritu» de su entorno cultural, y pone en
comun (en un fascinante dispositivo complejo y milenario de memoria colectiva)
las preocupaciones, los miedos, las necesidades, los conflictos no resueltos y los
anhelos de la comunidad, en forma de historia. L.os mismos hechos y afectos que
aseguraron, a veces por siglos, la supervivencia del relato mismo que ahora cuen-
ta. Y con ello, reencanta los espacios cotidianos cargandolos de sentido, afirma la
postura de compartir el conocimiento articulando las generaciones sucesivas. Y,
especialmente, revitaliza esa magia de la memoria que ha construido territorio y

comunidad desde el principio del tiempo.
y—
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Teatralidad y escenificaciones del poder
de la dictadura en el Penal de Punta de Rieles®

LUCiA BRUZZONI GIOVANELLI
FHCE, Universidad de la Republica

Teatralidad

La teatralidad excede el ambito de la sala tal como lo han senalado los in-
vestigadores sociales.

Para Goffman (1971) comprende toda la escenificacién de un rol social
y este es mds creible cuanto menos se perciba su construccién. Para Burns lo
definitorio de la teatralidad no es la conducta de quien actia, sino que esta sea
percibida como teatral por un espectador con la competencia suficiente como
para hacerlo, es decir reconoce fuera del escenario aquello que ha visto dentro
de él (Del Campo, 2004: 42).

Dado que la espectacularidad es inherente a la cultura y solo arbitrariamen-
te se la aisla en el teatro, es facilmente reconocible en los «comportamientos
espectaculares organizados» entre los que se incluyen las conferencias, las activi-
dades deportivas, las ceremonias militares, religiosas y otros eventos que no tiene
una finalidad estética (Helbo, 2012: 43). Las teatralidades desarrolladas en las
ceremonias y los espacios publicos por las instituciones y los sectores subalter-
nos serian formas intermedias entre la escenificaciones de la vida cotidiana que
estudia Goffman y las representaciones teatrales mas tradicionales que abarcan
un amplio abanico de posibilidades desde el teatro realizado en salas hasta la
performance art (Del Campo 2004: 41).

Estudiando las relaciones entre teatralidad™ y espectacularidad, Féral (2004)
considera que la teatralidad no depende de la naturaleza del objeto, sino que es
fruto de un proceso que provoca un tipo particular de ficcion a partir de la mi-
rada que delimita dos espacios diferentes: el de un observador y de un observado.
La teatralidad existe entonces tanto cuando se la busca conscientemente como
cuando se la reconoce a pesar del intento de ocultarla, emplearemos en adelante el
término teatralidad tanto para las escenificaciones del poder dictatorial como para
las representaciones teatrales creadas por las reclusas en Punta de Rieles. Citamos

17 Este articulo es un avance de la tesis Zearro, dandestinidad y resistencia en el Penal de
Punta de Rieles realizada con el financiamiento de la Agencia Nacional de Investigacion e
Innovacién (ani1) a través de una Beca de Maestria Nacional en Investigacién Fundamental.

18 En el siglo xx del mismo modo que surgié la bisqueda de lo especificamente literario,
la literaturidad, comenzé también la teorizacion sobre aquello que es especifico de la
teatralidad, Barthes en 1954 se pregunta «;Qué es la teatralidad? Es el teatro menos el texto»

(Helbo, 2012: 31).
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extensamente esta definicién de Josette Feral sobre la teatralidad porque partimos
de este marco tedrico:
La teatralidad no parece ocuparse de la naturaleza del objeto: actor, espacio,
objeto, suceso |[...] la teatralidad parece ser un «processus», una produccién que
primero se refiere a la mirada, mirada que postula y crea un «espacio otro» que
se vuelve espacio del otro —espacio virtual— y deja lugar a la alteridad de los
sujetos y a la emergencia de la ficcién [...].
La condicién de la teatralidad seria, entonces, la identificacién (cuando ella fue
deseada por el otro) o la creacién (cuando el sujeto proyecta sobre las cosas)
de un «espacio otro» del cotidiano, wn espacio que crea la mirada del especta-
dor, pero fuera del cual ¢l permanece. Esta division en el espacio que crea un
afuera y un adentro de la teatralidad es el espacio del otro. Es el fundador de
la alteridad de la teatralidad.
La teatralidad asi percibida seria no solamente la emergencia de un quiebre en
el espacio, de una division de lo real para que pueda surgir una alteridad sino
la constitucion misma de ese espacio hecha por la mirada del espectador, una
mirada que, lejos de ser pasiva, constituye la condicion de la emergencia de la
teatralidad, |...] €l otro se vuelve actor, sea porque manifiesta que estd repre-
sentando (la iniciativa pertenece al actor) sea porgue la simple mirada que el
espectador pone sobre ¢l lo transforma en actor —hecho esto a pesar suyo—, y
lo inscribe en la teatralidad,(la iniciativa pertenece entonces, al espectador)...“?
(2004: 91-92).
Cornago coincide con la definicién de Féral sobre la emergencia de la tea-
tralidad como un proceso que surge a partir de la mirada de un observador que
reconoce en quien observa «un juego de engano o fingimiento» (2005: 6).

Teatralidad y poder

Cotidianamente la sociedad escenifica en el espacio publico multiples tea-
tralidades que reflejan las tensiones generadas por la construccion de una memo-
ria histérica®® y un futuro imaginario, es una lucha ideoldgica por el poder y por
la apropiacion de los simbolos.

Es posible por lo tanto estudiar la teatralidad que la tltima dictadura uru-
guaya desplegé en el territorio nacional y el espacio concreto que nos ocupa,
el Penal de Punta de Rieles, como una estrategia de poder frente a la cual las
presas politicas desarrollaron tacticas de resistencia entre las que se destaco la
creacién de variadas micropoéticas teatrales que han sido invisibilizadas por el
discurso dominante.

Este articulo se centra en el contexto historico en el cual se desarrollaron las
representaciones teatrales de las presas politicas en Punta de Rieles. Constituian
actividades prohibidas por las cuales podian ser fuertemente sancionadas; esas
representaciones no deben valorarse como una respuesta en espejo frente a la

19 La cursiva es nuestra.
20 Como ya hemos explicado, la memoria es simbdlica e intersubjetiva, se da en la relacién

dindmica entre el individuo y la colectividad (Del Campo, 2004: 83).
—— y P 3
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teatralidad militar que estudiaremos, sino como una forma de resistencia colec-
tiva en condiciones de una fuerte represion de género.

La dictadura civico-militar instaurada entre 1973 y 1985 en Uruguay se
enmarca dentro de un proyecto politico y economico llevado a cabo en América
Latina y tiene como rasgo especifico ser el resultado de una evolucion iniciada
en la etapa democratica en la cual se advierte una practica estatal autoritaria que
termina con un presidente electo dando el golpe de Estado. Aunque no puede
equipararse esta dictadura con los regimenes totalitarios europeos del siglo xx, el
terrorismo de Estado en nuestro pais desplegé un sistema represivo que intentd
controlar a toda la sociedad y tuvo por lo tanto rasgos totalitarios que predomi-
naron més en algunas etapas que en otras (Rico, 2009).

Para analizar las escenificaciones desarrolladas por la dltima dictadura uru-
guaya partimos de las reflexiones de Balandier quien considera que todo sistema
de poder utiliza ademas de la fuerza la legitimacion simbélica, ordena el ceremo-
nial y hace de la ideologia un espectaculo con la intencion de «producir efectos
[...] comparables a las ilusiones que suscita la tramoya teatral», por lo tanto puede
reconocerse una relacion indisociable «entre el arte del gobierno y el arte de la
escena». En las sociedades regidas por dictaduras las movilizaciones festivas pre-
tenden generar la ilusion de unidad y poder intemporal «lo imaginario “oficial”
enmascara la realidad y la metamorfosea» (1994: 16, 21).

La dictadura en Uruguay no fue una excepcion y desarroll6 una teatralidad
restauradora, fruto de la conviccion de que las tradiciones habian sido rotas, en
medio de una interpretacion idealizada y ahistoricista del pasado intentaba re-
cuperar la unidad perdida a causa de la subversion. Para salvar al territorio o la
nacion del caos e imponer el orden, las puestas en escena del poder pretendian
generar la vivencia de la unidad a través de una estética patridtica que se re-
lacionaba con el neoclasicismo. Frente a la ausencia de una verdadera unidad
nacional, la gestualidad dictatorial apel6 al modelo teofénico cargado de simbo-
lismo que habia sido desarrollado ya en las ceremoniales del periodo colonial.**
Ante la amenaza de lo fordneo la reaccion fue defender un ideal abstracto de la
«orientalidad»,** en el discurso dictatorial no habia lugar para el disidente, el otro,

21 Asi lo explica Balandier: «Tan pronto la dramaturgia politica traduce la formulacién
religiosa, el escenario del poder queda convertido en réplica o manifestacién del otro mundo.
La jerarquia es sagrada —como su propia etimologia lo indica— y el soberano expresa el
orden divino, puesto que estd bajo su mandato o lo obtiene. En otros casos, es el pasado
colectivo, elaborado en el marco de una tradicion o de una costumbre, el que se convierte en
fuente de legitimidad [...] permite emplear una historia idealizada, construida y reconstruida
segun las necesidades y al servicio del poder actual. Un poder que administra y garantiza sus
privilegios mediante la puesta en escena de una herencia» (1994: 19).

22 En el sesquicentenario de la Declaratoria de la Independencia se festejé durante los 12
meses de 1975 «el Ano de la Orientalidad», construyendo asi un discurso funcional al poder
dictatorial, este tema fue desarrollado ampliamente por Cosse y Markarian en el libro 7975

el Ano de la Orientalidad. Montevideo: Ediciones Trilce, 1996.
99 y—
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el subversivo.”* Al igual que la teatralidad fundacional americana, la dictadura
en sus escenificaciones evito el desorden y la decadencia intentando construir un
nuevo orden. Para crear la ilusion de una identidad colectiva utilizo el ceremonial
oficial como préctica simbdlica, lo espectacular, lo teatral, lo gestual, cobraron
especial valor (Irigoyen, 2000).

Aldo Marchesi en su libro Z/ Uruguay inventado investiga como la dictadu-
ra utiliz6 la propaganda audiovisual para crear la ilusién del Uruguay como «una
sola gran familia» (2001: 11), una nacidn, un nosotros homogéneo desafiado uni-
camente por el progreso. Por un lado, la dictadura apeld al pasado construyendo
un discurso fundacional caracteristico de los regimenes totalitarios, por eso exal-
t6 una orientalidad basada en tradiciones gauchescas abstractas despojadas de
todo contexto historico, y, por otro lado, anuncié un futuro idealizado que llamé
un «nuevo Uruguay». La Direccién Nacional de Relaciones Publicas (Dinarp),
entre los anos 1978 y 1984, produjo dos series informativas* destinadas a ser
proyectadas en los cines de Montevideo y del interior del pais, una de ellas
llamada ZPanorama tuvo solamente cuatro ediciones, pero la otra denominada
Uruguay Hoy superd las ochenta.

Derrotado el enemigo interno la dictadura convirti6 el espacio publico en es-
cenario, los desfiles civico-militares que se repetian en los informativos de Uruguay
Hoy mostraban «pueblo y gobierno» coexistiendo en armonia. Se pretendia resig-
nificar el concepto de las manifestaciones populares callejeras identificadas con
la izquierda en anos anteriores al filmar a los gobernantes rodeados por el pueblo
mientras recorrian el interior del pais cumpliendo con demandas insatisfechas du-
rante las décadas anteriores, la estética militar de la representacion®s impedia, sin
embargo, la identificacion del espectador con estas producciones audiovisuales
que no lograban construir una narrativa convincente.

El discurso oficial de la dictadura uruguaya también se referia a quienes
habian realizado protestas sociales como la «uventud perdida» e intentaba
apostar a los jovenes del nuevo Uruguay obligandolos a participar de las cere-
monias oficiales y de las actividades de educacion fisica®® para forjar su cardcter
a partir del esfuerzo y la disciplina (Marchesi, 2001). Podrian reconocerse dos

23 La construccién del subversivo como un enemigo peligroso a través de los medios pretenden
justificar las violaciones a los derechos humanos. Del Campo afirma que la tortura es una
forma de marcar al cuerpo para excluirlo de la nacién, borrando asi de la memoria colectiva
el proyecto politico que él representaba, la memoria corporalizada se convierte en una
categorfa espectacular (2004: 82, 83).

24 «Los militares sentian que estaban transformando el pais y lo querian registrar para la
posteridad. A través de variados productos culturales, la dictadura intenté construir un
nuevo inventario de imdgenes en el que los uruguayos pudieran representarse» (Marchesi,
200T: T1).

25 Escolares, liceales, militares, sociedades nativistas y las llamadas fuerzas vivas de las
diferentes localidades desfilaban frente a un publico numeroso y expectante segin muestran
las imégenes.

26 Esta disciplina ha sido muy valorada en los regimenes autoritarios, en esa época en nuestro

pais se incorpord la asignatura a la educacion formal.
T ———\
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publicos, el que participaba directamente de los actos y el que lo veia como
espectador en los cines, y a su vez dos «libretos teatrales»: el creado para la
puesta en escena del poder y el que se escribia para la realizacion audiovisual
(Del Campo, 2004: 29, 30).

La identidad nacional, que siempre es dindmica y refleja las relaciones de
poder que se dan en el seno de una sociedad, se muestra paradojalmente como
intemporal y territorializada; las instituciones construyen ficcionalmente dicha
identidad a través de ciertas practicas espectaculares como las ceremonias y los
rituales desarrollados en el espacio publico con la finalidad de que el individuo
se sienta parte de un todo. Se busca que los simbolos nacionales como la ban-
dera, el himno, los monumentos, entre otros, sean apropiados por el pueblo, se
escenifica la construccién de esa identidad nacional apelando a una narrativa del
pasado funcional al poder frente al cual los grupos subalternos deben también
posicionarse (Del Campo, 2004).

Las escenificaciones del poder dictatorial
en el Penal de Punta de Rieles

Muchos testimonios escritos por las ex presas politicas y los que recogi-
mos en las numerosas entrevistas realizadas para esta investigacion nos permiten
afirmar que se desarrollaba en el Penal de Punta de Rieles, durante la ultima
dictadura militar, en el periodo comprendido entre 1973 y 1985,*” una teatra-
lidad militar que resultaba extrana frente a la mirada de las reclusas las cuales
advertian el intento de dominarlas, intimidarlas y humillarlas. Para analizar estas
escenificaciones del poder compartimos las reflexiones de Geirola quien define
la teatralidad como politica de la mirada: «Hay teatralidad alli donde se juega a
sostener la mirada frente a otro, o bien, para ser mas precisos, donde se trata de
dominar la mirada del orro (o del Otro) [...] la teatralidad se instaura en un cam-
po de lucha de miradas, guerra éptica [...| como una estrategia de dominacién»**
(2000: 44, 45).

Teniendo en cuenta esta definicion y las consideraciones de Balandier sobre
la necesidad que tiene el poder de manipular los simbolos y el ceremonial bus-
cando la subordinacién y estableciendo jerarquias, podemos afirmar que uno de
los directores del Penal de Punta de Rieles, el teniente coronel Julio Barrabino,
desarroll6 diversas escenificaciones relacionadas con el poder verticalista.

La actitud de Barrabino —apodado por las reclusas «el rey sol» porque
exigia que ellas y sus subalternos se quedaran inmovilizados y lo siguieran con
la mirada cuando ¢él aparecia— estaba cargada de teatralidad si tomamos la ya
citada definicién de Geirola y su distincién entre el poder popular como el po-
der de los otros (el representante gira buscando seducirlos) y el poder dictatorial

27 Desde que el establecimiento militar fue destinado exclusivamente a la reclusion de mujeres
hasta que fueron liberadas las Gltimas presas politicas.

28 La cursiva es del autor. /"
—
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como el que se ubica en el centro y es el que hace girar a la periferia (2000). El
lider como el rey es mirado, pero no es mirante.

Barrabino es uno de los militares que irrumpio en el Palacio Legislativo
el 27 de junio de 1973, motivo por el cual quedd registrado en una histérica
foto, se encuentra ubicado en primera fila, a la derecha del general Esteban
Cristi. En el penal los clarines anunciaban su presencia, montaba un caballo
blanco, con un pelego rojo y un subalterno a pie corria siempre al costado
llevandole el sable. Como todo dominador impone una visién de si mismo pre-
tendidamente objetiva, como lo han hecho los monarcas a través de las estatuas
ecuestres o los retratos reales (Bourdieu, 2000). Para reafirmar su jerarquia,
exigir obediencia y separarse claramente de sus subordinados y de las presas
politicas, Barrabino creé variadas escenificaciones del poder que resultaron
temibles e hilarantes al mismo tiempo. En lo que considera su territorio como
todo «gran actor politico dirige lo real por medio de lo imaginario. Puede, por
otra parte, centrarse en una u otra de las escenas, separarlas, gobernar y hacer-
se €l mismo espectdculo» (Balandier, 1994: 17-18).

Si la teatralidad surge cuando «alguien mira un cuerpo en movimiento»
(Geirola, 2000: 44), la gestualidad de Barrabino recorriendo a caballo o en ambu-
lancia el penal esta cargada de teatralidad, pues sigue un modelo teofanico y su vi-
gilante desplazamiento por el territorio pretende recordar la naturaleza verticalista
de su poder, «en la fiesta patridtica se asiste a un nacimiento del Astro rey como
expresion del surgimiento de un orden nuevo» (Irigoyen: 65, 67, 113).

Barrabino vivenciaba el territorio del penal como su feudo, alli tenia cancha
de polo, frontdn, una piscina (recuerdan que una vez llegé un émnibus lleno
de escolares para disfrutar de la misma), las presas eran parte de la atraccién y
tenian que formar filas para que los familiares y los amigos de los oficiales pu-
dieran verlas, a veces las exhibia como trofeo de guerra inventandoles hazanas
que hablaban de su peligrosidad o jactandose de que estaban bien alimentadas
diciendo: «Estan todas gordas como unas vacas» (entrevista n.° 3).

Tal como un rey se sentia dueno y senor de la vida de sus subditos, llego
a decirles a las madres de las reclusas que si fuera por ¢l las mataba a todas.®
Cuando una presa se suicidé ahorcandose, luego de un prolongado hostigamiento
de los militares, las hizo formar para responsabilizarlas y decirles que eso debia
servirles de ejemplo (Taller Testimonio y Memoria, 20006). Sus escenificaciones
incluyeron la creacién de un pequeno zooldgico y segiin un testimonio tiré cule-
bras o viboras en la quinta donde trabajaban las presas y luego, para convencerlas
de que no eran peligrosas, coloco una al cuello del atonito subalterno.

Habia culebras, habia viboras en la quinta, entonces nosotras no queriamos

ir, armabamos un esciandalo, y vino Barrabino que era una especie de senor

feudal, entre sadico y paternalista, lo mismo te mandaba al calabozo a pudrirte

29 Testimonio n.° 148, proyecto de investigacion Recuérdalo ni, recuérdalo a otros. Genero,
Memoria e historia, dirigido por Graciela Sapriza, csic, Universidad de la Republica,

2002-20019.
=\ 3
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toda la vida como te salvaba y te daba una visita directa con tu familia, o sea
era «Yo, el rey sol», y bueno agarré €, cuando estabamos con eso de las viboras
y €l tenfa —nosotros le llamabamos «el eunuco de Barrabino»— un edecin,
petisito, gordito y chiquito que andaba siempre arrastrando la espada porque
no podia y el tipo para demostrar que eran culebras y que no eran venenosas
y que no nos iban a hacer nada, agarré una vibora con la mano y se la puso
colgada como una bufanda al pobre enano que quedé duro. De esos cuentos
hay miles, todos pasaban a integrar los séetcts... (entrevista n.° 17).

Podemos relacionar la obsesion de Barrabino por andar siempre a caballo con
la ubicacién privilegiada del rey en la sala a la italiana el cual desde el palco domi-
naba el espacio con su mirada y reafirmaba asi su poder (Geirola, 2000: 54, 55).
A caballo como los colonizadores, como los héroes de la independencia nacional, a
caballo como en la represion de las manifestaciones callejeras, a caballo dominando
la escena mientras los de a pie lo observan, lo obedecen, le temen. Para comple-
tar la escena usaba Barrabino un ldtigo con punta de metal (quizés fue regalo del
dueno de un circo) que hacia restallar al lado de las reclusas al tiempo que gritaba
mientras ellas realizaban trabajos forzados en la quinta (Taller de género y memo-
ria, 2003: 130). Desarrollaba una escenografia represiva que pretendia dar cuenta
de su poder, oponiendo el estereotipo de la fuerza viril masculina a la pasividad fe-
menina. Cuentan que una vez en la quinta, mientras hacian trabajos forzados soné
la alarma, en ese caso tenian que tirarse al piso, era un simulacro al que llamaban
zafarrancho, en ese momento ¢l empezo a tirar tiros al aire y en el caos algunas
presas se cambiaron de sector sin proponérselo «muchas veces descolocaba hasta la
propia autoridad, que en esas circunstancias eran las milicas, que tampoco sabian
qué hacer» (entrevista n.° 15).

Otro ritual diario en el penal era que el oficial a cargo probara la comida
de las presas y los subalternos, Barrabino lo hacia en medio del camino sobre
un improvisado caballete, «su figura, recortada contra el horizonte, tomando
la cuchara» es evocada con ironfa. También recuerdan las ex presas al director
entrando a caballo a la cocina® para probar los alimentos preparados o haciendo
desfilar un circo por el camino del penal en una escena que describen como su-
rrealista y cinematografica «como en una pelicula de Fellini» (Taller Testimonio
y Memoria, 2006: 209, 212). Su actitud puede comprenderse mejor con la
siguiente reflexion de Irigoyen:

El totalitarismo hace del pais un escenario. La identidad de los sujetos estd

dada por aquello que representan: las personas son «personajes» —protago-

nicos, secundarios, figurantes o meros extras, segiin el caso— de esa gran
obra que es la «nacién»; el espacio a su vez es entendido como dmbito escé-
nico... [...] La escena tiene sus jerarquias. Protagonistas del especticulo de lo
nacional son aquellos que detentan —y lo hacen teatral, ostensiblemente—
el poder [...] los extras en el otro extremo, componen la gran masa del pueblo
(2000: 24 y 36).

o Era muy amplia y estaba fuera del edificio central.
3 y amplia y ﬁ
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Cuando Barrabino se fue del penal no desaparecié la arbitrariedad ni el
abuso de poder, pero percibieron un cambio en las escenificaciones:

todo aquel universo de locura, de espectacularidad y de poder desbordado de

esa figura entre [enfatiza| grotesca, siniestra, terrible que era Barrabino como

que desaparecio. Me parece que se torné mucho mads institucional, el tema

de la carcel, ya no era «el feudo de», sino que era una politica de Estado...

(entrevista n.° 13).

El «adentro» y el «afuera» de la teatralidad: el saludo a la bandera

En todos los testimonios se pone de manifiesto que las presas politicas re-
conocen la teatralidad militar y deciden permanecer al margen de ella, al margen
de un proyecto de nacién que las excluye como ciudadanas, como sujetos de
derecho, y que las incluye solamente como lo abyecto (Del Campo, 2004). Son
las «reclusas» para los oficiales, «las yeguas» o «las pichis» para las soldados; para
los militares son meras espectadoras y territorios/cuerpos en disputa.

Era una teatralidad creada en funcién del publico que la observaba, mujeres
en situacion de subordinacion sobre las cuales se ejercié una fuerte represion de
género, ellas la enfrentaban manteniendo una espectaduria consciente. Este con-
cepto desarrollado por Burns, y su idea de que la teatralidad puede ser enten-
dida no como una conducta en particular, sino como una particular manera de
percibirla (Del Campo, 2004), explica que hayan decidido no formar parte del
libreto al elegir quedar al margen de la ceremonia porque la narrativa del pasado
escenificada estaba en las antipodas de sus posiciones ideologicas.

Esto explica por qué, segtin los relatos que recogimos en las entrevistas,
tentarse de risa durante el saludo a la bandera fue un hecho muy frecuente, frente
a estrategias de poder intimidatorias las presas politicas respondieron con esta
tactica de resistencia. Se trataba de una transgresiéon que podia ser severamente
sancionada porque implicaba un intento de subversion del orden impuesto.

Se tentaban de risa cuando el burro, que era parte de la fauna del penal y
al que las reclusas llamaban Joaquin, resultaba sancionado por su rebuzno fuera
de libreto, ya que nada debia interrumpir el solemne saludo a la bandera, ¢l sin
sospecharlo respondia a la corneta mal tocada. En otras ocasiones rien de hechos
inesperados y escatologicos, por ejemplo, que una companera se tire «un pedo»
provocando gran hilaridad y otra para calmarla recurra a una idea casi absurda
aconsejando: Pensa en Gardel, pensd en Gardell» (entrevista n.° 12).

Para entender la importancia que tuvo el saludo a la bandera en el Penal de
Punta de Rieles es necesario tener en cuenta que la dictadura uruguaya instau-
16 un verdadero culto a este simbolo nacional. El 15 de diciembre de 1978 se
inauguré el Monumento3' a la Bandera en la llamada Plaza de la Nacionalidad
Oriental, el acto capitalino fue multitudinario y estuvo dominado por una estética
militar con escenas similares a las del nacionalsocialismo europeo, los reflectores

31 A través de los monumentos se busca también construir la memoria.
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antiaéreos sugerian segun el relator de la ceremonia oficial «una etérea irrealidad»;
la sobriedad del monumento, la ausencia de referencialidad histérica y su estética
despojada pretendian simbolizar una concepcion esencialista de la nacién, una
bandera que antes de ser creada fue presentida por los héroes y representa «el
alma colectiva que brota animosa y a raudales» (Marchesi, 2001: 77, 79).

Irigoyen, en su libro La patria en escena, analiza este monumento: «E] es-
pacio ralo, coronado por un gran mastil, a modo de altar, fue concebido como
sede del espectaculo de lo nacional» y considera que la forma y la ubicacion
tiene relacion con las escenificaciones que desplegaron los estados totalitarios
del siglo xx (2000: 147).

En Punta de Rieles las reclusas debian formarse dos veces al dia, al amane-
cer y al anochecer para el saludo a la bandera en un rito oficial que formaba parte
de una estrategia de dominacion dentro de un proyecto de militarizacion de la
vida cotidiana del penal; el saludo a la bandera pretendia quizas unir al lider con
la masa en un acto litdrgico de tinte fascista.>* En los testimonios que refieren a
estos ritos aparece con frecuencia la vivencia de ser parte de una ficcién, como si
pudieran desdoblarse y verse a si mismas dentro de una representacion impuesta
a la que califican de surrealista y cinematografica y frente a la cual toman distan-
cia reconociendo un «adentro» y un «afuera» de esa teatralidad.’s

Si bien este distanciamiento puede tratarse de una tdctica de supervivencia
o de una resistencia de género,3* las precisiones de Josette Feral, con respec-
to a la teatralidad que ya hemos citado, permiten comprender por qué recep-
cionaban de este modo la teatralidad militar las reclusas, recordemos que el
mencionado tedrico considera que la mirada del espectador recorta un espacio
«fuera del cual él permanece. Esta division en el espacio que crea un afuera y un
adentro de la teatralidad es el espacio del otro» (2012: 91). Esta definicién de la
teatralidad esta relacionada con la politica de la mirada de la que habla Geirola
y que ya hemos citado.

32 Era una pequena victoria, por ejemplo, tener la cabeza cubierta durante este rito ya que
estaba prohibido; cuando hubo una epidemia de piojos las presas politicas disfrutaban de
estropear la escena teniendo gorros o panuelos con un producto puesto en la cabeza a raiz de
una orden dada por los militares.

33 En una entrevista personal nos cuenta una ex presa que la llevaron a operar al Hospital
Militar haciéndola suponer que tenia cdncer «miraba el penal y sabés que la perspectiva
que tenfa era de una pelicula, como si yo estuviera en una pelicula[...] vos en el medio de un
celuloide con cuadraditos, con cositas chiquitititas y a su vez de lejania ¢no?, es un filme no
sos vos». Otra entrevistada dice: «las situaciones raras que se planteaban siempre las calificaba
de surrealistas, a veces pensaba: “Esto es un sueno, no puedo creer lo que estoy viendo”».
Otra ex presa nos dijo «yo tengo la pelicula en mi cabeza [...] las luces blancas atravesando
la niebla, las formacién nuestra, hilera tras hilera, el clarin sonando, el ruido del pedregullo
cuando camindbamos era toda una escena... » (Entrevistas n.° 18, 14 y 11 respectivamente).

34 Bourdieu plantea que las mujeres «Pueden adoptar sobre los juegos mas serios el punto
de vista distante del espectador que contempla la tormenta desde la orilla, lo que puede

acarrearles que se las considere frivolas e incapaces de interesarse por cosas serias» (2000: 97)./"
—
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En los relatos, ocasionalmente, aparecen fisuras en esa teatralidad militar
impuesta en forma casi omnipresente, dos situaciones podrian ilustrarlo, una
tuvo lugar durante el solemne saludo a la bandera y otra durante la visita de los
ninos; en ambos casos la realidad se impuso por encima de la puesta en escena.
Durante la formacién en el saludo a la bandera una presa se cay6é desmayada y
otra la levanto sin pensarlo y la llev6 a la enfermeria sin pedir permiso y sin que
nadie se lo impidiera: «.. pasa a primar la I6gica y nadie... nadie actué como de-
bia actuar [...], ni yo, ni la soldado, ni el oficial, es como que en algin momento,
igual algo quiebra... es raro [...J. :Cémo, cémo la realidad se metié? ;Por qué? |...].
Me sali totalmente del libreto y los demds también» (entrevista n.° 11).

En otra ocasién un soldado no reacciona frente a la nina que en una visita
le grita Putol, no le cuenta lo ocurrido a sus superiores ni responsabiliza a la
madre, logra salir del rol asignado: el papel del soldado que defiende el honor
de la patria, la entrevistada trata de entender qué pasé: «Quizds eso sea en un
momento de reflexién [...], por algin poro se le filtra la humanidad, o €l volvié a
ser nino, o ¢l estaba siendo nino, jugando, o no sé, no sé, en algiin momento, hay
€como €esos quiebres».35

Estos ejemplos son como dijimos excepcionales porque salirse del libreto
no estaba permitido y era severamente sancionado.

Teatralidad y tortura. La tortura como escenificacion

En los testimonios que hemos recogido se hace referencia a la teatralizacion
que llevaron a cabo los oficiales en los roles del bueno y el malo como forma
de «quebrar» a la prisionera, constituy6 una técnica de represion para la cual
los militares fueron entrenados. Esa forma de tortura se utilizé también con los
presos politicos, pero en la cércel de mujeres implicaba ademads una estrategia de
dominacién masculina que ha sido senalada por Bourdieu (2000): la seduccion,
los militares buscaban mostrarse mas humanos y sensibles. Esa escenificacion
en las torturas y los interrogatorios era percibida como muy peligrosa por las
presas, ya que creerles implicaba perder las referencias, exponerse y volverse
completamente vulnerables, por lo tanto los testimonios insisten en que era ne-
cesario resistir reconociendo esa teatralidad, la misma pretende segun los testi-
monios confundir, aislar, quebrar emocionalmente; elegimos cuatro relatos para
ejemplificarlo:

Y vos sabés que no les creo nada, me cuesta mucho, casi siempre que los veo

actuando [...| lo estdn haciendo para lastimarme a mi, lo estdn haciendo para

35 Laanécdota referida fue narrada asi: «Una vez nos tocé una visita bajo techo en el casino de la
tropa, o sea en el comedor, entonces habia muchas sillas y muchas mesas y el iinico juego posible
con los gurises era jugar debajo de las sillas y debajo de las mesas, que era un puente... y en una
de esas mi hija sale de una fila de sillas y ve enfrente a esa fila de sillas al milico con su arma
atravesada, levanta la vista, tres fue el miximo que tuvo estando yo en cana [se refiere a la edad),
y le grita al milico “Puto” [silencio], pobre milico, él ya sabia [rie contenidamente| porque es lo

j que aprendi6 [...], no pasé absolutamente nada, se lo bancé bien... » (entrevista n.” 11).
T ———\
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que yo me quiebre [...] Creo que esa distancia de no creerte la actuacion te
ayuda (entrevista n.° 11).

Los militares jugaban con distintos personajes [...] el que te sometia autorita-
riamente no era el mismo que el que venia y te trataba bien [...] el hecho de ese
doble juego, lo vivi, lo tenia clarisimo y lo veia todos los dias, de la seduccion
y del sometimiento (entrevista n.° 8).

Esta estrategia especifica de dominacion formé parte de la severa repre-
sién de género durante la ultima dictadura uruguaya que ha sido estudiada por
Graciela Sapriza (2008) y que desarrollaremos mds adelante.

Porque en el momento en que parecia que todo estaba destruido, que habian

caido todas las organizaciones, que habian destruido los sindicatos, que no

habia mds cooperativas [...] habia mucha gente que habrd pensado «pa cen qué

nos metimos? tratar de pasar lo mejor posible para salir de acéd» ;no?, esa fue

una posicién que produjo desastres, [...| en ese momento ellos podian aparecer

como, bueno «nosotros no somos los salvajes, asesinos que nos pintan», [...] ese

intento de dividir perpetuo (entrevista n.° 17).

... Barrabino que era un hombre con sus caracteristicas muy particulares, ti-

rando a burro, fascista ta, ta, ta —que para mi eran papeles representados—,

y el otro que era culto, que ola musica cldsica, que nunca te iba a gritar, si te

llamaba a hablar él siempre estaba sentado en un ambiente calmo, no era agre-

sivo, pero por supuesto que era infinitamente mds peligroso [...| porque en ese

ambiente calmo te hablaba, te preguntaba... (entrevista n.° 14).

Quizas el ejemplo mas elocuente de esa teatralidad es que el propio tortura-
dor se identifica con un actor emblematico del cine de Hollywood que alcanzd
gran éxito en la década de los sesenta, un galdn que despertaba la admiracion
femenina segun las revistas de la época. El militar nombrado en el testimonio que
citamos a continuacién fue condenado por muchos crimenes cometidos durante la
dictadura y ha sido acusado ademas de violencia sexual. Es significativo que nece-
site ser reconocido como un actor protagdnico si tenemos en cuenta que el cuerpo
de la mujeren esos casos es un espacio de poder en disputa y que la agresion sexual
es siempre politica y forma parte de un ritual de dominacion.

.. el Pajarito Silveira [...| habia torturado a la mitad de la gente que estaba en

ese lugar y ¢l aparecia; entonces queria que lo reconocieran y te decia: «;No

te acordds?, yo te torturé», y algunas para martirizarlo le decian: «<No, no me

acuerdo, nunca te vi, no sé, estaba con la venda», entonces eso lo enfurecia y

decia: «Si yo soy més conocido que Rock Hudson» (entrevista n.° 14).

Teniendo presente este y otros testimonios podemos decir que en la carcel
de Punta de Rieles —un lugar donde se busc6 como en el pandptico de Foucault
controlar, homogeneizar, normalizar y reprimir—, la teatralidad de la dictadura
puede ser relacionada con las definiciones de actuacion y fachada de Goffman3®

36  «He usado el término “actuacion” para referirme a toda actividad de un individuo que tiene
lugar durante un periodo senalado por su presencia continua ante un conjunto particular
de observadores y posee cierta influencia sobre ellos. Serd conveniente dar el nombre de

“fachada” (frome) a la parte de la actuacién del individuo que funciona regularmente de un
(i p q g ﬁ
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(1971: 62, 63), es decir una teatralidad social que se realiza de modo consciente
o inconsciente, pero que es mas efectiva cuando pasa inadvertida.

También es posible relacionar este ultimo testimonio con la reflexién que
hace Cornago sobre la necesidad de disfrazarse para exhibirse luego en un espa-
cio publico sin que medie una funcion practica, coincide con Féral en el caracter
procesual de la teatralidad, pero senala que descubrir el engano o fingimiento es
fundamental, nos detenemos en sus conceptos para decodificar nuevamente los
elementos centrales de la teatralidad.

El elemento inicial para entender la teatralidad es /o mirada del otro, lo

que hace de desencadenante. [...] la segunda clave del hecho teatral: se trata

de algo procesual, que solo tiene realidad mientras estd funcionando. [...| El

tercer elemento constituyente de la teatralidad es e/ fendmeno de la represen-

tacion, es decir la dindmica de engano o _fingimiento que se va a desarrollar:

el actor representando el personaje. [...| Lo_fundamental en el efécto de la tea-

tralidad es que esta dindmica de engaiio o fingimiento se haga visible |...| Lo

fundamental en la dindmica de la teatralidad es el sistema de tensiones ge-
nerado por esta distancia de teatralidad que se abre entre lo que uno ve, por

un lado, y lo que uno percibe como escondido detrds de lo que esta viendo,

por otro. [...] La representacion enfatiza su envoltorio exterior para seducir al

otro con sus formas; pero detrds de su exceso se descubre el vacio [...] en la

escena todo debe seducir [...] nos intriga acerca del secreto que guardan las

caretas [...] Esta mirada teatralizante delimita un espacio y un tiempo preci-

sos, en los que tiene lugar esa accion, descubierta en su proceso de puesta en

escena’” (2005: 4-9).

Las presas politicas segun los testimonios recogidos descubrieron detras del
disfraz ese vacio porque ideolégicamente estaban preparadas para la lucha y para
reconocer el horror detrds del supuesto rol profesional:3® «.. ellos se disfrazan,
entonces capaz que ellos necesitan toda esa representacion del gesto, del som-
brero, el sable, la rutina, el saludo, ellos, porque si vos lo despojas de toda esa
otra cosa, lo que queda es un bicho... » (entrevista n.” 11).

modo general y prefijado, a fin de definir la situacién con respecto a aquellos que observan
dicha actuacién. La fachada, entonces, es la dotacién expresiva de tipo corriente empleada
intencional o inconscientemente por el individuo durante su actuacién. [...] La fachada se
convierte en una representacién colectiva» (Goffman, 1971: 33-34, 39).

37 La cursiva es nuestra, salvo la expresion distancia de teatralidad que es del autor.

38 DPero hubo excepciones donde la seduccién fue mds fuerte y eso generd el rechazo de las

j companeras.
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Teatralidad hacia el exterior y escenificaciones
del poder fuera del penal

La teatralidad excedia el espacio del penal, se desplegaba también fren-
te al resto de los ciudadanos y a los organismos internacionales. Cada vez que
llegaban al penal observadores extranjeros, por ejemplo, integrantes de la Cruz
Roja*® o el embajador de Estados Unidos, se montaba una escenografia desti-
nada a resaltar las bondades del sistema, eso incluia desde colocar flores en los
senderos con el trabajo forzado de las reclusas, hasta dar indicaciones para hacer
desaparecer elementos de la vida cotidiana, situacion que a veces llevaban hasta
lo hiperbdlico: «querian mostrar como que aquello era una maravilla, haciamos
jardines, y que lo tenfamos al penal todo lindo porque era nuestro, jnosotras! [rie|
bueno esas cosas nunca aceptamos hacer» (entrevista n.° 17).

Una escenografia similar crearon los nazis quienes llegaron a establecer
campos modelos para mejorar la imagen internacional, uno fue inspeccionado
por la Cruz Roja (Goldfarb, 1976).#> En 1938 un comandante nazi ordend rea-
lizar en el campo que dirigia una semana de representaciones teatrales para lo
cual designé a un prisionero que habia sido un famoso presentador de Berlin y
le exigio que seleccionara a los 15 presos més talentosos, y en 1942 una casa fue
elegida para realizar en ella representaciones de cabaret. La siguiente reflexion
de Geirola ayuda a comprender estos hechos:

El poder fascista se propone a partir de una reserva del espacio social, como

la instauracién de un secreto que lo constituye como poder. |...] el fascismo,

como estrategia de teatralidad, supone un poder representativo que a su vez

39 Una visita de la Cruz Roja fue comunicada en el informativo de Uruguay Hoy n.° 15
y presentada por el gobierno como una oportunidad de cooperaciéon para defender la
integridad de la persona y los derechos humanitarios (Marchesi, 2001: 102).

40 La obra Himmekveg del dramaturgo espanol Juan Mayorga, basindose en estos hechos
histéricos, logra mostrar la crueldad que esa teatralidad impuesta provocaba en los prisioneros
obligados a representar una calidad de vida inexistente.

También se vio obligada a interpretar para los nazis la protagonista del documental 7%e Lady
in Number 6, ganador de los premios Oscar 2014, Alice Herz-Sommer, una anciana judia
de 109 anos nacida en Praga que estuvo en un campo de concentracién y se salvé porque
tocaba muy bien el piano, llegé a participar de mas de cien conciertos para los alemanes
estando en cautiverio.

El dramaturgo judio-alemén radicado en Uruguay Luis Neulander (cuyo apellido se tradujo
como Novas Terra) estrend en mayo de 1973 en la Sala Verdi, segin figura en la pagina
oficial de la Comedia Nacional, una obra llamada £/ dia del perdon, que se desarrollaba en
un campo de concentracion y donde los prisioneros eran obligados a representar una obra
frente a los oficiales de las Schutzstaffel (ss). Fue dirigida por Jaime Yavitz y generd gran
polémica por su humor satirico, incluso un sobreviviente judio que estaba entre el publico
se lo recrimind, segun relato del hijo politico del autor. Dice Rodriguez Monegal que Novas
Terra fue un prolifico autor teatral en cuyas obras se advierte el distanciamiento propuesto
por Brecht, por eso oscila entre la satira y la comedia (< http://www.cervantesvirtual.com/
obra-visor/esperando-a-florencio/html/866cod77-3b7b-49e9-84fc-cfdr778f3412_ 2.

html#PagFinconsultada>. Consultado el 21/7/2014). /—'
—
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aparece como emanado del secreto, de lo ocultado a la mirada de los otros; el

fascismo es la emanacion de sus signos, de sus mascaras. No hay fascismo sin

escenografia, sin una maquinaria en la retroescena; no hay fascismo sin veladu-

ras. En ese espacio reservado se ubicard la maquinaria teatral: la tecnologia de

la represién (2000: 51, 52).

La teatralidad se impone también en las conferencias de prensa, como sos-
tiene Del Campo (2004), en ellas también se disefian libretos para dominar el
espacio publico y generar opinion; por ejemplo, para desmentir las torturas su-
fridas por la hija de un periodista brasileno que habia sido detenida en nuestro
pais, a raiz de las presiones recibidas los militares idearon una «operacion de
desmentido que comprendié una puesta en escena en el Ministerio de Defensa,
donde se realiz6 una conferencia de prensa con la detenida presente que respon-
di6 a preguntas durante unos veinte minutos»*! (Sapriza, 2008: 29 3).

Otra escenificacion que excedi6 el espacio de la prision fue la realizada por
un teniente segundo que pertenecia al Organismo Coordinador de Operaciones
Antisubversivas (ocoa), Antranig Ohanessian Ohanian, este militar fuera de la
carcel habla y le miente a la madre de Anahit Aharonian a quien ha torturado. A
la joven reclusa la conocia desde la infancia, habian compartido canto, gimnasia,
deportes y en la adolescencia protagonizaron obras de teatro en armenio de las
cuales hay registros fotograficos que Anahit conserva:

... era increible ver cémo ese muchacho que habia quedado huérfano y habia

recibido todo el carino de la colectividad, era capaz de torturarnos, robarnos,

mentirnos, mentir a mi madre —quien tanto se habia ocupado de él— disfra-
zarse para salir a la calle a reprimir y traer mas y mds presos al cuartel donde

primero fuimos torturados (Taller vivencias, 2002: 169).

A modo de conclusion

Teniendo en cuenta que la dictadura civico militar monopolizaba el discurso
publico para legitimarse e intentaba imponer una cultura del miedo silenciando
toda oposicion, y que participar del convivio teatral en el microsistema teatral
montevideano constituyd una original forma de resistencia (Mirza, 2007), pode-
mos suponer que algo similar ocurrio en la carcel de Punta de Rieles donde el
convivio teatral y el preteatral habrian funcionado como elementos de cohesion
y de contrapoder a partir del trabajo colectivo realizado bajo mecanismos de
clandestinidad.

Frente a la teatralidad militar impuesta surgieron las representaciones tea-
trales asociadas a la militancia o al goce, a la reflexion o a la evasion, pero siempre
ligadas al deseo de enfrentar la represion y el miedo, a la recuperacién de una
identidad y dignidad que pretendia ser negada. Se trataria entonces del pasaje de
una teatralizacion impuesta a una elegida que implicé una forma diferente de vi-
venciar el cuerpo. Las creaciones teatrales significaban una oportunidad de crear
y de triunfar sobre el enemigo burlando todas las medidas de seguridad.

41 La noticia aparecio6 en el diario £/ Pais, 23/12/1978.
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El teatro comunitario argentino (1983-2012)
Impacto politico y social

LoLA PROANO GOMEZ
Instituto Gino Germani, Facultad de Ciencias sociales, uBa

El teatro comunitario surgido en la Argentina a raiz de la caida de la dic-
tadura y el recomienzo de la democracia (1983) tiene su mayor riqueza si se lo
considera como un movimiento teatral que impacté —y lo sigue haciendo— en
lo social y lo politico.

La aparicién de nuevos escenarios teatrales usualmente coincide con la pre-
sencia de nuevos escenarios politicos. En la Argentina, especialmente a causa de
la crisis de 2001, el crecimiento acelerado de los escenarios comunitarios parece
responder a la dindmica politica, social y econdmica, y a los problemas de repre-
sentatividad politica, generados por los procesos de la globalizacién a partir de
los ochenta, pero que se intensificaron cuando Carlos Menem asumio la presiden-
cia, durante los anos noventa. Se genero la percepcion de una dificil manera de
estar en el mundo por la aplicacién de las medidas neoliberales extremas, auspi-
ciadas por el Fondo Monetario Internacional (FM1), que afectaron el nivel de vida
de las capas sociales medias y bajas. Esto terminé en la crisis que exploté el 19 y
el 20 de diciembre de 2001. Esta coyuntura historico-politica y la formacion de
las asambleas de vecinos y su correspondiente Comisién de Cultura fueron una
circunstancia favorable en la constitucion de algunos de los grupos que se inte-
graron al movimiento de teatro comunitario a partir de esa fecha.

El desplazamiento de la politica

El fururo se concibe como el asilo
de todas las incertidumbres.

Abelés
Lo que habia ocurrido en el 2001 generaba mucha
incertidumbre respecto de lo que podia venir.

Schaab, entrevista en Scher, 2010: 202

La vida se convierte en resistencia al poder
cuando el poder asume como objeto la vida.

Deleuze, 4

La situacién politica descrita generé una angustia originada en el temor
a los cambios econémicos y politicos que, como catdstrofes, cayeron sobre los

P

individuos, alterando sibitamente sus condiciones de vida y, en casos extremosf"
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poniendo incluso en peligro su subsistencia. El campo politico-social se vio
invadido por una incertidumbre donde los individuos sentian que estaban suje-
tos a fuerzas que eran inmanejables por ellos o por el Estado. Esta perplejidad
proyectada al futuro se visualizaba como un destino que causaba la sensacién de
estar en peligro constante, sometidos a fuerzas invisibles pero poderosas. Los
sucesos eran incontrolables, como lo son las catdstrofes naturales;** creaban la
fuerte sensacion de fragilidad, de ausencia de futuro y una radical desconfianza
en la politica institucional. El surgimiento y el crecimiento de sectores de la
poblacion «sin derechos» hicieron que mucha gente perdiera sus lazos sociales
y culturales y la proteccion que antes podia proporcionar el Estado o la per-
tenencia a instituciones de las que se vieron expulsados ya no existia. Gustavo
Potenzi, de Mataderos, y Alejandro Schaab, de Flores, dan testimonio de que,
como resultado de la crisis, los vecinos estaban necesitados de participacion
y que este era el momento histérico para hacerlo (entrevistas en Scher, 2010:
195-200). Se vivencié que independientemente de las instituciones y el Estado
era posible organizarse, lo que coadyuvé para la formacion de las agrupaciones
teatrales. Ellas integraban a los vecinos en un sujeto colectivo que se sentia con
algiin poder para producir cambios.+

Para los fines de este trabajo, es importante diferenciar de la manera mas
clara posible «lo politico» de la politica, puesto que aquel concepto —tomado de
Jacques Ranciére— exige una comprension no tradicional que se aparte de lo que
generalmente se ha entendido como «teatro politico».#* Entenderemos la politica
como la lucha o el enfrentamiento de intereses o el accionar de los individuos en
la polis, dentro de un sistema de normas instituidas. La politica es, en este sentido,
el ejercicio de la «profesion» en los limites institucionales definidos por el espacio
«estatico» del Estado juridico; es la lucha por el poder interno de la polis o la

42 EBsta perplejidad proyectada al futuro se visualizaba como un destino que causaba la sensacion
de estar en peligro constante, sometidos a fuerzas invisibles pero poderosas. LLos sucesos eran
incontrolables, tal como lo son las catdstrofes naturales. Esto es lo que De Martino llama «an-
gustia territorial» que estd generada por la falta de garantia de la presencia/existencia de los
sujetos, expuesta al riesgo de no mantenerse en el devenir (Griiner, 2005: 209).

43 Alejandro Schaab, codirector de Alma Mate de Flores, cuenta que después de diciembre
de 20071 se formé una asamblea barrial simultdneamente a la aparicién de los clubes de true-
que en la plaza del barrio. Dice: «LLos vecinos habian empezado a verse las caras» pues antes no
se conocian. Ademas, ¢l recuerda que en P4gina/r2 aparecié una nota en la que se narraba
cémo Bianchi y Talento estaban haciendo asesoramiento a las comisiones de cultura de las
asambleas de los barrios. Cuando convocan para la formacién del grupo de Flores, Schaab
recuerda con emocién la noche en que vio «tanta gente junta, compartiendo la angustia de la
situacion social que se vivia y, al mismo tiempo, empecinada en juntarse y hacer algo» (en-
trevista en Scher, 2010: 202). De modo parecido, el grupo Patricios Unido de Pie lanza su
propuesta en la primera reunién del club de trueque que, como muchos de este tipo, habia
comenzado por la crisis econémica en vista de la escasez de dinero circulante. Otros casos que
ejemplifican lo dicho es la formacién de los Villurqueros y Matemurga, que nacieron en 2002.

44 Para més detalles sobre la caracterizacién de lo politico, véase David Panagia 7én Thesis on
DPolitics [Diez tesis sobre politica] y para su elaboracién en relacién con el teatro Pocticas de

j la globalizacion en el teatro latinoamericano de Lola Proano Gémez.
T ——\
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lucha entre dos 6rdenes diversos y contrapuestos; es la profesion o el saber de los
politicos o filésofos (Platén en Protdgoras). Tanto la politica como «lo politico»
ocurren dentro del contexto de la polis. La diferencia esta en donde radica el su-
jeto del poder. En la politica, el poder ha sido delegado a los representantes, en
ella se reconoce el poder institucional y estatal con todas sus mediaciones. En «lo
politico» aquellos que delegaron ese poder lo reclaman para si mismos e intentan,
y muchas veces logran, prescindir de las mediaciones institucionales. Esta seria
una nocion aun mas amplia que aquella de la esfera publica en la que la sociedad
«asume un conjunto de actividades que satisfacen los fines de servicio publico,
sin la presencia ni la mediacién del Estado» (de la Cruz, 2003: 4-5). Los actores
sociales relegados y la amplia gama de organizaciones son los que empiezan a
cumplir fines de utilidad colectiva sin formar parte ni del Estado ni del mercado.
«Bste cambio implica modificar esta concepcion vertical y autoritaria, por una
gerencia horizontal que sepa armonizar los distintos actores sociales y economi-
cos» (2003: 4-5) y que recupere los lazos sociales.

Tienen que llegar momentos muy especiales, en los que se plasme la crisis
organica donde se revela el vacio originario —Ila falta de representacion— y se
levanta nuevamente lo politico frente a la impostura de la politica. El regreso
de la gente se expresa con la aparicion de «lo politico», que opera en el vacio
de representacion politica con un imaginario que se transfiere a la representa-
cién simbolica. La crisis econdmica y politica por la que pasé la Argentina en
diciembre de 2001 es un ejemplo de cémo, en momentos extremos, reaparece
la potentia que pretende refundar el Estado. En el teatro comunitario regresa,
sin violencia, este imaginario productivo y descubre los vacios del sistema para
proponer una «refundacion» social que pretende suplir las faltas del sistema esta-
blecido. Lo politico emerge pues en el «estado de excepcion», en el lugar vacio,
acompanado de la decision contingente a esa situacion especial.

Las poblaciones como conjunto de seres vivos estan sujetas a mecanismos
de inscripcién y sujecion del poder que busca la normalizacion de los indivi-
duos y los codifica bajo el signo del capital y la productividad (Giorgi, 11).
Segun Michel Foucault (2009), la gobernabilidad inscribe nuevas lineas de lo
politico haciendo de la salud, el hombre, la seguridad, la higiene y los estilos de
vida, una instancia de permanente lucha, intervencion y politizacién. El poder
necesita del control de la poblacion (biopolitica) y nunca como en los siglos xx
y xx1 ha sido posible hacerlo gracias a la colaboracion de la tecnologia. Todo
ello constituye una estatizacién de los cuerpos que convierte la vida y los modos
de vida en campos de lucha politica. La preocupacion por la supervivencia esta
directamente relacionada con lo biopolitico puesto que la emergencia del poder
colectivo tiene que ver con la percepcion de que la vida estd en peligro una vez
que la prioridad la tienen los planes econémicos y la conduccion del pais en pos
del modelo neoliberal. El sujeto colectivo que forma el movimiento de teatro
comunitario se puede entender como «lo otro», conformado por aquellos que no
son «buenos y bellos» y que, por tanto, no son aptos para gobernar. Ese «otro»

—
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que estd fuera de la «economia griega del ser, que legitima intrinsecamente la
esclavitud» (Negri, 2009: 94), se yergue contra esa eugenesia y resiste la captura
del biopoder.

Con la preponderancia del criterio de «eficacia econémica» del neolibera-
lismo, se toman las decisiones «econémicas» enmascaradas por leyes dictadas
ad hoc para favorecer el modelo, se decide, explicita o implicitamente, sobre la
vida y la muerte de los individuos. Esto sucede sobre todo respecto de aquellos
ciudadanos con menores recursos quienes, al quedar desempleados, pierden el
acceso a la salud, al techo y a la alimentacién. Los controles politicos sobre el
cuerpo y su relacion con la politica econémica neoliberal estdn subrayados en las
siguientes palabras de Gabriel Giorgi:

Gobernar la vida significa trazar sobre el campo continuo de la poblacién una

serie de cortes y de umbrales en torno a los cuales se decide la humanidad o la

no-humanidad de individuos y grupos y por lo tanto su relacién con la ley y la
excepcion, su grado de exposicién a la violencia soberana, su lugar en las redes

—cada vez mds limitadas, mds ruinosas en la era neoliberal— de proteccién

social (2009: 30-31).

¢Cual es entonces el papel del teatro comunitario en este panorama? El
teatro es politico y social siempre, pero esto no significa que haga propaganda
politica (Bianchi en Scher, 2010: 77-78).

En palabras e intenciones de sus fundadores, esta profundamente ligado a la
politica en tanto busca el cumplimiento del deseo de una mejora social. Es esta
preocupacion por el aspecto biopolitico, en tanto relacion entre las medidas po-
liticas y economicas y la vida misma, la que origina las preguntas que guian la te-
leologia del teatro comunitario y que giran alrededor la identidad, la subjetividad
y la pertenencia. Asimismo, la busqueda de la solidaridad comunitaria, que hiciera
posible la sobrevivencia en dichas circunstancias, produjo el desplazamiento que
llevé a la bisqueda de acciones no institucionales que garantizaran, al menos en
alguna medida, una vida mas llevadera. Este desplazamiento ha determinado una
redefinicion global del sentido y del objetivo de la accién (Abéléss, 2008: 97),
redefinicion que no solo inserta novedades en la dimensién cognitiva, sino tam-
bién en los modos de actuar, en la forma no estandar de las organizaciones y en la
construccion de nuevos y diversos espacios donde se reflexiona y se debate. Las
discusiones se realizan ahora en dmbitos no estatales, en las organizaciones no gu-
bernamentales, o en el espacio generado por grandes rituales como son los foros
mundiales o el movimiento de teatro comunitario.

La preocupacion por la vida y su manejo desde el Estado explica tam-
bién el desplazamiento de la politica. En 2001, la falta de coherencia entre el
presente y el futuro y la presencia de este dltimo como una amenaza, en tan-
to «sombra proyectada sobre el presente», motiva la aparicion de «lo politico»
(Abeléss, 2008: 113-116). «Lo politico» con sus acciones, fuera del margen
de lo institucional y de los modos de proceder asumidos, sin dependencia ni
apoyo institucional o de la autoridad, se encamina a buscar otro modo posible

§
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de vida, definido en los términos de los ciudadanos que resisten la desaparicion.
La politica contemporanea, con la tecnologia moderna como su aliada, obra en
el umbral de lo biolégico y lo social, puesto que interviene no solo en la esfera
de lo publico, sino también en la esfera de lo doméstico y lo privado (el oikos).
En vista de ello, «la vida y el cuerpo como instanciacion del ser viviente del
hombre, se tornan materia politica» (Foucault, 2009: 187-197).

La politica, en tanto discusiones e intervenciones de los ciudadanos con el
Estado y las instituciones, habia perdido credibilidad y se habia mostrado inutil.
Ante la ineficacia de la politica institucional, aparece la creencia de que el sujeto
colectivo puede lograr cambios politico-sociales. Rafael Zicarelli, uno de los
integrantes fundadores del Circuito Cultural Barracas, expresa su esperanza en
este nuevo modo de hacer politica:

Si las personas y los individuos no se juntan y resuelven de manera colectiva,
pero de manera diferente, con nuevas formas de organizacion, sus problemas no
van a encontrar resolucion a través de los caminos mas tradicionales como son la
politica y los sindicatos, por ejemplo (entrevista, 2005).

Las palabras de Zicarelli son una excelente explicacion del surgimiento de
«lo politico» y la constatacion de que emerge en el seno del descontento y la
insuficiencia del Estado. Queda también claro que los grupos de teatro comuni-
tario no buscan la reorganizacion del campo institucional —tema fundamental
de la politica—, sino que, por el contrario, edifican un nuevo modo de construir
un sistema que responda a la necesidad imperiosa de asegurar la supervivencia
en un proceso que implica una serie de nuevas pricticas y representaciones y
que evidencian la capacidad de los individuos de ejercer poder independiente-
mente de los organismos publicos, en una apelacion directa a la gente comun sin
vinculaciones con organismos institucionales. Se crean reglas, modos de operar
y procesos muy diferentes y auténomos respecto del Estado. Este sujeto colec-
tivo que aparece fuera del campo institucional, es, segun Negri, «el monstruo
biopolitico» (2009).

El teatro comunitario, como un caso particular de surgimiento de «lo poli-
tico» y la concrecién del «monstruo biopolitico», es un proceso primario y fun-
damentalmente inclusivo que pone en practica dispositivos organizativos que no
encajan con los conceptos y procedimientos tradicionales a los que estamos acos-
tumbrados: el trabajo sin remuneracion, incluso en horas de descanso, fines de se-
mana o noches; la donacién de objetos que pueden servir posteriormente para la
utileria; la adquisicion de saberes sin lucro economico; la inclusion de los deberes
y las tareas familiares en la planificacion de las actividades, la creacion de cultura
por sujetos en situacion de desventaja respecto de aquellos formados para la ac-
tividad teatral, la mezcla en una misma actividad de vecinos de diferentes estatus
economicos, educacion y clase social, la no separacion de generaciones en «aptas»
o no «aptas» para el trabajo, la no discriminacién por edad o por inhabilidades
fisicas o impedimentos de salud, la ausencia del premio o trato especial o prefe-
rencial al que posee mayores aptitudes o viceversa. En una palabra, la inclusion es

el concepto fundante y basico para la formacion de los grupos. ﬁ

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 71



Con la aparicion de «lo politico», los protagonistas-vecinos, tanto de la
asamblea como del grupo de teatro, que han estado eclipsados de la vida politi-
ca, economica y ciudadana, se autoproclaman portavoces de la comunidad. Para
ellos, el problema de la representatividad no existe, este sujeto colectivo cumple
los dos roles de delegado/representante y sujeto que delega su representacion,
reclaman el poder y hablan directamente desde su comunidad a su comunidad.
En este sentido, podemos considerarlos condensadores de cierto poder comu-
nitario. El teatro comunitario y su dindmica organizativa son la corporizacion
comunitario-barrial-vecinal de este desplazamiento de la politica, una nueva for-
ma de poder no asentada en modelos institucionales ni juridicos que se suma a la
tendencia mundial que ha mostrado otros modos de accion viables sin el apoyo
de estructuras estatales, sobre todo en la primera fase del surgimiento y el creci-
miento de los grupos. Se ha sumado asi a la tendencia de desplazar la politica y
de luchar desde «lo politico».

La problematica de la supervivencia y la preocupacion por la vida esta en
el centro de estos nuevos escenarios comunitarios cuyo eje es la recuperacion y
expresion del poder colectivo. Sin embargo, segin Liliana Davina, coordinadora
de la Murga de la Estacién (Posadas, Misiones), esta caracteristica se va relati-
vizando en la medida en que los grupos se tornan mas estables y la situacién del
pais mejora (entrevista, 2000).

Cuando el teatro producido por los grupos obtiene mas reconocimiento y
es invitado a nuevos espacios, los grupos empiezan a establecer el dialogo con los
organismos municipales, politicos y civiles que han empezado a apoyarlos, por
ejemplo, mediante subsidios.

Este desplazamiento de la politica en el teatro comunitario tiene su corres-
pondencia en otros desplazamientos que la praxis teatral impulsa como opera-
ciones de «lo politico». En primer lugar, el espacio, aquél considerado marginal o
«peligroso», pasa a ser un lugar habitado y apropiado por la comunidad (parques,
estaciones de trenes, plazas, etcétera); en segundo lugar, y aun mds importante,
se produce el desplazamiento de la identidad de los sujetos, en tanto estos pasan
—de manera consciente— de ser sujetos marginales y anonimos a ser sujetos po-
liticos y actores sociales, con capacidad de crear, de expresar opinién y de luchar
por los asuntos de su comunidad. Es decir que la prictica teatral-comunitaria
inviste a sus practicantes de una respetabilidad y autoridad reconocida con am-
plitud en la comunidad.+ LLos vectores que marcan estos desplazamientos van en
direccién inversa a aquellos impulsados por las extremas medidas neoliberales
que inducen un movimiento centrifugo, pues en el caso del teatro comunitario
van de los margenes hacia el centro.

Se produce entonces el «desborde de lo politico», la expansion teatral que
va mas alld del teatro como lo conocemos comunmente y de su funcion espe-
cifica. En este desborde aparecen una economia alternativa, una subjetividad

45 Talento cuenta que a causa de la formacién de EI Circuito, la gente lo paraba en la calle para

\ pedirle, incluso, consejos econémicos que él no estaba en capacidad de dar (entrevista, 2003).
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diferente y el aspecto promocional del lugar de origen, reafirmador de la iden-
tidad del sujeto.

Surge la economia de la supervivencia, un nuevo modo de practicar el in-
tercambio que es contrario a los principios de la economia de mercado propia
de la globalizacion, pues no busca primordialmente la obtencién de la ganancia
y la plusvalia, sino el mantenimiento y el crecimiento de individuos y pueblos.
Esta economia se guia por principios y fines opuestos al modelo neoliberal y se
presenta en forma de pequenos emprendimientos, «negocios» colectivos, clubs
de trueque y nuevas maneras de financiamiento.+

46 Un ejemplo emblematico de estos cambios es lo ocurrido en la localidad bonaerense de
Patricios (provincia de Buenos Aires) a partir de la existencia de Patricios Unido de Pie.
En vista de que el pueblo no cuenta con facilidades hoteleras, el primer emprendimiento
local es el p&D (dormir y desayunar), sistema en el que los vecinos abren sus puertas para
dar hospedaje y desayuno a los visitantes que van a los festivales de teatro comunitario.
Posteriormente han formado grupos de trabajo con la sociedad de fomento y la cooperadora
de la escuela.

Con subsidios recibidos del Ministerio de Agricultura, de la Municipalidad y del Ministerio
de Desarrollo Social se formé un fondo rotatorio de microcréditos para los tres integrantes
del grupo que estan capacitdndose como promotores de microcréditos en la Facultad de
Agronomia de La Plata. Otro logro es la creacion de Centro Comunitario de internet donde
Alejandra Peluso dicta cursos de computacion a los docentes de la escuela de Chajd, armados
gracias al subsidio de la Secretaria de Agricultura. Todo ello es un claro ejemplo de cémo «lo
politico» inicia acciones y demandas publicas. Gracias al empuje de los vecinos, Patricios ha
conseguido apoyos institucionales una vez que el grupo empezé a interactuar con la politica
(Hayes, entrevista, 2011).

Los Cruzavias (9 de Julio, provincia de Buenos Aires) ha tenido innumerables repercusiones
en toda la comunidad. Este grupo naci6 hace diez anos en una barriada marginal denominada
Ciudad Nueva del partido 9 de Julio. Este grupo de teatro configura un espacio tnico
en g de Julio donde participan los vecinos, cuya situacién es especialmente dificil. Ellos
intentan dar respuestas colectivas promoviendo y gestionando los recursos para realizar
actividades que han trascendido la frontera de lo teatral. Se han convertido en la primera
organizacion social del barrio promovida por los vecinos. Tienen diversos programas: el
periddico barrial Cruzate con los Cruzas, producido por los adolescentes que forman parte
del grupo; Aprendiendo a aprender, un espacio de acompanamiento a la escuela; Los pibes
de la ventana (chicos entre los siete y los doce anos) y Los pibitos de la ventana (chicos
entre los cuatro y siete afios). El activismo del grupo ha logrado frenar el abandono de la
escolaridad de sus integrantes, casi todos adolescentes, y atraerlos a otro tipo de actividades
sociales, como la organizacion del futbol callejero: «el teatro permitié sentir la potencia de
lo colectivo... Permiti6 abrir espacios de encuentro y construccién colectiva de busqueda de
otras alternativas» (Arosteguy, documento enviado a la autora, 2011).

Otro logro del mismo grupo es la formacién del Banco Popular Cruzavias, sistema de
microcréditos para los vecinos del barrio, organizacién solidaria que no solo da soluciones
econdmicas, sino que apoya este «proyecto de vida colectivo» («Ios Cruzavias otorgardn
créditos...»). El «banquito de los Cruza» es la implementacién de una economia que no busca
la acumulacién de capital porque, ademas de que le es imposible hacerlo, su finalidad es
alcanzar para la comunidad la posibilidad de una vida mas digna. EI Banco Popular Cruzavias
ha apoyado la tarea de cambio social: las madres de los adolescentes involucrados en el teatro,
al ver este aporte a la comunidad, han bajado la resistencia a que sus hijos estén en el grupo
de teatro; los chicos estudiantes que tenfan que trabajar simultdneamente a su estudio, ahora

reciben becas que les permiten dedicarse a él, por ejemplo. Este proyecto esta sustentado/—-
—
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Todo el activismo que realizan Los Cruzavias, tomando en sus manos areas
que las instituciones han dejado abandonadas, constituye un claro ejemplo del
surgimiento de «lo politico», que es aun mds impactante si uno conoce lo que
significa Ciudad Nueva. Como Arosteguy, su directora, la describe, en ella
no hay gas natural, hay pocas cloacas y agua corriente solo en una parte de la
ciudad. Hay solamente escuela primaria. Tampoco hay banco ni cabinas telef6-
nicas. Y es el grupo mismo el que impulsa todas estas actividades (Arosteguy
en Scher, 2010: 257).

La participacion y el apoyo en reclamos de la ciudadania respecto de las
necesidades y los incumplimientos de las instituciones politicas también consti-
tuyen el desborde de lo teatral hacia otros campos. La irrupcion de estos grupos
en ambitos no usuales, entre ellos en la politica, causa el terror de lo diferente,
son visualizados como una amenaza, como la intrusién de una alteridad en un
universo con limites bien expresados y definidos, temor que se acrecienta nota-
blemente cuando las peticiones tienen algin éxito.+?

Otro modo de intervencién publica han sido las limpiezas de los parques o
la pintada de murales con distintos motivos. Los grupos y los vecinos del ba-
rrio toman a cargo inscribir la memoria del lugar en el mural, recuperando de
este modo una historia dejada de lado en las narraciones oficiales. El grupo de
Pompeya lo hizo en marzo de 2008 y Matemurga convocé y realizé un mural en
los muros de la escuela n.° 24 Andrés Ferreira con fragmentos de la historia de
Villa Crespo, en 2009.

El grupo de teatro Catalinas Sur y el Circuito Cultural Barracas tienen
innumerables lazos con sus barrios y han emprendido proyectos en conjuncion
con diversas organizaciones. Quizd la mds impactante, en tanto involucra dife-
rentes actores sociales, es la Red de Turismo Sostenible de la Boca y Barracas,
que surgié en 2009.#% Esta economia y sus principios son los que rigen también
cuando se trata de la produccion teatral: trabajo voluntario, mantenimiento del
grupo sobre la base de aportaciones de sus miembros, donaciones, funciones
gratuitas, clases y entrenamiento sin costo para los que lo deseen y circulacion
de conocimiento sin derechos de autor. Ademas, es importante, en lo relacio-

por la Direccién Nacional de Desarrollo Social Comunitario del Ministerio de Desarrollo
Social de la Nacién y es otro.

47 Un caso paradigmatico de lo anterior es lo sucedido en 2008 con Los Cruzavias. Ante la
masiva respuesta de los vecinos a la convocatoria para hacer el reclamo por la instalacién del
gas en el pueblo, con una protesta pacifica y teatral, su coordinadora sufre la expulsién de los
lugares que ocupaba en niveles administrativos en la municipalidad.

48 La Red de Turismo es un colectivo que estd integrado por 73 miembros de organizaciones
sociales: comerciantes, artistas, microemprendedores y promotores culturales de estos
tradicionales barrios del sur de la ciudad, que estdn agrupados para ofrecer una propuesta
turistica distinta al visitante del barrio. El principal objetivo de esta red es contribuir a
la recuperacién y el desarrollo socioeconémico de la Boca y Barracas. Los forman
«organizaciones centenarias, emprendimientos gastronémicos de reciente origen, artistas que
tienen sus talleres en los barrios, emprendimientos sociales, museos, teatros y comerciantes»

j (Circuito Cultural Barracas, «Quiénes somos»).
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nado con la economia, la relativizacion de la propiedad privada y el rechazo a
la competencia, como veremos mas adelante. La subjetividad que se construye
tampoco es aquella estandarizada de los sujetos consumidores, sino que por el
contrario estos sujetos afirman su diferencia en tanto sus propuestas estan fuer-
temente localizadas y sus sujetos territorializados.

En resumen, la praxis comunitaria teatral surgida en la Argentina a finales
del siglo xx tiene fuertes implicaciones a multiples niveles. Ellas se pueden re-
sumir en la recuperaciéon del poder y del control sobre sus barrios y sus vidas
en un intento de retomar en sus manos las decisiones que afectan los diversos
aspectos de su existencia. Senalaré a continuacion algunas de sus caracteristicas
mas sobresalientes:

1. Aunque los grupos se inician sin ningtin apoyo del Estado, su presencia
no estd excluida. Estd presente, aunque no en la primera instancia, en
tanto se buscan subsidios, se hacen reclamos institucionales y se reco-
nocen reglas de convivencia para el funcionamiento de los grupos.

2. La politica partidista a la manera tradicional no es fundamental para
la configuracion de los grupos. Todo lo contrario, constituye un obsta-
culo; por ello ha sido desplazada para dar lugar a la emergencia de «lo
politico».

3. La presencia de «lo politico» implica la aparicién de nuevas practicas y
nuevos modos de accion que llevan implicita una filosofia de la accion
que se expresa en el proceso y en el hacer comunitario.

4. La emergencia de «lo politico» estd estrechamente relacionada con la
poética de la supervivencia en tanto se reafirman los sujetos que han
permanecido olvidados, acallados y marginados, como sujetos sociales,
politicos y creativos.

5. La apelacion directa prescinde de las mediaciones virtuales o institu-
cionales a los espectadores, vecinos y a la comunidad en general.

6. Laimplementacion de nuevas practicas y dispositivos politicos y eco-
némicos que no encajan en los conceptos y procedimientos neolibera-
les o liberales a los que tradicionalmente hemos estado acostumbrados.

Concluyendo, diremos que el surgimiento de «lo politico» marca toda una
nueva manera de resistencia caracterizada por la emergencia del cuerpo colec-
tivo y del sujeto comunitario formado por aquellos que cedieron el poder a sus
representantes. Junto a ello, la mirada de la biopolitica que afirma que cuando
el poder toma como objeto la vida, entonces esta empieza a ser el conjunto de
las funciones que resisten a la muerte. Por consiguiente, dreas como la salud, la
higiene, los «estilos de vida», la vida y el cuerpo mismo se convierten, en vista
de su politizacion, en campos de intervencion y lucha politica. Los grupos ad-
quieren conciencia de la existencia de ciertos niveles de decisién interna; en los
barrios aparece ese pequeno espacio decisional que rescata para sus integrantes
una pequena parte del poder entregado a las instituciones para resistir desde la
vida. Sin embargo, siempre es un camino que se construye mientras se avanza

hacia una meta imposible de alcanzar integramente.
P & y—
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En busca de la vida: una nueva subjetividad

Su originalidad posiblemente haya radicado
en atreverse a descomponer sus destinos

de expulsion y/o empobrecimientos materiales,
simbolicos relacionales.

Ferndndez, 2006: 301

Mediante la produccion de una dialéctica que interrelaciona el nivel indivi-
dual con la comunidad teatral y el contexto, los grupos causan la emergencia de
una subjetividad sociopolitica que se aleja de aquella configurada por formas y
categorias que han sedimentado histéricamente. Esta nueva subjetividad no solo
abre el camino para la construccion de individualidades identitarias, sino que
posibilita un nuevo modo de entender lo «objetivo»: las normas, las instituciones,
el espacio e incluso el posicionamiento de los individuos dentro del entorno
social. Este modo de producir subjetividad en el hacer grupal teatral es coinci-
dente, como muchos otros aspectos, con el proceso que Fernandez observa en
las asambleas populares surgidas en 20071:

La produccién de subjetividad... engloba las acciones y las practicas, los cuer-

pos y sus intensidades... se produce en el entre con otros [es].. un nudo de

multiples inscripciones deseantes, histdricas, politicas, econémicas, simbdli-

cas, psiquicas, sexuales, etcétera [Es necesario pensar| la articulacién entre los

modos sociales de sujecién y su resto no sujetado (2006: g).

Se establece entonces un espacio de experiencias comunes que es funda-
mental para el surgimiento de nuevas identidades fortalecidas ahora por el re-
fuerzo grupal. La experiencia grupal que les permite pasar del lenguaje a la
accion o del deseo a su realizacion modifica su entorno y sedimenta la formacion
de un sujeto colectivo que se posiciona de un modo nuevo frente a la realidad
politica e histérica.

En esta dialéctica social-individual que tiene lugar en los procesos de pro-
duccion teatral aparece, directa o indirectamente, la pregunta por el obstaculo
que impide que la sociedad sea lo que este sujeto colectivo desea. Es entonces
el momento de «lo politico» en tanto los grupos teatralizan aquello que previene
o evita la existencia de la sociedad idealizada. Al mismo tiempo, esto genera los
intentos de construir, en la organizacion del grupo y teatralmente, el objeto im-
posible: la sociedad ideal (Stavrakakis, 4). Esta se construye imaginariamente por
oposicion a lo sucedido en el pasado, al olvido y al maltrato de la historia. Asi lo
subraya la cancién de Oid e/ grito del Grupo de Teatro Comunitario de Boedo
Antiguo cuando dice: «Que no duerma la memoria / Y recuerden lo que hemos
sido / Que despierte la esperanza / Y armemos nuestro destino» (ms). Desde
la memoria y la historia se intenta «armar» un futuro diferente. Igualmente, la
cancion final de Gran baile. Parque Japones de la Murga de la Estacion canta:
«Brindemos por nuestros suenos / Brindemos por nuestra historia / No hay

§
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futuro ni esperanza / Para un pueblo sin memoria» (ms). La dltima finalidad de
los recuerdos enhebrados en las puestas es construir un futuro diferente; el vacio
del presente los impulsa a inventar un porvenir y su praxis se encamina a lograrlo
dentro de los marcos posibles que, si bien habilitan las acciones, al mismo tiem-
po las limitan.

En la cronica que hace Alejandra Arosteguy del primer encuentro de Los
Cruzavias, para empezar la temporada de 2012, es también evidente lo anterior:
Seguimos llegando... nos juntamos para sentirnos seres habitados de maravillo-
sa humanidad... La ronda pensd, charlé y se ri6. Porque cuando se mueve «la
cabeza» pasa algo, pero cuando se mueven la cabeza y el cuerpo juntos, ahi si
que somos potentes. Ahi es cuando empezamos a sentir y caminar, de a poco,
hacia este mundo nuevo que sonamos. Sabemos lo que queremos: no queremos
ir detrds de nadie. Que entre tod@s [sic] decidamos y a conciencia. Sabiendo
no solo elegir. También sabiendo qué opciones tenemos, conociendo, siendo

parte de ellas (entrevista, 2003).

Esta busqueda explicita de alternativas y de una existencia con un nuevo
sentido —del barrio o ciudad, de sus pobladores y especialmente de los inte-
grantes del grupo— estd impulsada por la insistencia del ser social-sujeto co-
lectivo que necesita no solo sobrevivir, sino vivir con sentido. En esta busqueda,
el grupo 79 promueve una ontologia practica, es decir, la busqueda del ser so-
cial y su completitud, mediante la praxis socio-teatral. Cuando hablamos del
«ser social», no nos referimos ni a una entidad metafisica universal, ni tampoco
unicamente al hecho obvio de que los individuos sean producto de una red de
relaciones sociales. Nos referimos al surgimiento de un sujeto colectivo con un
modo de existencia en que ¢l es agente activo de su propia historia, responsable
de su propio destino individual y colectivo. A la vez, el concepto de «ser social»
esta vinculado a la praxis, pues para que ella tenga trascendencia y direccionali-
dad, tiene que tener también un alto nivel de conciencia.

El movimiento de teatro comunitario, en tanto favorece relaciones y un
entorno en el que aparece una nueva subjetividad, propicia la aparicién del ser
social pues abre el campo en el que este se despliega. Esta praxis socio-teatral es
la que permite su construccion, su afirmacion, su sostenimiento y su acrecenta-
miento, mediante la recuperacion de la fuerza y la dignidad. Los actores pueden
decidir permanecer pasivos y ser parte de las operaciones globales de poder, o
rebelarse y buscar un ambito en el que la produccion esté liberada del poder
dentro de los margenes posibles.
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Hacia una ontologia practica

Mire usted... podia cantar

9 no me habia dado cuenta.

Mire usté, ;qué ganas que me vinieron
de golpe de hacer cosas!

Ana. Matemurga

Me interesa ahora enfocarme en el vacio identitario y la busqueda de su
completitud en la accién teatral-comunitaria. El problema de la identidad se
hace evidente en las afirmaciones de los miembros componentes de los grupos
de teatro en las que descubrimos que o no se percibian como seres valiosos o se
sentian invisibles para la sociedad.

Es interesante la narracion que hace Diego Aroza, director de Los Dardos
de Rocha, cuando se refiere a la identidad impuesta desde afuera que implica,
por si misma, un destino vital. Una vez etiquetados-identificados por el szaru
quo estos hombres y mujeres quedan unidos a un presente y un futuro al pa-
recer incambiables. También se refiere al cambio que se produce en ese desti-
no, cuando en el seno de las acciones del grupo y de forma interrelacionada,
surge la subjetividad como proceso que posibilita la aparicion de un sujeto
social ubicado en el «entre», en el espacio vacio que deja la distancia entre la
identidad adjudicada a ellos y la identidad de aquellos que se la imponen. En
este espacio intermedio surgen nuevos sujetos sociales que en este proceso
desarrollan sus capacidades.

Esta praxis y sus propuestas de cambios tienen la ventaja de obrar en el es-
pacio escénico relativamente auténomo de los otros espacios sociales, y de jugar
con los limites borrosos entre la realidad y la ficcion. Ademas, la movilidad de la
relacion entre sentido y significado, que es uno de los artificios mas usados en el
teatro comunitario, facilita la desconstruccion de la identidad adjudicada y de la
historia, y las estructuras sociohistéricas y lingtiisticas que llevan inevitablemen-
te la marca del modelo politicoecondmico hegemonico.

La primera y mds importante caracteristica del teatro comunitario, que
constituye el primer ladrillo en esta tarea de transformacion social, es la rup-
tura del aislamiento del mundo privado y la apertura hacia la comunidad y la
comunicacion. El saber transformador se adquiere en el hacer grupal, gracias
a lo propiamente teatral y a la interaccion social que esto genera. Ello da lugar
a un espacio donde se desenvuelve el proceso de surgimiento de una nueva y
distinta subjetividad.

Los grupos actian mas alld de las posibilidades hasta entonces familia-
res, producen transformaciones en tiempos muy cortos, tal como lo describe
Lois Holztman (2007: 292). La actividad consiste en la creacién de zonas de

§
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desarrollo préximo (zDp),*0 que son procesos histéricos-culturales con los que la
gente transforma las totalidades (Newman y Holztman, 1993-1996). El teatro
comunitario no es un instrumento para el cambio en el sentido en que lo era, por
ejemplo, el teatro de Augusto Boal en tanto no pretende impulsar a la accion
mediante la escena. Sin embargo, es en su seno y en sus procesos teatrales y or-
ganizativos donde el cambio se produce.

El teatro como elemento de transformacion social necesita fundamental-
mente crear un entorno donde el sujeto pueda ser agente social activo, donde
cada uno pueda «actuar» su vida, sus ideas y sus esperanzas. Los sujetos del
teatro comunitario adquieren la capacidad de verse distintos y de afirmar su
potencialidad para proponer algo diferente. Al respecto, en la entrevista gru-
pal a Los Okupas del Andén en 2003, se produjo un didlogo que transcribo a
continuacion:

Okupa: Estamos todos en algo distinto que rompa con la estructura que nos

quieren enchufar.

L. P. G.: ¢(De qué estructura me hablas?
Okupa: Del individualismo, del adaptarse a las normas puestas no sabemos por
quién, el mirar al otro como un ajeno y no el excluir gente, si no tenés plata,

tenés coche, nos aleja y nos mete adentro de la casa. Acd me estoy deformando,
cambiando la formacién que he recibido en otro lado.

Se esta hablando aqui de una transformacion personal que implica «defor-
marse», es decir desechar la formacion, la identidad recibida con anterioridad
a la participacién en el grupo. Se trata de la necesidad de transformarse, de
adoptar formas de vida diferentes, de producir un nuevo sujeto que aparece en
el «entre» la identidad impuesta por otros y la identidad de aquellos que la impo-
nen. Aparece un nuevo sujeto social gracias a la produccion de una subjetividad
como proceso interrelacional.

Nos podemos preguntar entonces como se produce este cambio. Holtzman
afirma que la continua actividad colectiva es la que constituye la performance
del desarrollo, esta crea varios tipos de espacio donde «la gente» se convier-
te en performers activos de su propia vida (2007: 43). Este es el espacio del
«existenciario» que, segun Ferndndez, consiste en establecer situaciones mas
que en fundar instituciones; situaciones en las que se «inauguran otros modos
territoriales de estar-hacer-habitar que configuran un tipo particular de préc-
ticas y subjetivaciones»; situaciones-experiencias que dejan particulares marcas
en quienes participan en ellas que no buscan acumular poder, sino multiplicar
potencia (2007: 263).

49 Lo que Vygotsky llama «zpp», 0 sea «zones of proximal development» (zonas de desarrollo
préximo, zpp), es la distancia entre el nivel de desarrollo alcanzado independientemente
y el nivel de desarrollo potencial que se lleva a cabo bajo alguna guia o en colaboracién
con los companeros més capaces (86). La propuesta de Newman considera varias zonas de
desarrollo que se superponen dialécticamente y que son los espacios culturales creados. Las
zpp subrayan el cardcter performativo, revolucionario, del desarrollo de la especie humana.

Es la conversacién performdtica culturalmente sancionada (Holztman, 2007: 292-293). /’
—
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El teatro comunitario no puede concebirse solo como un instrumento en
tanto no es posible separarlo de sus resultados. Es mas bien una zpp performatica,
linguiistica, teatral y comunitaria, pero inicialmente emocional. Sus integrantes
no buscan probar una posicién tedrica, su comportamiento no se construye como
el resultado de una intervencion socioldgica, antropoldgica o cientifica; es un
cambio iniciado fundamentalmente en un nivel emocional. Es un acontecimiento
generado en buena parte espontaneamente por el entusiasmo, aunque luego im-
pulse un giro epistemoldgico en cuanto sus integrantes empiezan a tener formas
de conocimiento y de comprensién no alcanzadas hasta el momento. En el teatro
comunitario el proceso es a la vez herramienta-método y resultado-transforma-
cién, dos aspectos inseparables. Cada vez que el grupo vuelve a recorrer el cami-
no de la produccion se genera la construccion de algo diferente que va alcanzando
progresivamente la compleja tarea de crear una nueva subjetividad. Solo una vez
que se entiende esta simultaneidad que se da en el proceso de los dos aspectos:
herramienta-método y resultado-transformacion, podemos entender la dialéctica
de la superacion de los problemas de todo tipo —emocionales o de adaptacion y
marginaciéon— y, al menos en parte, la superacion de las limitaciones fijadas por
el contexto econémico, politico y social institucional.

La transformacién social que este movimiento teatral produce trasciende
la critica escénica; es un teatro profundamente de «lo politico», puesto que no
tiene que ver con la lucha por el poder ni se ubica dentro de las instituciones
establecidas. Estd fundado y proviene de la organizacion de aquellos que no
aceptan los mitos, los roles establecidos o el estado precario de su mundo. El
viaje fuera de lo «<normal», que realizan sus integrantes en los ensayos y las fun-
ciones, es una compleja tarea de crear subjetividad en tanto facilita la apertura
para la emergencia de nuevos sujetos sociales y la efectivizacion de virtualidades
muchas veces ignoradas. La transformacion se produce cada vez que se realiza
la praxis teatral, cada vez que se vuelve a empezar el camino, con las reuniones
organizativas, los ensayos y las funciones; en todas estas ocasiones el resultado
crece simultdneamente con la practica teatral. La dialéctica de transformacion:
herramienta-resultado-herramienta emerge sin solucién de continuidad y, junto
a ello, emocion-pensamiento-palabra-emocion. Estos elementos estdn inextri-
cablemente conectados en un solo proceso, los cambios producidos impactan
reciprocamente en todos los elementos involucrados, todo lo cual resulta en el
proceso de transformacion.

En esta actividad autorreflexiva y transformadora, la comprension se al-
canza mediante la actividad relacional propia del grupo. En el actuar y en la
narrativa aparece la conciencia, fundamental para el alcance de la emancipacion.
Mediante el constante proceso creativo siempre abierto que incluye los aspectos
performativo, narrativo y actoral, el grupo alcanza conocimiento cultural y per-
formativo de los aspectos involucrados en su existencia y de la historia sin nece-
sidad de explicaciones. Es posible que lo que transforma al grupo, su entorno y
sus integrantes es principalmente el compartir y sentirse en comunidad, percibir

\que en esta actividad relacional renace una solidaridad social casi desaparecida y
T ——\
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la posibilidad de exteriorizar la expresividad también casi perdida, como hemos
visto en los testimonios de sus integrantes.

Este teatro comunitario inventa otro modo de existencia, habita de un modo
diferente la cotidianeidad; cultiva las relaciones sociales, descubre la solidaridad
como arma de transformacion personal y social, y propone construir identidades
distintas de aquellas que la formacién social les ha impuesto. El vecino-actor, al
descubrir su capacidad de actuar y de integrar comunidades diversas, ejerce su
libertad en aquellos espacios pequenos o grandes en los que le es posible hacerlo
y logra paulatinamente la transformacién.

Proceso comunitario y cambio

Cuando nos ponemos un sombrero
)

0 nos pintamos un lunar...

parece que el mundo se nos abre.

Lucia Cantero. Zos Cruzavias

Fue un curso para aprender a vivir.

Manuel Buceta. Zos Cruzavias

Todos ustedes me cambiaron la vida.

Ana Tisera. Los Cruzavias

Yo naci de nuevo

Maria Puyot. Los Cruzaviass®

Nos preguntamos por el proceso en que se produce la transformacion de la
que hablan sus integrantes. Newman en su teoria de la «terapia social» explica
que el desarrollo humano se produce cuando nos convertimos en otro para ser
nosotros mismos. Se trata de jugar a lo que no somos para convertirnos en lo que
somos o, en este caso, en lo que queremos ser. Una vez que se acepta el juego, se
revela la capacidad de crear que es también la capacidad performativa que todos
tenemos en potencia. Superada la primera sorpresa, la alegria y la autoafirma-
cién refuerzan estas capacidades recién descubiertas que crecen gradualmente
en la continuidad de la practica y se transfieren a otros ambitos sociales. Esto
se observa en la escena teatral donde los vecinos sin ninguna experiencia escé-
nica actdan, cantan, contribuyen con ideas a las propuestas y van adquiriendo
saberes y actualizando sus potencias, gracias a la libertad que les da el juego y
la comunidad.s*

50 Todas las citas de Los Cruzavias son tomadas de un cuestionario al que ellos enviaron
respuestas por correo electronico a la autora.

51 Esto sucede en el dmbito de un colectivo potenciado, pues «la participacién en las acciones
colectivas introduce nuevos referentes identitarios que dan cuenta de investimentos en acto
—con otros, con nuevos otros— de sus percepciones de si... [a lo que] el barrio agrega...

ertenencia, filiacién» (Ferndndez, 2006: 46).
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Liliana Davina, directora de LL.a Murga de la Estacion, se pregunta «;Qué se
entiende hoy por jugar?», segun ella el juego ha sido estereotipado y el modo en
que se lo ha manejado en esta sociedad «hace que el resultado parezca un golpe
de suerte» y agrega:

Una cosa era el modo en que se cercenaba antes el juego de los adultos, al

mirarlo como una cosa infantil. Otra cosa es la sociedad mediatizada que hace

que todo el mundo entienda el juego como una gran fuerza competitiva entre

individuos o grupos... El placer se ha desdibujado. Cuando, desde el teatro co-

munitario, queremos recuperarlo como puente basico de inclusién, nos encon-
tramos con distintas reticencias... Cuando vamos mostrando la intencionalidad
inofensiva que es jugar para divertirnos, nada mds, y para prepararnos para

actuar, la recepcion suele cambiar (entrevista en Scher, 2010: 168).

Jugar-actuar se convierte en el modo de trasponer limites y transformarse,
en la posibilidad de construir una realidad alternativa, tanto discursiva y teatral
como social. Esto, de manera consciente o inconsciente, inicia el proceso de
subjetivacion. La subjetividad se produce en el acto teatral donde el proceso de
subjetivacion es la generacion de una inteligencia y una afectividad colectiva, no
una dimensién pre o extra sociohistérica (Ferndndez, 2006: g).

En el movimiento de teatro comunitario los vecinos constatan la existencia
de virtualidades antes negadas e impensadas que una vez descubiertas y desa-
rrolladas los conducen a la construccion de un sujeto social colectivo, un «no-
sotros». Esto es, en ultima instancia, la lucha por la igualdad, por la apertura de
la posibilidad de actuar no solo en el escenario, sino en la vida social y politica
de sus comunidades. Es el tratamiento del dano (Ranciére, 2001) efectuado por
el sistema y la historia que, marcandolos con una identificacion impuesta, los ha
marginado. Los vecinos, una vez lanzados a la aventura del teatro, al entrar en
el personaje y actuar como él, repiten un discurso y toman una actitud vital que
luego en muchos casos, y no siempre de manera consciente, trasladan a su vida.
Se ven en el personaje como en un espejo y toman conciencia de que aquellos
sujetos/personajes son similares a ellos y que responden también al imperativo
fundamental del mantenimiento de la vida, la cultura y la civilizacién, y que
también ellos luchan por el reconocimiento de los derechos negados. En esto
consiste la emancipacion. Se produce una «terapia social» en la que el ser huma-
no se desarrolla y autoafirma.

Mediante el juego, los integrantes de los grupos descubren que son mucho
més que lo que la identidad conferida les adjudica. Se produce entonces una
ruptura de los limites impuestos por los roles sociales (profesores, contadores,
estudiantes, amas de casa, cuidadores de estacionamientos, estudiantes) y des-
cubren que ellos tienen la capacidad de crear, decir y realizar actividades fuera
de los bordes impuestos por su cotidianeidad. LLos jévenes estudiantes de Los
Cruzavias se convierten en fotégrafos y periodistas con su propia produccion; en
todos los grupos las amas de casa cantan, bailan y actan en el espacio publico, al
mismo tiempo que se alejan del espacio «privado del hogar» y de los roles de ama

§
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de casa, los integrantes de Matemurga se convierten en «pintores» para hacer un
mural en Villacrespo.

Convertidos en «otros» primero en el escenario y luego fuera de ¢€l, los ve-
cinos pueden expresar criticas y deseos imposibles de manifestar en otras cir-
cunstancias. Los vecinos-actores descubren que actuando pueden ser mas. Es
en el proceso organizativo y de creacion teatral de los grupos donde se abre el
espacio para una nueva subjetividad. La experiencia grupal comunitaria crea un
nuevo espacio para la aparicién del proceso de subjetivacién. Por esto, a estas
experiencias autogestivas Ferndndez las llama «experienciarios» en tanto espa-
cios permanentes de produccién de subjetividad (2006: 12). Esto sucede a pesar
de que viven en medio de una gran contradiccién. Muchos de ellos, si no todos,
trabajan en empresas, negocios o instituciones que siguen el modelo empresarial;
se encuentran divididos entre el espacio teatral de los deseos y las utopias y una
cotidianeidad sujeta a las normas, los ritmos y las exigencias de una sociedad
permeada por la politica con sus normas institucionales y jerarquicas que reglan
inevitablemente no solo las empresas y los negocios, sino también la vida privada
de sus integrantes y que va en contra de lo que este sujeto colectivo plantea. La
ficcion escénica en muchos casos evidencia esta tension entre el sistema insti-
tucionalizado y el nosotros que ahora se expresa. «El cuartetazo», cancién que
forma parte de £/ filgor argentino, club barrial y deportivo, del grupo Catalinas
Sur, sirve como ilustracién de lo anterior cuando dice: «El pueblo ya no tiene
mds / tiempo para esperar. / El hambre y el desempleo / crecen al globalizar»,
y luego: «Con la moral y el orden / no hacemos un carajo. / Mejor nos dan tra-
bajo / tenemos que comer». L.a moral y el orden institucional (policial) ahora
no son suficientes, por ello la cancién anuncia su rebelién pues ya no es posible
seguir esperando. Por otra parte, aunque la organizacién y el proceso creativo y
formativo de los grupos es anticapitalista, ellos reclaman el trabajo remunerado
sin el cual no pueden sobrevivir dentro del sistema en el que estan insertados. La
fuerza de trabajo tal como la biopolitica lo ha planteado es inversa a la vida de la
que el sistema se apropia al reglamentar los cuerpos, base y origen de la fuerza
de trabajo como potencia.

Esta nueva subjetividad social no queda encerrada en el dmbito escénico,
sino que empieza a actuar en espacios comunitarios variados. Como hemos visto,
el desborde de lo politico se concreta en los acuerdos y las tareas realizadas en la
comunidad muchas veces en conjunto con otras organizaciones no gubernamen-
tales. A diferencia de lo que sucede en el planeamiento politico institucional,
estas acciones comunitarias que reconfiguran su comprension de la realidad no
tienen una finalidad planificada ni se sabe cual sera su resultado a largo plazo,
aunque por ahora se pueden ver resultados concretos en el impacto en los vecin-
darios y en los vecinos.

Mediante el juego y la adopcién de roles que permiten a los vecinos
convertirse en «otros», la escena del teatro comunitario desafia las imagenes
identitarias interiorizadas y las identificaciones que han sido adjudicadas a sus

—
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integrantes a través del tiempo por los discursos culturales, politicos e ideo-
l6gicos. Estas imagenes han establecido su «ser» dentro del orden social y han
circunscripto sus roles y sus capacidades dentro de ciertos limites bien mar-
cados. Sus roles sociales han implicado una serie de obligaciones inamovibles
que tienen prioridad respecto de cualquier otra actividad social, politica o
cultural. Estos roles perfectamente delineados en la sociedad, especialmente
los relacionados con el empleo, dan al individuo un estatus social, pero, a la
vez, constrinen su tiempo y su disponibilidad para actividades alternativas que
favorecen un desarrollo personal mas elevado. Al respecto, es interesante ver
las expresiones que surgieron en las entrevistas hechas al grupo de Los Okupas
del Andén en 2003; ellos hablan de liberarse de las «<armaduras», del «encasilla-
miento» en el que estaban, de la fe acritica de lo que afirman los noticiarios de
la television y la prensa, de haber conseguido «desenchufarse» de la estructura
que les habian impuesto.

Muchos integrantes de estos grupos de teatro comunitario superan la sen-
sacion de alienacion al sentirse otra vez reconectados consigo mismo, y con la
sociedad, y adquieren una imagen de si mismos reconstruida en la praxis comu-
nitaria en el proceso de construir un nuevo sujeto social. Descubren y fortalecen
su subjetividad cuando se juntan al grupo teatral que en muchos casos les de-
vuelve la imagen reintegrada gracias a la posibilidad de un crecimiento personal
inesperado y sorpresivo, y de un nuevo vinculo social y ciudadano. Ademas gra-
cias a la acogida del publico, a la recepcion e intercambio con sus companeros
en ensayos y reuniones y al reconocimiento que se les devuelve desde la radio, la
prensa o la television, construyen la imagen de un sujeto integrado y valorizado
perteneciente ahora a la sociedad. Al final, el grupo descubre que la construc-
cién discursiva-teatral es alcanzable y que la accién comunitaria esta disponible
para realizar el proceso de subjetivacion que les posibilita el alcance de derechos
y metas antes inaccesibles.
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Entre la clandestinidad y la ostentacion:
Estrategias del activismo teatral bajo dictadura
en Argentina®

LORENA VERZERO
Conicet, Universidad de Buenos Aires

Las memorias que la sociedad argentina ha construido respecto del golpe
de estado del 24 de marzo de 1976 y de la dictadura que se inici6 ese dia han
delineado una fractura total e infranqueable con el tiempo inmediatamente an-
terior. En los tltimos anos, los estudios sobre la dictadura en sus diferentes as-
pectos —artistico, cultural, econémico, politico, etcétera— han cobrado vigor
y, desde nuevos posicionamientos, se ha comenzado a pensar en la posibilidad
de hallar algunas continuidades entre los anos anteriores y los anos de la dicta-
dura. Efectiva e indudablemente, la instalacién de un régimen de facto significé
una ruptura en las practicas, los discursos y los sentidos sociales producidos. Sin
embargo, mi hipdtesis sostiene que ese quiebre no ha podido darse sin fisuras. Y
es sobre esas fisuras que me interesa indagar.

En ese sentido, en un articulo anterior (Verzero, 2013a) he comenzado a
estudiar algunas posibles continuidades en materia estética que se prolongaron
a través del quiebre en todos los érdenes que significo la dictadura. Allf analizo
en profundidad algunas continuidades en materia de lenguajes teatrales, obser-
vando refuncionalizaciones y cambios de sentido en algunos casos particulares y
confirmo que existen correlatos entre teorias y practicas teatrales implementadas
por colectivos de teatro militante (1966/1969-1974/1976)5% y por el Taller de
Investigaciones Teatrales (11T, 1977-1982), entre otros grupos, asi como tam-
bién, disrupciones en lo concerniente a ciertas practicas sociales. En lo que a estas
précticas se refiere, la asociacion en colectivos y la vida en comunidad se conti-
nuan, aunque las motivaciones y fines suelen ser diferentes; y el amor libre o el
uso de drogas, difundidos entre sectores de jévenes en los sesenta y desestimados
desde la doxa de la militancia politica de los primeros setenta, se recuperan en el
TIT y en otros grupos como busqueda de libertadas durante la dictadura.

Ademas, es posible pensar la exploracion estética del TIT en la linea de Jerzy
Grotowsky, Eugenio Barba o el Living Theater, cuyas propuestas ya habian

52 Una version del presente capitulo ha sido presentada en las 1v Jornadas Internacionales y
1v Nacionales de Historia, Arte y Politica, Departamento de Historia y Teoria del Arte,
Facultad de Arte, Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires
(Unicen), Tandil, 20 al 28 de setiembre de 20713.

53 He realizado una historizacién y andlisis de lo que defino como «teatro militante» en Verzero,

2013b.
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sido apropiadas por el sector de colectivos militantes mas vinculado con la mo-
dernizacién estética (Once al Sur, por ejemplo) o relacionado con la izquierda
trotskista (Libre Teatro Libre [LTL], entre ellos). Ha sido posible comprobar,
entonces, como estas y otras practicas se cargan de sentidos distintos al ser de-
sarrolladas antes o durante la dictadura.s+

En otro articulo de reciente realizacién (Verzero, 20132) avancé en algunas
indagaciones sobre dos de las esferas mas atacadas por el poder dictatorial: las
relaciones con el cuerpo y la ocupacion del espacio publico. Alli analizo los mo-
dos de creacion y relaciones entre los cuerpos, experiencias de intervencion rea-
lizadas en la calle y sus posibles significaciones en el contexto cultural y politico.
Entre otras problemadticas neuralgicas para el campo teatral, relaciono ciertas
experiencias del TIT con el ciclo de Teatro Abierto 1981 y propongo algunas
hipétesis que iluminan la necesidad de hacer una relectura de este ciclo.5s

Me interesa incorporar a la discusién las experiencias de la Escuela de Mimo
Contemporineo (EMC) y de Teatro Participativo encabezadas por Alberto Sava,
y el trabajo de Angel Elizondo con la Compania de Mimo, asi como también,
ahondar en el ciclo de Teatro Abierto 1981 desde un enfoque que pone en
perspectiva las estrategias y los modos de accion implementados para evadir la
represion y la persecucion, y enfrentar los mecanismos de censura en distintos
momentos de la dictadura.

Estas reflexiones tienen por finalidad comenzar a trazar un mapa del campo
teatral y de sus cambios durante la dictadura, contemplando practicas performa-
tivas y acciones de intervencion que no han sido consideradas ni reconstruidas
hasta el momento.

Teatro invisible: Ocultarse en espacios publicos

En 1971 Alberto Sava funda la Emc, con la finalidad de generar un espa-
cio para la investigacion y la experiencia del mimo y el teatro. Tempranamente,
en 1972, el grupo redacta un documento interno que funciona como un ma-
nifiesto en el que se exponen los conceptos centrales que orientan el trabajo,
entre ellos: «Debemos modificar totalmente los conceptos y formas de en-
senanza y realizacion del Mimo y que también alcancen a las estructuras del
Teatro» («Qué es lo que pretendemos en la Escuela de Mimo Contempordneo»,
en Sava, 2000: 13).

La Emc funcion6 en la Facultad de Medicina de la Universidad de Buenos
Aires (uBa) hasta 1974, cuando el gobierno de Maria Estela Martinez de Perén
tomo6 el control de las universidades. Lla Fscuela de Mimo Contemporaneo

54 Una primera versiéon de ese estudio ha sido presentada en el v Seminario Internacional
Politicas de la Memoria: Arte y Memoria. Miradas sobre el pasado reciente, Centro Cultural
de la Memoria Haroldo Conti (Verzero, 2012b).

55 Estos avances dialogan con los de Ana Longoni (20123, 2012b) y Malena LLa Rocca (2012),
con quienes compartimos un trabajo colectivo en el marco de una investigacion de amplio

alcance coordinada por la primera de ellas.
—— porlap
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—como su nombre lo indica— funcionaba a partir de una concepcion pedago-
gica: los asistentes se nucleaban en torno al rol de coordinador de Alberto Sava,
asistian a talleres impartidos por €l y elaboraban juntos las propuestas artisticas.
Los talleristas eran alumnos de distintas carreras de grado de la usa. El colectivo
no tenfa integrantes estables, sino que estos variaron con el tiempo y la figura de
Sava funcion6 siempre como congregadora. «[La gente no aceptaba facilmente
este tipo de experiencias de teatro participativo y sobre todo en épocas de dic-
tadura —explica Sava en una entrevista personal. Era bien dificil construir un
grupo estable».5® La autoria de las acciones, sin embargo, no es atribuible a una
o a algunas personas, sino que eran realizadas por el grupo, que se inscribia de
esta manera en la linea de la creacion colectiva de la época.

A pesar de que su coordinador o los integrantes tuvieran militancia politica,
la EMC (Iuego Mimo-Teatro Participativo) no respondia a agrupaciones ni a parti-
dos politicos organicamente, aunque integrara algunos espacios organizados por el
Partido Socialista de los Trabajadores (pst), donde Sava milité desde 1972-1973.
Y a partir de 1982, el grupo participard del Frente de Artistas del Movimiento al
Socialismo (Mas).

El trabajo de la Ecm tuvo su continuidad directa en la idea de un «teatro
participativo», que Sava desarroll6 ya a partir de 1973, basado en la triple rup-
tura del espacio, del texto dramdtico como base del hecho teatral y de la nocion
tradicional de espectador.

Esta busqueda involucra, en primera instancia, la concepcion del cuerpo
como elemento de comunicacion, experimentando plenamente en el espacio,
que no es ya concebido como espacio escénico, sino que se trata de espacios
«reales», es decir, espacios sociales intervenidos momentaneamente por un acon-
tecimiento escénico.

El punto de partida de este proceso se origina en la experiencia de Sava en el
grupo de Angel Elizondo. Entre 1964-1965 y 1969, Sava se habia formado en
mimo con Angel Elizondo y habia participado de sus espectaculos. Las bases del
trabajo con la EMc partirdn de la vivencia y la conceptualizacion del cuerpo que
tomo de aquellas experiencias: en las practicas mimadas, el cuerpo es herramienta
de expresion y comunicacion, y permite ademas proyectar la experiencia artistica
en un espacio real. Segin explica Sava (2006: 60), Elizondo fue el introductor del
mimo moderno en Argentina. Esta forma moderna se distancia de la anterior, el
mimo clasico, en la utilizacién del cuerpo en su condicién normal y no estilizada,
en la inclusion de la palabra y en la realizacion de obras de larga duracion en lugar
de sketches. El trabajo de Sava parte de estas experiencias e ira incorporando téc-
nicas del mimo contemporaneo y del mimo experimental, que pondra en contac-
to con técnicas teatrales. En tltima instancia, el mimo contemporaneo y el teatro
participativo avanzan hacia el quiebre de la representacion.

56 Entrevista con Alberto Sava realizada por Ana Longoni y Lorena Verzero, Buenos Aires,

18/6/20113. Inédita.
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En las practicas de mimo contemporaneo y teatro participativo, el espacio
«real» es intervenido por los cuerpos de los actores/performers y también por los
cuerpos del puiblico, que ya no solo especta, sino que participa durante toda la
accion. Asi lo define Sava en la entrevista: «Y el puiblico en vez de ser espectador
que sea participante, pero no en un momento dado romper la cuarta pared, te
hago participar y yo sigo con mi historia, sino cémo involucrarlo permanente-
mente en el proceso creador».

En muchos de estos aspectos, el Mimo-Teatro Participativo se acerca a
las experiencias de «teatro invisible» definido y practicado por Augusto Boal
también entre 1971 y 1974 en Argentina. Existen, sin embargo, algunas distan-
cias conceptuales que llevan a diferentes modos de intervenir teatralmente en lo
social-politico.

Como el Mimo-Teatro Participativo, el teatro invisible propone una ruptu-
ra total de las convenciones teatrales. Consiste en la presentacién en un espacio
real (tren, restaurante, 4a// de un teatro, etcétera) de una situacién teatral deli-
neada previamente, en la que los actores provocan una situacién conflictiva sin
revelar su identidad actoral, suscitando la reaccion del publico, de manera que
este, sin ser consciente de ello, se transforma en actor, participa de una reflexion
de indole social y retorna a su vida cotidiana con un p/us a partir del cual podria
generar cambios.

Augusto Boal (1980: 48-49) subraya la distincion entre esta forma teatral
y otras, como el sappening o el teatro de guerrilla. A diferencia del rappening,
«donde todo puede ocurrir, anirquicamente |...], el teatro invisible utiliza un
tipo de guidn, una estructura conflictiva, [...| pretende ser una organizacién en
términos sensoriales de un determinado conocimiento de la realidad. El teatro
invisible tiene ideologia» (Boal, 1982: 92-93). En las formas teatrales que Boal
considera «no-institucionalizadas», como el Zappening,>” el ritual teatral es, de
una u otra manera, sostenido: a través de la escenografia, de la dicotomia actor-
espectador, de la sala teatral como espacio de representacion, etcétera. Sin em-
bargo, todo esto es abolido en el teatro invisible.

57 Boal puso por escrito algunas consideraciones provenientes de experiencias anteriores en
1974 y Téatro del Oprimido se publica en 1978. En esos escritos se referia al happening
como forma artistica «no-institucionalizada». Dicha valoracién se efectia una década
después del desarrollo de las innovaciones de vanguardia en Latinoamérica, y aparece como
un gesto frecuente desde el compromiso artistico que se propone metas politico-ideolégicas.
En este caso, o bien no se otorga a las experiencias de vanguardia la trascendencia que
tuvieron (legitimaci6n e, incluso, institucionalizacién mediante), o bien se otorga a la idea
de institucionalizacién una valoracién que limita la posibilidad de institucionalizacién a
cierto tipo de arte, del cual no participarfan las experiencias de vanguardia (lo que implica la
asuncién de dicha posibilidad de institucionalizacién como algo positivo). Cualquiera fuera
el caso, estamos frente a una concepcién del hecho artistico que condice con las posiciones
representadas en la figura del realismo como forma estética capaz de operar cambios sobre
lo social-politico. La afirmacién de que |a diferencia del appening] el teatro invisible tiene
ideologia», se basa en una definiciéon de «ideologia» como sinénimo de posicionamiento

j politico e, incluso, de un posicionamiento politico de izquierda.
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Este es «el primer grado de la liberacion del espectador. El espectador no tiene
consciencia de serlo. Es cierto... Pero se convierte en actor» (Boal, 1980: 23 4). Boal
reconoce este desconocimiento por parte del espectador-actor de estar formando
parte de un hecho artistico como una limitacién del teatro invisible. Sin embargo,
no duda de su conceptualizacién como acontecimiento teatral ni de su eficacia
como arma revolucionaria.

Sava no llegé a ver trabajos de Boal en los anos setenta, pero tuvo acceso
a algunos talleres que el brasileno dict6 en la Facultad de Ingenieria de la upa
en 1970-1971, y ha sido lector de sus libros y ensayos.

Por su parte, Sava caracteriza la participacién del publico en consciente y
no consciente, es decir, un espectador que sabe con anticipacion que va a par-
ticipar de un hecho escénico o que no lo sabe. En este tltimo caso, puede ente-
rarse durante la experiencia que eso que estd ocurriendo es un hecho artistico, o
no enterarse nunca. Este ltimo caso es el del teatro invisible. Aqui el espectador
nunca sabrd que participé de un hecho teatral. LLos grupos coordinados por Sava
practicaron teatro invisible en los anos setenta como entrenamiento e investiga-
cién, pero a la hora de los montajes, optaron por alguno de los modos de hacer
saber al publico que serd o esta siendo parte de un hecho teatral. Asi lo expresa
en la entrevista:

No es lo mismo tu entrenamiento ante el publico que sabe o no que estd parti-

cipando. Los obstaculos que se te presentan son totalmente distintos. La acti-

tud del publico que esta indefenso o a la defensiva te requiere de una exigencia

completamente distinta. Entonces, a nivel de entrenamiento es necesario, hago

mucho de entrenamiento fisico, sensitivo de la gente que no sabe que estd par-
ticipando. Pero me gusta mas que la gente sepa que estd participando, de qué,

no importa, pero que sepa que va a participar.

Entre 1977 y 1979, el grupo coordinado por Sava realizé entrenamien-
tos e investigacién con teatro invisible en los subterraneos de Buenos Aires
(Sava, 2006: 147-151). Luego de un andlisis de los distintos espacios de
transporte publico, concluyeron que en el subterraneo era en el que se daba
una mayor incomunicacion. Realizaron, entonces, estas experiencias con el
objetivo de transformar ese tipo de vinculo en comunicacion y participacion
de los pasajeros.

La intervencion se desarrollaba de la siguiente manera: en la estacion Florida
subia un grupo y, entre ellos, una mujer vestida de novia que repartia flores de su
ramo a los pasajeros. A lo largo del trayecto hacia la siguiente estacién (Uruguay),
se generaba la expectativa por la aparicion del novio. En Uruguay, en medio de
un bullicio proveniente del andén, el novio subia por la puerta delantera del
vagon acompanado por un grupo de personas. La novia se encontraba en el otro
extremo del vagén, por lo que ambos corrian para besarse en el centro. Se pro-
ducia un festejo, les tiraban arroz y papelitos, un fotégrafo les sacaba fotos. Al
grito de Que bailen los noviosl», unos miembros del grupo comenzaban a tocar
la guitarra, un acordeén a piano y panderetas. LLos novios bailaban y sacaban a
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bailar a los pasajeros. Se repartian bombones, flores y caramelos. LLa mayoria de
los pasajeros se integraba a la fiesta. El grupo bajaba del subterraneo en la dltima
estacion, festejando hasta salir a la calle.

El encuentro, la alegria y la fiesta lograban quebrar el miedo y la desconfian-
za generados por la dictadura.

En un contexto social y politico muy distinto, en 1971 y 1972, cuando
la concientizacion para el cambio social y las expectativas de transformacion
politica estaban en ebullicién, el grupo Machete, coordinado por Boal, habia
realizado experiencias andlogas en cuanto a las técnicas implementadas y afines
en cuanto al espacio elegido: el ferrocarril Sarmiento. Aqui no se trataba de des-
bloquear la incomunicacion naturalizada entre los pasajeros, sino de activar en
ellos la lucha por la reivindicacion de mejores condiciones de vida.

La protagonista de estas experiencias era Barbara Ramirez, que esta desapa-
recida. Ella encarnaba a una embarazada. Buscaban vagones llenos y la experien-
cia comenzaba con la entrada de la actriz. Se provocaba a los pasajeros a partir
de la situacién de que nadie le daba el asiento a una mujer embarazada. Otros
integrantes del grupo, que se encontraban dispersos por el vagén, se sumaban
en voz alta e instalaban un verosimil de discusién. Mientras tanto, la actriz solia
sentarse y comenzaba a contar su situacion personal referida a un despido labo-
ral. Asi, en cuatro o cinco puntos del vagon, se generaba una discusion a partir de
esta problematica social y, cuando el debate crecia, los integrantes de Machete
promovian la formulacion de soluciones. Luego, se levantaban, se presentaban
como grupo Machete, aclaraban qué es lo que se habia vivenciado y cuales eran
sus objetivos, y se bajaban del tren.

De la misma manera, el grupo Machete llevo adelante experiencias similares
en otros tipos de espacios publicos (calles, colas, etcétera). La idea de base con-
sistia en interrumpir el desenvolvimiento cotidiano de un espacio publico con un
trabajo de agitacion social.

Ademas de que en los hechos teatrales el teatro participativo prefiere traba-
jar con un publico «consciente» (seglin lo define Sava, 2006: 129), la diferencia
substancial con el teatro invisible es que, mientras que este se desarrolla en el
ambito de la representacion, en el terreno de la referencialidad mimética, el
trabajo encabezado por Sava busca alcanzar la no-representacion, como forma
estética de construir significaciones, pero también como estrategia para evitar la
persecucion y la censura.

Hechos escénicos en espacios privados

La obturacion que significo vivir bajo la dictadura hizo que los anos mas duros
del régimen fueran un periodo especial para cualquier tipo de trabajo «invisible».
Asi, ademas de la puesta en prictica de un teatro invisible, se desarrollaron otras
estrategias de ocultamiento. Angel Elizondo, por ejemplo, hizo teatro en casas
particulares donde era necesaria una contrasena para entrar, el T1T realiz6 montajes
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en casonas que alquilaba y la difusion se hacia de boca en boca, y asi también, tuvo
lugar el «arte correo»,s® entre otras expresiones subterraneas.

Fue en 1979 y 1980 que Elizondo realiz6 el espectaculo Periberta en ca-
sas particulares de manera clandestina. Sus obras sufrieron la censura en varias
oportunidades, fundamentalmente por el uso del desnudo. Tal es el caso de Za
leyenda del Kakuy (1978), que fue prohibida un mes después de su estreno, o
Apocalipsis, segiin otros (1980), que se daba en el Teatro El Picadero y que dos
anos después fue llevada en gira a Alemania.

Nacido en Rosario, entre 1954 y 1957 Elizondo vivié en Buenos Aires,
donde participé como actor del estreno de la famosa obra £/ herrero y el diablo,
de Juan Carlos Gené, con direccion de Roberto Duran y José Maria Gutiérrez,
en el Teatro de la Luna, 1955. Fue parte del elenco de Seiiores y senioras del
tiempo de antes, de Gené y Eduardo Fasulo, con direccion de Gené, en diversas
salas de Capital Federal con el auspicio de la Municipalidad de Buenos Aires
durante el verano de 1956-1957. Trabajo también bajo la direccién de Carlos
Gandolfo y E. Lépez Pertierra en Zango, de Rodolfo Kusch, que se estrené en
agosto de 1957 en el Teatro LLa Mascara.

El alejamiento de una tradicion estética ligada a las expresiones realistas se
produjo a partir de su estadia en Paris entre 1957 y 1964, donde estudié mimo,
pantomima y expresién corporal con Etienne Decroux y Jaques Lecogq, inte-
gré la compania del primero y dirigié algunas obras. Una vez en Buenos Aires,
fundé la Escuela Argentina de Mimo, Pantomima, Expresién y Comunicacion
Corporal. El 8 de setiembre de 1973 se fundé la Asociacién Argentina de
Mimo, de la cual Elizondo y Sava son socios fundadores, y este tltimo fue su
presidente hasta 2003. En 1974 Elizondo, Sava y Carlos Palacios dirigieron el
2.2 Congreso y Festival Latinoamericano de Mimo, que tuvo lugar en el Teatro
Municipal General San Martin. Sava ha sido creador y director de ese congreso
y festival en las diez ediciones que se dieron entre 1973 y 2003.

El trabajo con el desnudo en la Compania de Mimo que dirigia Elizondo no
tenia que ver con una simple provocacion vaciada de sentido, sino con un inten-
so trabajo corporal. En respuesta a cuestionamientos acerca del desnudo en Za
leyenda del Kakuy, la compania sac6 un escrito argumentando las motivaciones
estéticas. El cuerpo, dicen, es para el actor como el violin para el violinista; es su
herramienta de expresion. Es, ademas, bello y expresa belleza. Su implementa-
cién en Kakuy remitia a lo universal y les posibilitaba evitar el folklorismo. En el
mismo aflo, la revista ’ropuesta publicé una entrevista a Elizondo (1978), quien
respecto de este tema explica:

Los actores deben estar perdiendo entre un 20 y un 30% de su rendimiento al

trabajar desnudos, esto te dard una idea de que el problema atin no esta resuelto.

El otro dia hice una experiencia, hicimos lo mismo vestidos y la entrega aumen-

taba. Esto sirve para darse cuenta que hay que atacar el problema a fondo, de

entrada, de ahi que nosotros hicimos todo un trabajo previo. Todo fue manejado

58 Sobre «arte correo», véase Davis ez al., 2013. /"
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con ejercicios a través de la vista y el tacto para un reconocimiento adecuado.

Esto nos permitié manejarnos de una manera mas natural, sin mayores desviacio-

nes desde un punto de vista exterior. Evidentemente también hay una cosa que

es mucho més dificil y que tratamos de solucionar y es la problematica de uno

mismo, con el cuerpo y el desnudo. Si bien no esta todo resuelto, se hizo lo que

se pudo. Ademas, el arte no tiene por qué ser perfecto, sobre todo en lo que hace

a abrir caminos y de buscar cosas nuevas (Elizondo, 1978: 17).

En este sentido, las rupturas provocadas por la compania de Elizondo te-
nian mas que ver con exploraciones estéticas que con acciones politicas. La
eficacia de su accién se sita en el plano de /o politico, en la constante bisqueda
de ruptura de las normas coercitivas que impedian el desarrollo de nuevos len-
guajes escénicos.

El 1T, por su parte, ofrecio varios de sus montajes en casonas que alquilaba
especificamente para los ensayos y sus experiencias con publico. Tal como ocu-
rria con la compania de Elizondo, indudablemente, resultaba necesario camu-
flarse para poder realizar el tipo de trabajo experimental, fisico, despojado, no
mimético que les interesaba. Al riesgo que implicaba realizar experimentacion
formal (y, ademds, experimentacion inscripta en el cuerpo), el TIT sumaba el
riesgo que implicaba la participacion politica de sus miembros en el psT, que
estaba clandestino.

El 11T tenia una politica de apertura a partir de la cual podian incorporarse
nuevos integrantes constantemente y estos no necesariamente tenian que tener
formacion teatral previa ni ser miembros del partido. De hecho, el espacio co-
lectivo funcionaba como modo de atraer gente a ambas filas, a la partidaria y a
la artistica. Tal es asi, que este grupo llego a tener entre setenta y cien integran-
tes de manera permanente y otro tanto cuya participacion era esporadica. Para
lograr reunir a toda esa gente bajo una situacion de estado de sitio, el trabajo
en espacios privados a puerta cerrada resultaba una estrategia productiva. La
herramienta de difusion era el boca a boca.

Los hechos teatrales del T1T, ademds, se desarrollaban solo una vez (en el
mejor de los casos), lo que reforzaba la necesidad de que los canales de la infor-
macion fueran precisos. La informacion circulaba entre un grupo de conocedo-
res, que volvian o no para el proximo montaje, pero que pertenecian a un sector
social restringido: eran jovenes, con voluntad de vivir nuevas experiencias, de
arriesgarse a crear espacios ocultos de libertad.

A lo largo de su existencia, el grupo transité por diferentes espacios, que
eran alquilados por hora como salas de ensayo: cuando su lider, Juan Uviedo,
cayo preso a menos de un ano de constituido el grupo, en 1978, el TIT tenia
asiento en una casona ubicada en la de Av. de los Incas y Forest. El trabajo se
continué en tres grupos, coordinados por Marta Cocco (Marta Gali), el Gallego
(Rubén Santillan) y Ricardo Chiari (Ricardo D’Apice), y cada grupo adopté
una linea estética. En enero de 1980 salieron hacia Brasil y la dltima sala que
ocuparon antes del viaje fue una casona en Av. Cérdoba 2081. Alli ensayaban,
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los sabados realizaban proyecciones cinematogréficas, y alli también circulaba
clandestinamente la prensa del psT y podia llegar a realizarse alguna reunién de
célula del partido. En ese momento, el grupo de Ricardo hace un primer viaje
a Brasil y varios de sus integrantes se quedan a vivir alli, en una casa comunita-
ria. Los que permanecen en Buenos Aires no pueden sostener el alquiler de la
casona y se movilizan hacia otro sitio. Alquilan, entonces, otra casona, ubicada
en San Juan 2851. Para hacer salas de ensayo mas amplias, demolieron paredes
de algunas habitaciones, lo que les trajo serios problemas con el dueno del lugar.
Ese espacio lo perdieron en 1981.

Abolir la representacion

Como objetivo final de las busquedas estético-politicas de Mimo-Teatro
Participativo que coordinaba Sava, se encuentra la abolicion de las formas repre-
sentativas. En las propuestas que consiguen llegar a ese lugar no-representacio-
nal, no hay una diégesis, sino que la accion transcurre de acuerdo con una serie
de pautas predeterminadas, con un cierto grado de incertidumbre, que estd dado
por la libre participacion de todos los presentes. Por un lado, entonces, todos los
espectadores se convierten en actores en todo momento. En tanto estdn viviendo
la experiencia, estan actuando.

Por otra parte, no existe la idea de personaje, sino la de rol: «En funcion de
los actores, componés un juego dramatico. No hay personajes, cada uno se com-
porta de acuerdo a dénde se siente mejor: reprimiendo, haciendo jugar. Hacemos
roles, cada uno de nosotros cumple determinados roles» (Sava, entrevista citada).
Cada integrante del grupo tiene pautas que cumplir, que funcionan como un
guion, como una partitura sobre la que se improvisa de acuerdo al devenir de las
intervenciones de cualquiera de los presentes.

La no-representacion se dio por completo —segun Sava mismo relata en la
entrevista— en La Fiesta. Esta accion tuvo un ejercicio de entrenamiento en la
ciudad de Buenos Aires a mediados de 1977 y tres ediciones: en el v Festival
y Congreso Latinoamericano de Mimo, en Rosario, en octubre de 1977; en el
1 Festival Internacional de Mimo, en Brunoy, Francia, también en 1977; y en la
ciudad de Buenos Aires en el marco de un festival de teatro experimental que el
grupo de Sava organiz6 junto con el TIT en el mismo ano.

En el caso del entrenamiento, los participantes fueron invitados a una clase
abierta de Mimo-Teatro Participativo, en una casa ubicada en la calle Bulnes casi
esquina Santa Fe. Tanto en Rosario como en Brunoy, Za Fiesta se planeé como
ultima actividad de cada uno de los festivales y como un agasajo a los partici-
pantes y al publico, aunque ambos desarrollos fueron muy distintos. La dltima
edicion de a Fiesta se realizo en la casona ubicada en la Av. Cérdoba 2081 que
alquilaba el TrT.

Como consigna en todos los casos, los invitados a la fiesta tenian que lle-
var algo para comer y para beber. LLos organizadores guardaban la comida y la
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distribuian durante la fiesta, pero lo hacian de manera diferenciada. En cada una
de las ediciones el desarrollo del acontecimiento fue distinto, pero en términos
conceptuales, la experiencia tenia que ver con generar una division entre los in-
vitados que remedara la division de clases sociales y, asi, provocar reacciones. La
remision a las diferencias de clases sociales es frecuentemente puesta en practica
en los trabajos coordinados por Sava y se concreta de distintas maneras. Aqui,
el objetivo final consistia en «que la gente, por la mala distribucién de la comida
(de la riqueza), tomara la fiesta (el Poder)» (Sava, 2006: 104). Demoras en servir
la comida, distinciones entre lo que se servia a unos grupos y a otros, ofrecer
comida salada y no dar de beber, fueron algunas de las acciones que provocaron
agresiones, como que les tiraran con comida, o que hicieran carteles con leyendas
como «Comida o muerte», entre otras reacciones.s

Mentir

En 1975 el grupo de Sava realizé E/ estadio (La cancha, o Desquepelote,
se oyen ruidos de peloms). A partir de la noticia aparecida en el diario Clarin
sobre la reapertura del Estadio Nacional de Chile, que habia funcionado como
centro de detencion y tortura en 1973, decidieron hacer una experiencia de
Teatro Participativo en una cancha de futbol. Esta accién se realizé en el
Estadio de Argentinos Juniors de Buenos Aires, en el marco del 1v Congreso
y Festival Latinoamericano de Mimo, en octubre de 1975, y en el Estadio
Municipal de Brunoy, durante el 1 Festival Internacional de Mimo, en Brunoy,
Francia, en 1977.%°

Para conseguir el espacio en Buenos Aires, el grupo tuvo reuniones con
la Comision Directiva de Argentinos Juniors, que nunca supo que la accion se
basaba en el caso del Estadio Nacional de Chile. En lugar de hacer mencion de
los acontecimientos chilenos, el grupo argumento que su trabajo tenia que ver
con «la pasion del futbol en la sociedad» (Sava, 2006: 89).

La mentira sobre las verdaderas motivaciones y finalidades del hecho ar-
tistico como modo de evitar la censura es una practica riesgosa, pero no poco
ejercitada desde el campo artistico. Con otros sentidos, ya en la realizaciéon de
Tucumédn Arde (1968) se apelo a ella durante la investigacion sobre el trasfondo
social tucumano. En ese caso, argumentaban estar rastreando referencias acerca
de las producciones culturales de Tucuman, para generar confianza, ganar legiti-
midad, evitar ser censurados y asi poder indagar en la realidad tucumana.®*

El estadio se proponia generar una situacion de maltrato para motivar la
reaccion de los asistentes. Con la finalidad dltima de crear consciencia, la expe-
riencia se baso en la manipulacion del publico, en la progresiva instalacion de

59 Me propongo desarrollar en otro trabajo un andlisis pormenorizado de cada una de las tres
ediciones. Sava las describe en 2006: 99-112.

6o Alberto Sava describe este trabajo en 2006: 87-98.

61 Sobre Tucumdn Arde en particular, y sobre las relaciones entre arte y politica en esos anos,

j se recomienda Ana Longoni y Mariano Mestman, 2008.
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un clima represivo y en la ostentacién de una distincion entre espectadores en la
que unos eran beneficiados y otros perjudicados.

Para comenzar, y en referencia al estado de sitio que regia en la Argentina
desde el 8 de noviembre de 1974, antes de entrar a la cancha, las personas que
iban juntas eran separadas: azarosamente algunos recibian entradas para la platea
y otros para el sector popular. Esta técnica es implementada por el grupo para
hacer que el espectador viva en su cuerpo una experiencia que remite metoni-
micamente a la division de clases.

Como si se tratara de un espectdculo de futbol, al ingresar a la cancha
las personas entregaban su entrada, se les revisaban los bolsos y eran palpadas
de armas. Esto lo hacian los miembros del grupo, personal del club y policia
verdadera. La Policia Federal estuvo presente durante toda la obra porque las
autoridades del club asi lo dispusieron para evitar incidentes. En su descripcion
de la experiencia, Sava senala con ironia que «Estdbamos custodiados “por ex-
pertos”™ (2006: 89).

La accién transcurria en torno a la espera del comienzo de un partido de
futbol durante la cual se hacia una evidente distincion entre la gente de la platea
y de la tribuna popular. Mientras que los primeros eran atendidos con celeridad,
recibian café y bebida a granel, los segundos eran llevados al campo de juego.
Alli habia un grupo de mimo preparando una intervencion, pero el grupo se reti-
raba y la gente quedaba encerrada en el campo de juego. En el piso habia tiradas
bolsitas con algo de comer y la siguiente leyenda: «Racionalice su contenido,
piense que quizds no llegue y debe bastarle» (Sava, 2006: 91).

La «oz del estadio» daba indicaciones sobre cémo mantener el orden,
mientras la policia verdadera controlaba las situaciones. Por los parlantes se
escuchaba musica pasatista, entre la que Sava menciona a Palito Ortega. La
musica se intercalaba con prohibiciones y algunas publicidades, y se daba el
falso argumento de que el espectaculo estaba demorando su inicio debido a
problemas técnicos.

El grupo se ubicaba en el campo de juego y motivaba las iniciativas de ac-
cién que surgieran del publico. La gente se impacientaba, rompia las bolsitas,
tiraba las botellas contra el alambrado... «Cuando veiamos que la gente se ponia
muy nerviosa —comenta Sava en la entrevista personal— les ddbamos de comer
detrds del alambrado. [...| Fue al revés de lo que pasé en el Estadio Nacional de
Chile —analiza—, en donde la gente estaba presa en las tribunas y en las gradas,
en los banos y en los vestuarios».

Una vez superado el supuesto inconveniente técnico, las personas eran tras-
ladadas a la tribuna y aparecian dos equipos de futbol, uno con camiseta roja
y otro blanca, integrados por empleados de una fabrica de un pariente de Sava
y por jugadores de la cuarta division de Argentinos Juniors. Como estaba pre-
visto, durante el primer tiempo, se fue haciendo de noche. Y, como la cancha
de Argentinos Juniors no tenia iluminacion artificial, el arbitré terminé suspen-

diendo el partido.
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La reaccion de la gente fue diferente en Buenos Aires y en Francia: en el
primer caso, prendieron encendedores, reproduciendo una practica propia del
espectaculo de rock en la época; y, en el segundo, invadieron el campo de juego
en actitud de protesta.

Al final, por los parlantes se explicitaron los objetivos de la experiencia,
que durd tres horas y que conté con la asistencia de unos quinientos espectado-
res en cada una de sus ediciones. En ambos casos, el publico estaba integrado
por publico del festival y por espectadores «conocedores» de los espectdculos
de Teatro Participativo. El objetivo de que la gente invadiera la cancha se dio
en Francia, donde la informacion respecto del desarrollo de las dictaduras en
América Latina circulaba. Ademas, el perfil social del pubico de este tipo de
teatro es el de un espectador afin ideolégicamente, con interés en las busquedas
de nuevos lenguajes estéticos, progresista y, por ende, se lo especula informado
sobre los hechos de represion que estaban ocurriendo en la Argentina y sobre los
acontecimientos en torno al Estadio Nacional de Chile.

En El estadio el espectaculo es el tiempo de espera de un supuesto espec-
taculo que nunca se llega a desarrollar por completo. Durante el tiempo de la
espera se vive una experiencia social que es una experiencia estética, aunque el
publico solo lo sabr4 al final. La informacién sobre lo ocurrido brinda la posibili-
dad de resignificacién de la experiencia como experiencia artistica. Arte y vida se
funden, ficcion y realidad se interpenetran. Podriamos decir, incluso, que la obra
comenz6 antes de su inicio propiamente dicho: comenzé con la construccion de
un falso argumento para conseguir el espacio del club. Es solo en el tiempo de la
ficcién que estd permitido expresarse libremente, que se confia en el pacto escé-
nico segun el cual las sanciones a la expresion son parte del juego y no alcanzaran
a violentar el cuerpo o a avasallar la integridad de las personas.

En este sentido, la obra se propone no solo como vélvula de escape, como
espacio de libertad para la expresion individual y colectiva, sino también como
vivencia de lo que no es posible fuera del tiempo de la ficcién. En dictadura no se
intenta concientizar al piblico para que accione en lo social, como ocurria anos
antes con un arte revolucionario o militante, sino que se intenta concientizar
sobre lo que esta ocurriendo y se desconoce o se niega.

Desde nuestra perspectiva, es inevitable interpretar esta acciéon como una
anticipacién al mundial de 1978. Estas relaciones especulares tal vez tengan
que ver con la confluencia de ciertos elementos de los procesos politicos de los
paises de América Latina y, especialmente del Cono Sur, y la permeabilidad de
los artistas para advertirlos y trabajar sobre puntos neuralgicos.

§
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Mostrarse como estrategia de invisibilizacion

Larealizacion en 1981 del primer ciclo de Teatro Abierto aparece a la luz de
las historias culturales no solo de la Argentina, sino también de Latinoamérica,
como espacio de resistencia y visibilidad del teatro y de los teatristas argentinos
durante la dictadura. Teatro Abierto surgi6 en el seno de un grupo de dramatur-
gos reconocidos y como una iniciativa de Osvaldo Dragun durante 198o.

El dia de la apertura del ciclo, Jorge Rivera Lépez, quien en ese momento
era presidente de la Asociacion Argentina de Actores (Aan), leyo la «Declaracion
de principios» de Teatro Abierto, en la que se explicitan las razones de su
realizacion:

En principio, la idea fue organizar una muestra representativa del teatro argen-

tino contemporaneo, revelador de su vitalidad y vigencia tantas veces negada

o soslayada; promover el encuentro creativo de la gente de teatro; ejercitar en

fraterna solidaridad nuestro derecho a la libertad de expresion; recuperar para

el teatro de arte un puablico en permanente disminucion, por razones que vie-

nen o no al caso |...; investigar en la prictica nuevas formas de produccién que

nos liberen de un esquema chatamente mercantilista. En una palabra: crecer

juntos (BorTNIK, Afpa e aly 1998: Q).

El enfrentamiento a la politica de estado se constituyé como eje de la pro-
puesta. Como en otras expresiones, la existencia de un «enemigo» poderoso logré
congregar artistas que disentian tanto en cuestiones estéticas como politicas y par-
tidarias. Con un acervo en la ideologia del antiguo Teatro Independiente, Teatro
Abierto 1981 defendid la idea del teatro como herramienta para la transformacion
social, valorando la dimension ética por sobre la experimentacion estética.

Ahora bien, en la motivacién para concretar el proyecto influyeron dos ra-
zones materiales que afectaban el trabajo de los dramaturgos: la falta de espacio
para la puesta en escena y para la ensenanza de textos de autor nacional en los
teatros y escuelas oficiales. En el plano simbdlico, esto significaba el menos-
precio del teatro argentino por parte de las politicas culturales oficiales y, en
términos materiales, conllevaba la escasa difusion de su trabajo y el consecuente
impedimento de su profesionalizacion.

Concretamente, en 1980 se habia cerrado la cdtedra de Teatro Argentino
en la Escuela Nacional de Arte Dramatico. Es decir, la institucién nacional
que otorgaba el titulo de «Actor nacional» dejaba de ensenar a sus alumnos
autores nacionales.

Por otra parte, los teatros oficiales ponian en escena textos extranjeros y
del pasado nacional, pero se evitaba montar obras de autores argentinos vivos.
Roberto Cossa puntualiza que los autores nacionales estaban prohibidos en to-
dos los espacios oficiales: no solo en teatro, sino también en la radio y en la
television, que estaban en manos del Estado (en Villagra, 2013: 212). Carlos
Gorostiza, en una entrevista a Jorge Dubatti (2013: 199), comenta que: «Todo
empez6 cuando un director de un teatro oficial nos dijo en 1980 que no se

—

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 99



podian hacer obras de autores argentinos porque no habia». Un testimonio casi
andlogo le ofrece a Villagra (2013: 226).

La poco feliz frase a la que se refiere Gorostiza fue proferida por el en-
tonces director del Teatro Municipal General San Martin, Kive Staiff, durante
la conferencia de prensa en la que anuncié la programacion de la temporada
del ano siguiente, como respuesta a la pregunta de un periodista respecto de
la ausencia de autores argentinos contempordneos. Si bien este hecho aparece
reiteradamente en gran cantidad de los muchos escritos y testimonios que se han
producido respecto de lo que se ha llamado el «fenémeno» de Teatro Abierto, las
descripciones eliden los datos concretos. Esto tiene que ver con la construccion
de una memoria «oficial» en el campo teatral que no logré atin dar cuenta de
situaciones o acciones controvertidas, como lo es la del teatro oficial y la figura
de su director durante la dictadura. Los testimonios de descuido respecto de la
labor de los dramaturgos conviven con otros tantos que definen al San Martin
como «isla» en la que los teatristas no solo encontraban un espacio para trabajar,
sino que era esa visibilidad lo que los protegia del régimen.

Estéticamente, Teatro Abierto 1981 representd el momento de mayor auge
de la tendencia realista emergente en los anos sesenta, critica y comprometida
a la manera de Sartre. Asimismo, la incorporacion de artificios provenientes de
poéticas teatralistas como el sainete, el absurdo o el expresionismo, y su rese-
mantizacion, posibilitaron ampliar semanticamente las perspectivas del realismo.
Estos cruces o apropiaciones tampoco significaban una innovacién en materia
estética, puesto que ya a comienzos de los setenta los textos realistas de autores
consagrados o en vias de consagracion, que transmitian un mensaje y sostenian
una tesis, incorporaron procedimientos del absurdo o de géneros populares.
Estos mismos dramaturgos gestardn o se incorporaran a Teatro Abierto. Entre
ellos, ademas de Dragin y Gorostiza, Carlos Somigliana, Roberto Cossa, Pacho
O’Donnell; con una emergencia unos anos posterior a ellos: Ricardo Monti,
Roberto Perinelli; y, como referentes en una estética de origen mas ligada al
absurdo, también emergente a comienzos de los sesenta: Griselda Gambaro y
Eduardo Pavlovsky.

El ciclo contaba con difusion en los medios debido a una serie de factores,
entre ellos: la participacion de figuras reconocidas (tanto dramaturgos como direc-
tores, actores, escendgrafos, etcétera), el hecho de que se reunia una gran cantidad
de figuras que ocupaban el centro del campo teatral en sus diversas tendencias
en un solo evento, la calidad de algunos de los textos y puestas, la poca oferta en
teatro «de arte» de la ciudad, la explicita reunion contra la censura.

La efervescencia del publico y la repercusion del ciclo en los medios, sin em-
bargo, estallé cuando se conoci6 la informacién de que en la madrugada del 6 de
agosto habia explotado una bomba en El Picadero, y comenz6 la elevacion de la
experiencia a la categoria de mito.

Ese mismo dia, las ya existentes notas en los medios de prensa se multi-
plicaron, estallaron también las adhesiones institucionales y las ofertas de una
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cantidad de salas «de arte» y comerciales para trasladar el ciclo, que se continué
en el teatro Tabaris.

Villagra (2013) realiza una aproximacion a Teatro Abierto desde la histo-
riografia y aporta una serie de datos que contribuyen a su desmitificacion. En el
prélogo al libro de Villagra, Perinelli analiza que la mitificacion

(sin duda halagadora) fue acrecentando, ano tras afo, las posibilidades de en-

durecimiento de las capas del suceso, de modo de impedir el paso de la inves-

tigacion para dejar visible solo el rétulo que le da la citada y cémoda condicion

de leyenda (2013: 11).

Si bien Teatro Abierto conté con mayor visibilidad que cualquier otra ex-
presién proveniente del campo teatral, no fue el Unico sector que apel6 al en-
cuentro como modo de enfrentarse a la coerciéon del régimen.

Un ano antes, también en El Picadero, se habia realizado el 1 Encuentro de
las Artes y en 1981 se llevé a cabo el segundo, en otras salas. Estos encuentros
fueron organizados desde el Frente de Artistas del mas. «El Encuentro de las
Artes —explica Sava en la entrevista— tenia un poco ese objetivo de abrir un
espacio contra la censura» y, en ese sentido, lo asocia con Teatro Abierto. Define
el encuentro como «una convencién de artistas comprometidos en luchar contra
la censura», puesto que no solo se convocé a gente de teatro, sino también a
musicos, bailarines, mimos, plasticos y escritores «que tuvieran cierta linea de
pensamiento y acciéon comun contra la censura.

El 11 Encuentro de las Artes tuvo lugar entre el g y el 19 de noviembre de
1981 en el teatro Margarita Xirgu (Chacabuco al 800 de la Capital Federal),
en el teatro Payrd (San Martin y Cérdoba), en la casa de Castagnino (Balcarce
al 1000) y en el Auditorio UB (Federico Lacroze y Luis Maria Campos). Entre
los teatristas que se presentaron, se encuentran algunos que también integraron
Teatro Abierto, entre ellos, Roberto Cossa, Osvaldo Dragun y PPacho O’Donell
(quien en el afiche de difusién es mencionado en el grupo «LLos escritores» y no
en «Gente de teatro»). Ademss, en este ultimo grupo se menciona a Antonio
Moénaco, quien era dueno del teatro El Picadero, junto con su mujer, Guadalupe
Noble. Y, como mimos, la Compania Argentina de Mimo dirigida por Elizondo
y la Emc dirigida por Sava, entre otros. También estuvieron presentes Los
Volatineros y Francisco Javier, como exponentes de una exploracién formal.

El Encuentro de las Artes —continda explicando Sava en la entrevista—, por

encima de las rupturas conceptuales y formales del teatro, era mas bien un en-

cuentro politico, se convocaba a gente que estuviera en una linea de avanzada

del teatro, pero no necesariamente tenia que haber rupturas estéticas. |...| Era

un poco eso de mostrar lo que haciamos, lo que podiamos. Creo que fue un

primer intento de abrir una puerta dentro del campo de la cultura mds masiva.

La apelacion a la estrategia de encontrarse, de dar visibilidad al trabajo
colectivo en el ambito teatral comenzé a poder ser pensada y organizada desde
1980, momento en que el régimen comenzaba a aceptar negociaciones para
«lograr una convergencia civico-militar a partir sobre todo del ano siguiente»
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(Yanuzzi, 2000: 349). En ese sentido, por ejemplo, Osvaldo Dragin expone
respecto del origen de Teatro Abierto: «Como empezo el proyecto de “tea-
tro abierto”: hace aproximadamente un asio, un grupo de teatro, de actores,
autores y directores nos empezamos a reunir para Conversar y sacamos como
conclusion que éramos los unicos capacitados para producir una movilizacion
cultural necesaria» (Conferencia de prensa, 12/5/1981, Teatro El Picadero.
El resaltado es mio).

La conformacién de la Multipartidaria en julio 1980, con la integracién
de partidos de izquierda en agosto del mismo ano, operé como paraguas de las
actividades culturales (Villagra, 2013). Si bien Teatro Abierto siempre se rei-
vindicé como un encuentro sin vinculaciones partidarias, varias de las figuras
centrales eran cercanas al Partido Comunista (rc). El Encuentro de las Artes se
gest6 desde el mas. Si bien ambos encuentros han sido abiertos en su convoca-
toria tanto estética como politica, estos vinculos seguramente han sido deter-
minantes a la hora de encontrar respaldos politicos y, del mismo modo, tal vez
hayan influido en las relaciones personales y las tendencias estéticas preferidas
para integrarlos.

Conclusiones

Las condiciones para vivir en dictadura obligaron a desarrollar distintas es-
trategias para invisivilizar no solo el trabajo creativo, sino la propia existencia.
En ese sentido, algunos teatristas involucrados politicamente utilizaban pseu-
dénimos, ademds de no usar agendas ni dar datos personales; algunos de ellos
no solo realizaban sus acciones artisticas en clandestinidad, sino que vivian en
ese estado. Los teatristas que gozaban de reconocimiento publico o con cierta
trayectoria en el espectaculo se veian protegidos por su estado publico.

Junto a los modos de cuidarse como sujetos, las estrategias puestas en prac-
tica para evadir la persecucion y para evitar la censura de los acontecimientos
teatrales durante los primeros anos de la dictadura van desde trabajar en casas
privadas en las que era necesario conocer una contrasena para poder ingresar,
hasta mentir respecto de la actividad que se estaba realizando o llevar a cabo
experiencias callejeras en las que nunca se exponia que estaban llevando a cabo
un hecho artistico-politico.

Como un recurso en el que converge estrategia politica con finalidad artis-
tica, el grupo de Mimo-Teatro Participativo planted la abolicion de la represen-
tacion, y llegd a lograrlo completamente en Za fiesta (1977), una accién que en
una de sus ediciones el grupo de Sava realizo junto con el TIT.

Todas las estrategias mencionadas se proponen ocultar, invisivilizar o volver
clandestino un hecho artistico. Sin embargo, hacia 1980 se evidencia la imple-
mentacion de la estrategia contraria: mostrarse, encontrarse y ganar fuerza en la
ostentacion publica como modo de proteccion y de apoyo desde la cultura a un
proceso que comenzaba a abrir vias de negociacién para la transicion hacia la

jdemocracia.
T ——\
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En ese momento se produce un acercamiento entre artistas de distinta afini-
dad politica, afiliacion partidaria y preferencia estética, que se relinen para visi-
bilizar su trabajo cultural en explicita oposicion a las condiciones impuestas por
el régimen. Desde el Mas se promueven el 1y 11 Encuentro de las Artes, y desde
una izquierda afin al pc, pero sin hacer manifiestos estos vinculos, se organiza
Teatro Abierto. Ambos espacios, sin embargo, reinvindican su apertura tanto en
términos estéticos como politicos.

Resta, entonces, avanzar en la reconstruccion y puesta en foco de estas
experiencias para continuar trazando un mapa de las practicas culturales con-
trahegemonicas que se realizaron durante la dictadura, integrando las expe-
riencias activistas que existieron de manera subterranea y aun no han sido
visibilizadas.
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Convergencia(s):
Arte, espacio publico y vida cotidiana

PEDRO CELEDON
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Ser-ciudad

La ciudad es tal vez el més grande y complejo invento de nuestros antepa-
sados para producir inmediatez y humanidad. El crisol de mayor envergadura
en cuyo interior se forja el alma individual y sus redes colectivas. Todo cuerpo
social se ha generado en gran medida condicionado por el AbN que cada una de
ellas impregna a quienes la habitan, diferencidndonos segin sea la vocacion de
ser de cada ciudad.

Mucho antes de que se materializara la actual situacién —en la cual mas
del 50% de la poblacién mundial vive en ciudades— su cultura ha sido el motor
de la historia. Morfologia, inscripcién territorial, clima y sobre todo su propio
espiritu construyen el relato metonimico que los habitantes se dan colectiva e
individualmente en ellas.

A través del uso y las dimensiones simbodlicas que posee su particular
constructo se establece la forma que cada comunidad tiene para relacionarse,
propiciar caracteres, modos de entender y sonar mundos modelados desde ese
microcosmo compuesto por complejas redes de circulacion, espacios de acogi-
miento, distribucién, moradas para que descansen eternamente los antepasados,
espacios sagrados, zonas privadas, publicas, reguladas, altamente vigiladas, de
castigo, prohibidas...

Lo expuesto no es sordo al argumento de que somos los seres quienes le
damos cardcter a las cosas, pero es claro que estas no son inocuas, y menos el
espacio urbano construido por acumulaciones de logros y fracasos que trascien-
den y desbordan a toda vida individual. Este adquiere con el aporte generacional
sentido y fuerza para moldear el alma de quien lo habita, lo cual es reconocido
por sus pares como también por quienes viven en otras ciudades o territorios
externos.

Este principio de un ser-ciudad lo podemos ver claramente a través de
la historia. Es facil imaginar el sentimiento de seguridad que experimentaban
los primeros asentamientos urbanos cuando el chaman se instalaba en el cen-
tro de la aldea, asegurando con ello la armonia del axis mundi. Seguridad que
compartieron asentamientos complejos y sofisticados en la Mesopotamia de
Nabucodonosor 11 con ciudades como Babilonia, protegidas en puertas y muros
por la figura de sus dioses, a la vez que albergaban en su interior la proximidad

celestial gracias a sus zigurat.
y—
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¢Como disociar la ferocidad y la arrogancia de los mexicas que habitaban en
Tenochtitlan, del hecho de que fuese construida sobre el poder de su voluntad y
con el apoyo de dioses? Su propia ciudad de origen mitico les ensenaba a domesti-
car a la naturaleza y, consecuentemente, a intentarlo con todos los hombres.

El concepto de que una ciudad es-en si altamente poderosa lo han compar-
tido civilizaciones distantes y significativas como la inca y la romana, manifestan-
dose entre otras cosas en que cada vez que las personas se cruzaban en el camino,
siempre tenian la preferencia quienes venian de salir de Cuzco o de Roma, ya que
se le asignaba el estar en ese momento imbuidos de sus atributos sagrados.

Es importante remarcar que en cada una de estas ciudades fueron los artis-
tas quienes a través de sus creaciones dieron visualidad cotidiana a los grandes
conceptos que las sostienen. Sus cantos, danzas, pinturas, esculturas, edificacio-
nes, creaban urbanismos simbdlicos en ciudades paradigmaticas del encuentro
entre arte-espacio publico y vida cotidiana, como es posible verlo todavia en
Agra, Benarés, Bodh Gaya (India); Vaticano (Italia); Jerusalén, Belén (Israel);
Santiago de Compostela (Espana); La Meca, Medina (Arabia Saudi); Lhasa
(Tibet); todos espacios enriquecidos por creaciones de arte que acompanan el
dia a dia de plegarias y ruegos, enfatizando asi la devocion y «consagrando la
vivencia primigenia» (Duque, 2001).

Pero no es este el modelo que hoy predomina mundialmente, sino las rui-
nas de una ciudad estructurada desde el sueno republicano que se inicia en el
siglo xvi1 y el audaz proceso de una nueva ciudad que se le superpone: /z ciu-
dad marketing de fines del siglo xx, hija de la espectacularidad, de una cultura
mercantilista que no da indicios de detenerse.

La vida republicana, uno de los ultimos paradigmas colectivos que implica-
rian cambios verdaderamente radicales (como es el paso del poder politico desde
la gracia divina a la voluntad de los pueblos), reclamé el didlogo arte y ciudad.
Para asentarse, en sus inicios invoc6 formas que contuvieran y multiplicaran una
revolucion que en muchas partes todavia no concluye: gobiernos democraticos,
instituciones de bienestar colectivo, espacios en donde se glorificara y practicara
lo publico, lugares todos construidos por artistas para recordar y multiplicar las
buenas nuevas de la igualdad, solidaridad y libertad que inspiraron el surgimiento
de cientos de naciones. Alli el arte estaba presente, luchando por el ensanchamien-
to de estos ideales, dando forma a la libertad que guia al pueblo, a la casa de todos
que seria la de la presidencia, a la biblioteca colectiva, a la memoria, al hogar de
la justicia, anhelos todos contenidos en grandes espacios de lineas neocldsicas que
trafan al sueno del presente la fuerza citadina del periodo grecorromano.

Pero poco a poco se fue restringiendo la presencia del arte del corazén de
la historia y se le fue asignando lugares y fechas especificas para participar en las
celebraciones, conmemoraciones, fragmentos de algin evento, festival, rincén,
rinconcitos de plazas y calles... desde donde participar con arte en forma inter-
mitente en la vida de la ciudad.
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¢Como no lamentar que desde hace més de un centenar de anos los artistas y
quienes contribuimos a la educacion e investigacion del arte hemos ido aceptan-
do el 70 tener una presencia continua, estable, proxima y masiva en los espacios
publicos de la cotidianidad? Es claro que en esta jibarizacién del didlogo arte-
ciudad, quienes nos identificamos al interior del sistema del arte tenemos una
gran cuota de responsabilidad. Fuimos dejando primero las calles, las plazas, los
edificios publicos, los templos en manos de soluciones urbanisticas y de norma-
tivas municipales; luego del diseno publicitario, industrial, y finalmente al len-
guaje del marketing quien es hoy en definitiva quien dialoga con los transetntes
y los conquista a diario.

El caracter que la ciencia del comercio impregna a la ciudad esta lejos
del espiritu politico y civilizador del sueno republicano, lejos de propiciar una
invocacién de la calle como «la patria de todos los sin patria», como ese lugar
en donde el artista desposaria a la multitud y encontraria en lo cotidiano la
trascendencia que proclamaba Baudelaire en un texto ineludible, £/ pintor de
la vida moderna.

Consecuente con su sustento ideoldgico el marketing urbano no es de de-
sarrollo espontaneo, sino que planifica y crea una demanda. En su planificacion
inciden factores muy amplios diferenciados en fincionales y culturales, con los
cuales crea la imagen-ciudad a partir de una definicién (agricola, cultural, de
recreacion, tecnoldgica...). Luego disefia el modelo de centro urbano que lo pro-
picie y acoja, situacion que se estrené en Europa gracias al Centro de Estudios
Urbanos del Ayuntamiento de la ciudad de Barcelona que a mediados de la déca-
da de los ochenta transforma su ciudad en el ideal «para la clase media mundial»
y hoy tiene un epicentro de espectacularidad incomparable (pero seguible) en
Masdar, Emirato de Abu Dabi (Emiratos Arabes), en donde dos grandes ofici-
nas de arquitectos dirigidas por Norman Foster construyen en pleno desierto la
ciudad mas tecnoldgica y segregada del planeta. (Cabe aqui recodar que Foster
es uno de los arquitectos presentes desde los inicios en la reconversién urbana
de Barcelona).

Es necesario comprender que estas operaciones no solo construyen ciuda-
des puntuales como las senaladas, sino una logica urbana que se extiende con fe-
rocidad. La ciudad-markering genera ambitos en el que el ciudadano es acogido
en una racionalidad mezquina, en un entorno pragmatico, muchas veces aestéti-
co con el cual la sociedad disena lugares seudopublicos en los que controla con
facilidad su uso, restringe el desplazamiento e intenciona las relaciones, no hacia
la conciencia de la inmediatez con la que se fundaron las ciudades y permanecie-
ron en la historia, sino hacia la transformacion del individuo en un consumidor
segregado y ojald impulsivo.

El modelo propicia el desplazamiento de multitudes solitarias y narcisistas
a través de espacios segmentados segin edad, capacidad econdmica e inclu-
so étnica. Ciudades que generan «espacios-mercancia» (Debord, 2003) y en la
cual sus habitantes colectivamente van cambiando la libertad por la seguridad y

—
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alimentando a la soledad y la desconfianza en una cultura fundada sobre el mie-
do, para hacer mas facil su trabajo de control, lo cual entre otras voces ha sido
denunciado lucidamente por Noam Chomsky.

En esta dinamica la ciudad terminara siendo un gran dispositivo contextual
en el cual «el otro» es solo un eterno extrano con el que contactamos para transar
servicios u objetos, desinteresandonos de su vida, de su historia, renegando de
las convergencias que evidencian toda inmediatez y desechandolas cuando ya no
produzcan los suficientes beneficios, como vemos hoy que se hace con Detroit
(Estados Unidos).

Su ancestral rol de generadora de identidad se busca destruir con la misma
fuerza que se instal6 hace tan poco (pero con indiscutible efectividad) la semilla
de la «identidad némada» en almas individualistas que, como desarrolla Zygmunt
Bauman en su texto £En busca de la politica, ya no recuerdan en qué momento
«la amistad y la solidaridad, que eran antes los principiales materiales de cons-
truccién comunitaria, se volvieron muy fragiles, muy ruinosos y muy débiles!»
(Bauman, 20071: 23).

¢Como podran en este contexto las ciudades conservar sus espacios de ca-
racter politico, social, relacional, humanista, si sus morfologias y sistemas van
adhiriendo a una pragmatica desde donde obtiene narraciones para desintegrar
la trama social con el arma mas efectiva del marketing: el descompromiso del uno
para con el otro, y el descompromiso del ser entre las cosas.

Convergencia(s), un ejercicio contracorriente

Convergencia(s) es una investigacion aplicada que propicia reflexionar
sobre el como participar desde el arte en el cotidiano de la vida de nuestras
ciudades. Estd direccionada a generar intervenciones que son producto de una
exploracion en un espacio, un /ocus —un sitio especifico.

Sabemos que todo «lugar» da cuenta de distintos niveles de comunicacion:

*  Su morfologia: compuesta por materialidades con las que podemos in-
teractuar y revitalizar con una accién poética, ya que nos abre gene-
rosamente el ambito de las texturas, colores, angulos, escalas, olores y
formas que son patrimonio tangible de esa localidad.

*  Su memoria: los lugares en condicion de testigos y participes de la his-
toria son portadores de la memoria del colectivo humano que los uti-
liza, por lo que tenemos que estar atentos a las fuerzas pregnantes de
las costumbres locales, al patrimonio intangible de los pueblos en los
cuales vamos a interactuar desde el arte. La personalidad/identidad
de cada region, de cada barrio, calle, plaza, se refleja en cuerpos que
se comportan, se visten, desplazan, miran y sonrien de una forma de-
terminada, generando nucleos de sentido a pesar de la globalizacién
uniformizarte en que vivimos.

Universidad de la Republica



El habitante es, a nuestro juicio, piedra angular de la vida y sujeto de estas
intervenciones, el individuo, ese fragmento silenciado por las generalidades del
lenguaje preferido del marketing: las estadisticas, ciencia de la abstraccién que
mantiene ensombrecida y las mas de las veces invisibilizada a la molécula que
constituye y hace vivir al cuerpo social.

Asi como Baudelaire convocaba en el inicio de la vida republica al «flaneur»,
ese «caminante lucido» que se involucra en la vida citadina, Martin Heidegger
en medio de las ruinas de las ciudades republicanas de la europea de posguerra
escribe un texto fundamental, Construir, Habitar, pensar, en el cual enfoca la
atencion hacia el «habitante», un ser capaz de concretar «el gesto de cultivar y
cuidar un lugar especifico, estando satisfechos (en paz) por permanecer en ¢él»
(Heidegger, s/f: ).

Los habitantes segun esta definicion son los jardineros fieles del cotidiano, los
alquimistas de los espacios, los verdaderamente capaces de transformar en poesia
lo banal. Viven cada dia la ciudad desde un lugar especifico, siendo parte de los
6rganos de una historia que se escribe sin narrarlos. Pero sin ellos el lugar seria otra
cosa, perderia su riqueza, la luz que nos atrae y en la que reconocemos el perfume
de la humanidad. Son una minoria en todas las urbes, pero son ellos/ellas los que
invitan constantemente a fecundar un instante en que se abraza la profunda huma-
nidad que en cada persona radica.

Convergencia(s) estd disenada para contactarlos. Su metodologia implica
encarnar el concepto de invitar y no conquistar. Propicia la busqueda, reconoci-
miento y luego una delicada aproximacion al habitante heideriano.

De los diferentes encuentros se escribe una historia sintetizada en unidades
temdticas que llamamos imdgenes (de su familia, de lo esperanzador, del agota-
miento...). Con estas vivencias atesoradas se construye un guién que finalmente
se traduce en acciones desplegadas en los fragmentos de la ciudad que cada
habitante ocupa cotidianamente. Estos devienen una isla que se sabe parte de un
archipiélago simbdlico, de una geografia efimera y poética.

La intervencion exige descubrir el intersticio social que nos permita fe-
cundar en la cotidianidad de un espacio e instalar un acontecimiento, en que
las fuerzas latentes de ese lugar se desplieguen operando como umbrales hacia
la vitalizacion del aliento de lo local. Se inscriben estas intervenciones en el
concepto de obra espacial de relaciones, que como invita Nicolas Bourriaud
en La estética relacional, esas que «no tienen como meta formar realidades
imaginarias o utépicas, sino construir modos de existencia o modelos de accion
dentro de lo real ya existente» (2006: 12). Cuando la intervencién termina,
decanta en cada espacio la memoria activada de sus «habitantes».

El taller se ha realizado en tres oportunidades: Montevideo con actores/
actrices, Morelia con bailarines y coredgrafos, Fortaleza (en febrero de 2014)
con artistas visuales y de performance. Se realizara nuevamente en Morelia
(en julio de 201 5). A continuacién revisaremos algunos apuntes sobre los habi-

tantes encontrados €n sus dOS primeras Versiones.
y—
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Montevideo, Uruguay (febrero de 2013)

El taller se realizé gracias a la gestion de Ismael Da Fonseca, quien nos
acogi6 en el Teatro Victoria, y a Lucia Puime, artista escénica multidisciplinar,
uruguaya radicada en Chile desde 2003 y con investigacion prolongada en tea-
tro y espacios publicos.

Trabajamos sobre el principio de que cada actor/actriz debia senalar/rele-
var al habitante con que contactaria, con los minimos recursos y sin interrumpir
la accion cotidiana del espacio. Este fue circunscrito a la calle Yi, entre 18 de
Julio y Colonia, participando Elisabete Ferreira De Alcantara, Carlos Pereyra,
Ismael Da Fonseca, Margarita Abin, Ivana Etiez, Melissa Dicandia, Verénica
Vivas, Gabriela Vivas, Antonio Graziano, Valeria da Fonseca.

La calle elegida, Y1, en idioma guarani trae a la memoria uno de los pueblos
masacrados sobre los cuales se construyo la modernidad y la vida republicana
de América Latina. Yi es un rio situado entre las comunidades de Florida y
Durazno y tiene en espanol varios significados asociados a duro, resistente. El
que mas nos gusto es el que lo define como un «rio que no se corta», huella de
poesia que deja persistiendo a este vocablo guarani y a su cultura en pleno cen-
tro de la ciudad de Montevideo.

Ademis de su magnifico nombre, el flujo de gente y algunos locales histo-
ricos indicaban que era el lugar. Nos consagramos entonces a la exploracion de
las riberas de un rio urbano para recorrerlas delicadamente desde sus origenes,
que para nosotros fue la fuente de los candados, hasta su delta, el chiringuito
Los girasoles en donde encontramos a uno de los habitantes, su propietario
Danilo De Almeida, sonador, amante de la musica y de raices brasilenas «que
hacen que su bar suene en la noche como un instrumento en la ciudad», segin
sus propias palabras...

Poco a poco se nos fue apareciendo un archipiélago humano, una red de
«habitantes» que trabajan en locales y en plena calle. Cada uno nos permiti6
develar publicamente lo que confiaron en la intimidad y el susurro de las con-
versaciones a los actores y actrices que establecieron contacto con ellos para
extraer la luz de sus vidas, sin ignorar que algunos son verdaderamente mal-
tratados por la sociedad.

All{ estaban (y seguramente contindan estando), entre otros, don Glauco
Bulein, 79 anos, 60 anos de mozo, 28 en el Facal. Es el més joven de 11 hermanos
(todavia viven seis). Se crié en la «gloriosa» Cuchilla de las Flores», un barrio de
Melo. Comenz6 en la confiteria Cerro Largo, luego en la confiteria Washington,
las dos en Melo. Un dia vino de paseo a Montevideo y se quedd 11 anos en un
restaurante del Cerro. El 21 de julio de 1984 a las 1o de la manana llovia torren-
cialmente y por primera vez entro a trabajar al Facal.

Valentina Mellon de 20 anos, que si bien es la mas joven de las chicas que
trabajan en la peluqueria Rosita Rendn, tiene mucha experiencia. Viene de una
familia de peluqueros y a los 14 anos decidi6 dedicarse a esto. Cuando era chica

su abuelo tenia una peluqueria de caballeros y almacén en el cruce de las calles
—
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San Salvador y Eduardo Acevedo (Montevideo). Ella vivia a cuatro cuadras y se
pasaba jugando ahi. También el novio de la hermana de su pap4, su tio, tiene una
peluqueria. Siente que cortar el pelo es un arte que se complementa con otros
oficios, que siempre estd creando... «como cuando pintas o dibujas».

Rodolfo Reyes, 40 anos vendiendo flores en la esquina de Yi con 18, cons-
truyendo paisajes que tiene que armar y desarmar a diario puesto que no tiene
local. Washington, cuidador de coches en la misma calle durante 15 anos y que
todavia se enciende cuando suena que reabrirdn El Mincho, espacio mitico de
la bohemia local.

Morelia, México (julio de 2013)

El taller se realizé al interior del xvi Festival Internacional de Danza
Contemporanea, invitando a bailarines y coredgrafos de diferentes compantias.
La danza es celebracion en esencia y en esta ocasion el llamado fue a celebrar la
vida en los dominios de las «malas muertes». Los participantes fueron Teresa de la
TLuz Chavira, Israel Chavira, Circe .eon, Adridn Garcia, Emma Herndndez, Luis
Bracamontes, Rubén A. Chévez, Carmen Guzman, Fernando Martinez.

Morelia es capital del Estado de Michoacan y desde el ano 2008 existe una
guerra abierta contra el narcotrafico. Esta se inicié con el lanzamiento de dos
granadas de racimo el 15 de setiembre de 2008 a las 12 de la noche cuando en
la plaza Melchor Ocampo el pueblo se reunia para compartir el grito de «Viva
México» con el que se conmemora el inicio de la guerra por la independencia.
En el instante mismo que el intendente toca la campana, el pueblo grita y se
lanzan fuegos artificiales. Esta vez se sumaron dos sicarios lanzando granadas
de guerra en los extremos opuestos de la plaza, al mismo tiempo que otras dos
se lanzaron a pocos metros de alli en la plaza central: mds de cien muertos y un
numero de heridos indeterminados.

La plaza Melchor Ocampo fue para nosotros el eje central de las interven-
ciones que contemplaron también calles y plazas aledanas. Lamentablemente
nuestra accion de arte no establecia solo una relacién de didlogo con la me-
moria. Durante los 15 dias que duré esta residencia 20 narcos murieron en un
enfrentamiento con la policia (la cual tuvo dos bajas) a las afueras de la ciudad.
A los pocos dias los narcos ametrallaron el casino de juegos asesinando a siete
personas y dejando 11 heridos graves y, a la semana siguiente, el jefe maximo
de la policia de Michoacan fue asesinado junto a su chofer y su esposa camino
al trabajo. No es casual que José Miguel Insulza, entonces secretario general de
la Organizacion de Estados Americanos (oEA), advirtiera hace unos meses que
el peligro actual de las democracias latinoamericanas ya no son sus ejércitos,
sino el narcotrafico.

El equipo de este proyecto estaba compuesto por los bailarines y coreo-
grafos Teresa de la Luz e Israel Chavira y los documentalistas Erik Legaria y
Giovanni Ocampo. Trabajamos con la técnica «Pasando a través» desarrollada

por David Zambrano, siguiendo un principio coincidente con Convergencia (s):
y—
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entender profundamente que invitar es intervenir sin imponer, y crear dinimicas
donde el grupo se puede mover constantemente (desde figuras curvas como el
ADN), transformando el espacio y modificindolo en su hacer desde el cuerpo,
que en alerta y rapidez fisica mantiene un estado interior de calma.

Algunos de los habitantes que danzamos fueron: don Chava, que cumplié
57 anos el g de agosto del 2013. Lleva 22 anos en el Conservatorio de Las
Rosas. Es supervisor de espacios como los prefectos de las secundarias, pero es
mds que eso, es un amigo de todos, un orientador cuando se le requiere.

Salvador Cisneros Lépez, de 47 anos, estudi6 arquitectura, pero no pudo
terminar la carrera y se hizo vendedor de periédicos y revistas. Desde hace 2 g anos
tiene un kiosco en la céntrica esquina de Ignacio Zaragoza con Av. Madero. Siente
que revoluciond el oficio cuando ordend la presentacion de las revistas clasifican-
dolas para hombres, mujeres, politica... en su espacio se pueden leer gratuitamente
los periddicos, discutir las noticias, ampliar la conciencia ciudadana.

Julio Cesar Barriga Lépez, llamado también «El bueno», con algo mas de
40 anos trabaja en el medio transportista desde hace 17 anos. Actualmente es
chocador de la Ruta Gris 2, en la parada de San Francisco y chofer los fines de
semana en la Ruta 1. Antes de ser transportista trabajo de futbolista en el medio
campo del Apatzingan, que esta en segunda division. Después fue musico, toca
guitarra y la lira.

Don Luis, tiene 74 anos y lleva ejerciendo su oficio de lustrabotas hace go.
Cumpli6 10 anos trabajando en la Plaza de Armas de Morelia. No sabe leer ni
escribir. No tuvo educacién y dice que se dedica a esto, ya que no aprendié a
hacer nada mas. Es un referente para sus companeros de oficio, coordina y apoya
actividades... Acoge, escucha, cultiva la paz.

Tomds Elias Olivo, 60 anos (exalbanil), y Sara Calvillo Bautista, 58 afios,
son globeros desde hace 17 anos en la plaza Melchor Ocampo. Estan casados
hace 46 anos y fueron testigos presenciales del atentado del 15 de setiembre.
A pesar de estar en la aglomeracion este matrimonio y sus hijos que también
vendian ese dia no sufrieron ningin dano fisico, el mental intentan sanarlo en su
lucha diaria contra el miedo.
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A modo de conclusion

Convergencia(s) es una instancia de reflexion sobre arte, espacio publico
y vida cotidiana, su metodologia estd enfocada a senalar la riqueza de la ciu-
dad como material y soporte, pero, sin atender solo el patrimonio tangible, las
morfologias sugerentes, las memorias insertas en la arquitectura, sino por sobre
todo a los individuos que las habitan. Con ellos construye preguntas, genera
vivencias para que luego se desarrollen obras, intervenciones, acontecimientos,
pliegues, repliegues.

Es un proyecto en proceso que obedece al deseo de vivir un arte inserto en
el flujo diario de la vida citadina, de generar en forma permanente un dialogo
estrecho que invoque a las fuerzas capaces de fecundar en la inmediatez del
ciudadano. Como ejercicio académico estamos conscientes de que es algo que
buscaron y encontraron grupos de vanguardias como los situacioncitas y el ter-
cer teatro, a ellos va nuestro reconocimiento.

Existe en nosotros el deseo de inscribirse en la deriva de esas rutas, de traba-
jar en las profundidades del cotidiano, escarbar alli las capas de la comunicacion
generando tineles rizomdticos en medio de los signos visible para extraer desde
su fondo el brillo de la humanidad, relevando vidas, amplificandolas y multipli-
candolas como sabe hacerlo la extensa familia de las practicas de arte.

Creemos que es urgente que los artistas se involucren nuevamente en la
cotidianidad de las ciudades, ya que la calidad de vida decae a pesar del progre-
so material que logran muchas de ellas. Sabemos que las camaras de vigilancia,
la segregacion espacial, la proliferacion de espacios protegidos, los centros co-
merciales, los fraccionamientos/condominios, los parques tematicos, el universo
medidtico y una cadena de guardias urbanos publicos y privados son los encar-
gados de expulsar de la ciudad a todo germen que apele a instancias de libertad
cultural, simbdlica y poética, ya que ellos saben que podrian levantar las barreras
hacia lo imposible.

Pero también sabemos que toda vigilancia y control tiene su lado fragil, y
que a pesar de las inversiones gigantescas del modelo, los espacios publicos con-
tindan ofreciendo un potencial enorme para trabajar en contra de las dindmicas
de desintegracion de los valores sociales y recrear lenguajes, técnicas, materiales,
estrategias para adherir una segunda piel al espacio publico, una piel poética que
tienda a la recomposicion de la densidad de los nexos sociales y a la reconversion
de espacios mercancias, en territorios existenciales.
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Del Solis a Flor de Marofias: Ubu de Enrique Permuy
Repensar el teatro desde la travesia y la frontera

GUSTAVO REMEDI
FHCE, universidad de la republica

El presente estudio de caso se suma y apoya en dos trabajos anteriores que
respectivamente buscan, por una parte, ampliar y complejizar el «sistema del
teatro nacional» (Pelletieri, 2002; Remedi, 2003), a fin de captar lo que sucede
en los bordes del «archipiélago teatral» (Barba, 1997) y, por otra parte, investi-
gar experiencias de teatro que tienen lugar «fuera de los teatros», como resultado
de la serie de interrogantes y problemas planteados en torno al teatro de fronte-
ra, entendiendo esta como un espacio de encuentro, intercambio y laboratorio
donde se sintetizan otras formas de hacer cultura (Remedi, 2009).

La investigacion de los lenguajes escénicos emergentes a principios del mi-
lenio® me llevo a interrogar sobre el modo en que la pieza Ubi Rey de Alfred
Jarry, simbolo de la primera vanguardia y devenida en «cldsico», reaparece en la
escena montevideana en 2005 y 2000, pero esta vez en el lenguaje del «teatro
de calle», 0 mas exactamente en un «espacio publico», como parte de un pro-
yecto de «llevar el teatro a los barrios», en el marco de las «ferias culturales» del
Programa Esquinas que lleva adelante la 1m.

Desde su estreno, las interpretaciones y adaptaciones de Ubi en todo el
mundo son innumerables. En América Latina destaca la version del Teatro
Experimental de Cali (rec) de Enrique Buenaventura de 1966 (Pianca, 199o).
En Espana, la adaptacion de Els Joglars: Ubu President, en 199 5. En Uruguay,
sobresale la puesta de Luis Restuccia en 1972 (Teatro Circular), la versién para
ninos de Luis Cerminara en 1973 (Teatro del Centro) y la de Horacio Buscaglia
en 1998 (Teatro Circular) (Reyes, 2003).

Lo inédito, entonces, no es tanto la representacion de Ubi Rey en
Montevideo, ni siquiera su puesta en la explanada del Teatro Solis en 2005, que
como apunta el critico Jorge Arias (200 5) de alguna manera seguia estando en
el Solis, con todo lo que esto connota. Lo inédito residia en haberla sacado del
teatro, ponerla en la calle, llevarla al barrio, como ocurri6 en setiembre de 2006
cuando se represent6 en una plaza de Flor de Maronas, situada en una zona de
nuevas urbanizaciones, intersticial y periférica, y mas tarde en La Teja. La critica
no registré ni consiguié procesar lo que significo este acontecimiento teatral, de
modo que aqui nos interesa dedicarle la debida atencion. También reflexionar
acerca del propio desinterés de la critica.

62 Una version preliminar y mas breve de este trabajo fue presentada en el pasado 1x Coloquio

Internacional de Teatro de Montevideo, 15-17 de octubre de 2013. /’-
—
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Contextos

Si bien la coalicién progresista Frente Amplio (ra) habia llegado al gobierno
de Montevideo en 1989, recién consigue llegar al gobierno nacional en 20035.
Ello ocurri6 luego de un proceso de acumulacion de fuerzas e impensables alian-
zas que transformo la base social y la cultura de izquierda —tradicionalmente,
constituida por la intelectualidad progresista, la clase media organizada politi-
camente y los sindicatos— e incorporé a nuevos sectores de las clases populares.
El empobrecimiento y la marginacién que resultaron de la crisis financiera de
2002 vino a agregar un grado aun mayor de distancia geogréfica, social y cultu-
ral entre los grupos nucleares de la izquierda tradicional y su nueva base social.
El «pueblo» ya no eran solo «los obreros y los estudiantes unidos» de la consigna
y la pancarta. Ahora se sumaban «el pobrerio», los marginados, las clases traba-
jadoras «sin conciencia de clase», volcados al consumo, el dumpen» de ayer, con
sus cumbias, sus grandes televisores, su piel mas oscura, sus carritos, sus tambo-
res y sus lanzas: en suma, los habitantes de los barrios de la periferia, alejados del
centro, de la cultura de clase media, del mundo del teatro.

El teatro, como practica artistica con la vocacién politica y social que
caracterizd y definié a nuestro teatro independiente (Pignataro, 1968; Legido,
1968), reconocid esta nueva situaciéon. Ya no alcanzaba ahora con poner obras
vanguardistas y revolucionarias en los teatros del Centro —el circuito del tea-
tro culto— para hacernos pensar y sensibilizar, para provocar y agitar. Fue
preciso salir a la calle, ir al encuentro de otros publicos, instalarse en el barrio,
volver disponible el teatro en tanto «bien cultural» y motivo de entretenimien-
to y de disfrute, pero también como herramienta de transformacion personal
y social, de didlogo, de democratizacién en el nivel micro. Incluso, de trans-
formacion de la propia izquierda y del propio teatro, en la medida en que la
reterritorializacién de la institucién teatral (Dubatti, 2002) impone nuevos
desafios y exigencias en el plano de la poética y da lugar a nuevas concepciones
y experiencias estéticas.

Fue en este marco y con este 4nimo que en 2005 me llamoé la atencion y
decidi ocuparme de Uk Rey en la version de Polizonteatro, busqué a Enrique
Permuy, su director, y nos fuimos hasta Flor de Maronas, sin pensar en desiertos
con beduinos agazapados y «plagados de leones» (Careri y Romito, en Ures, 2008).

Jarry, Ubu, Permuy

Alfred Jarry (1876-1907) entra en la historia del teatro moderno a partir
de su obra Ubi Rey, devenido en «tépico intelectual» (Arias, 2005) y «cldsico de
la vanguardia» (Reyes, 20006). La obra, cuyo texto habria nacido «en 1886 en un
liceo de Rennes como una farsa para marionetas destinada a ridiculizar al profesor
de Fisica, que rompia con las convenciones teatrales» (Reyes, 20006), fue estrenada
el 10 de diciembre de 1896 en el Théatre de .’ Oeuvre de Paris, empresa del actor

Lugné-Poé€, con Firmin Gémier haciendo del personaje central (Brown, 1989).
——
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Jarry tenia 23 anos recién cumplidos. Debido a su poética antinaturalista, irreve-
rente, grotesca, ligeramente antiburguesa —la obra comienza con un «;Cenaron
bien?» (Berthold, 1974: 227-228), seguida de Mierdab— fue motivo de un cier-
to revuelo y leve escdndalo (Wickham, 1994: 222; Brustein, 1991: 364-363). La
pieza «legitimaba no solo al lumpenproletariado sino a su lenguaje prohibido: su
medio y su circunstancia tanto como, peor aun, /a vida sofiada con toda su ausen-
cia de ley» (Brown, 1989: 283).

Fotografias 1y 2. Ubu Rey, Enrique Permuy/Polizonteatro. Flor de Marofas. 10/9/2006

Fuente: Archivo del autor

Se trataba de una poética que, segtin Hartnoll (1989: 260) luego retomarian
el «teatro del absurdo» y el «teatro de la crueldad», sustentada en la premisa de
que «la vida humana no es légica, el lenguaje verbal no sirve para comunicar-
nos». Que «nuestro unico refugio» —y posibilidad de vincularnos, hermanarnos
y transformarnos— «esta en la risa», y su capacidad de desestabilizar, demoler,
desarmar, descontracturar, igualar. Esto mismo capta y se hace eco el estudio de
Mijail Bajtin sobre la tradicion carnavalesca que da origen al discurso de la nove-
la moderna y sobre la cultura popular y las formas populares en la Edad Media
—la celebracion de la carne, el lenguaje de la plaza, la contestacion irreverente,
etcétera— redescubiertas como maneras de enfrentar al poder, derrotar el mie-
do y hacer la vida mds vivible, de vivir «la segunda vida», en un orden cultural
invertido (Bajtin, 2003: 14-15).

Simbolo de egocentrismo, ambicién, imbecilidad, falta de escripulos,
crueldad, cobardia, haraganeria y muchas cosas mas, Uk Rey inicia una serie
de obras protagonizadas por el mismo personaje: Ubii encadenado, Ubii cor-
nudo, Ubii en la colina, etcétera. <Ubu es un personaje simbolo que expresa lo
peor de la condicién humana, el ego en su méxima expresién» (Programa de

Polizonteatro).
ﬁ
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Es idea establecida que la fabula puede y debe ser leida como una parodia
de Shakespeare, concebida y replanteada en el lenguaje de la satira, la commedia
dell’arte, el teatro de marionetas y el sainete, es decir, refractada en el espejo
concavo, como dirfa Valle Incldn acerca del esperpento.

Trata de una intriga y un golpe palaciego motivado por los maquiavélicos
consejos de Madre Ubu y un deseo desenfrenado por cosas mundanas en el caso
de Ubu (morecillas, tierra, oro). En una posible versién «original> disponible,
publicada en linea por Editorial Lla Bondiola, el texto consta de cinco actos
divididos en escenas breves (7, 7, 8, 7 y 4, respectivamente) mds una cancidn.
La estructura sigue la féormula orden/alteracion del orden/restauracion. En su
mayor parte, la accién sucede en escena, representandose de manera simple y
caricaturesca, excepto en algunas escenas donde se cuenta lo que ha ocurrido o
estd ocurriendo en otro lugar (escena 3 del acto 11, 111, IV y V), 0 se rememoran y
resumen los sucesos (escena final del acto 1v y primera del ltimo acto).

La intriga esta poblada por una amplia galeria de personajes o arqueti-
pos sociales apenas esbozados y desarrollados, verdaderos fantoches, entre los
que destacan Ubu y su esposa —los conspiradores—; el Capitan Bordure,
complice en la traicion —luego traicionado—; el Rey Vencesla y la Reina
Rosemonde; sus hijos Boleslas, Ladislas y Bougrelas —el cual sobrevive y
que junto al Emperador Alexis recupera el trono de Polonia—, seguidos por
generales, nobles, magistrados, financistas, soldados, palotinos, el pueblo, es-
pectros, sombras, etcétera.

Complemento de personajes y acciones apenas esbozados, el lenguaje juega
un papel principal. Es una pieza agil, con frases cortas y un lenguaje punzante,
procaz y extranado que al tiempo que llama la atencion sobre si por su crudeza,
revela y transparenta los hechos, los pensamientos y las motivaciones, efectuan-
do una doble revelacion: un lenguaje vestido para desnudar. Lo tragicémico, lo
grotesco, el absurdo «sacan a luz» lo que los buenos modales y el decoro ocultan.
(Polizonteatro). Su mérito reside en el tratamiento festivo y carnavalesco —dar
ocasion a la risa demoledora e igualadora— al tiempo que exponer los compor-
tamientos, actitudes y motivos de personajes heroicos y encumbrados portadores
de una absoluta falta de valores y que aluden al individuo egocéntrico moderno
en su estado puro, sin contencion ni limites morales, afectivos o estéticos.

El Ubii (2006) de Polizonteatro,® en versién y direccién de Enrique Permuy,
mantiene el esquema circular de la trama (orden—golpe—restauracién) y reafirma
el caracter festivo del original a causa de la «vigencia del contenido y el lengua-
je» (Polizonteatro). La fabula cobra vigencia y sentido en relacién con la pasada
dictadura y también a la lucha que no cesa por el poder, entre los valores y

63 Dolizonteatro es una compania de teatro independiente formada en 1994 que ha concebido
y realizado varios espectdculos en espacios abiertos (Popol Vuh, Ancestros, Circo Polizon,

\ Aserrin Aserran) ademds de otras propuestas teatrales.
T ——\
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los antivalores. Los personajes,’* que son bastante menos, aluden a ese contexto
e historia local, donde no hay dos bandos sino tres, conformando dos ejes de
conflicto,® puesto que ademas de los dos que luchan por el poder se hallan los
subalternos de unos y otros, y en la obra, el lugar y perspectiva desde donde se
mira, se rie y se burla de los poderosos (el lugar del piblico). Asi, aparte de man-
tener los rasgos del todo despreciables de IPadre Ubu y Madre Ubu, aparecen el
Rey Bordaybarre —doblemente significativo, si pensamos en la semejanza con el
apellido del presidente Juan Maria Bordaberry, protagonista del «autogolpe» en
1973—, la reina Rosainmunda, Capitan Meapilas, Principe Pobrelao. Aparte de
la referencia histérica y politica, el individualismo y el egoismo rampante y sin
limites, que es parte de la cultura consumista y el hedonismo indiferente, dotan a
la pieza y a su representacion de un significado y actualidad adicional.

La fabula, adaptada a un espectdculo al aire libre, es todavia mds esquemati-
ca y simplificada. Traducida a una estética de circo y de clown deviene mas visual,
corporal y acrobdtica. Por contrapartida, tiene menos didlogos y parlamentos,
con lo que pierde una parte importante de la mordacidad y fuerza iluminadora
y demoledora del original.®® Las instancias de participacion y juego, en cambio,
acercan, agregan y enriquecen la version original: la experiencia estética de la
fiesta, la burla y la derrota del poder.

En cuanto al espacio escénico, se dispone el publico en pie o sentado, for-
mando una herradura enfrentada a una estructura metdlica semejante a un an-
damio que hara de palacio. Se utilizan para su decoracion telas, cuerdas, fuego,
luces. Las acciones tienen lugar en el andamio, frente a la estructura (con esta
como telén de fondo) y en la amplia arena central donde circulan personajes,
maquinarias y carros. Alli se instala la trampa (el Pozo de Mierda), suceden las
batallas, tiene lugar la procesion de musicos, los personajes entran en contacto
con el publico y este entra para participar de la obra.

64 Esta version es concebida para 12 actores. Padre Ubu es representado por Marcel Sawchik,
Madre Ubt por Graciela Abeledo. También actan: Darfo Campalans (Capitdn), Jorge
Martinez (Rey), Maca Marchand (Reina), Pablo Isasmendi (Principe), Maria Baldizan,
Horacio Camandulle, Verénica Chmiel, Gabriel Lépez. Misica y canto: Daniel Pollo Piriz y
Berta Pereira.

65 Se replica asi el modelo original donde aparte del conflicto entre personajes encumbrados y
de la misma clase que se disputan el poder (el conflicto horizontal) se agrega el desafio que
presentan los personajes subordinados (un conflicto vertical, de clase). En la comedia Za
Tempestad, €l conflicto entre Préspero (legitimo Duque de Mildn) y Antonio (su hermano,
el usurpador) se cruza con otro que enfrenta a Préspero, Ariel y los otros espiritus a su
mando contra Calibin (expropiado de su isla y esclavizado), Sicorax (su madre y «bruja») y
sus aliados circustanciales: Trinculo (el bufén) y Estaban (despensero borracho).

66  Algunos problemas técnicos ala hora dela representacion, como el imperfecto funcionamiento

de los micréfonos y la amplificacion, contribuyeron a magnificar este déficit. /"
—

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 119



Fotografia 3. Ubu Rey, Enrique Permuy/Polizonteatro. Flor de Marofas. 10/9/2006

Fuente: Archivo del autor

Por supuesto, muchos son los problemas y preguntas que se podrian abor-
dar. A efectos de este trabajo nos detendremos en tres: a) la respuesta de la
critica; b) la decisién de sacar Ubz a la calle y hacerla en una plaza de Flor
de Maronas y su significado teatral, con el objetivo de deslindar Ubz Rey del
proyecto mas problematico de «llevar la cultura al pueblo» (a los que no la tie-
nen, para «civilizarlos» y «salvarlos»); y ¢) el tema de «os bajos instintos» —que
caracterizan a Ubi— como pulsiones desbocadas e incivilizadas, y que admite
dos lecturas contradictorias e irreconciliables, y que podria resumirse como «la
razon de la panza» versus «la razén del ombligo».

Fotografias 4y 5. UbU Rey, Enrique Permuy/Polizonteatro. Flor de Marofas. 10/9/2006

Fuente: Archivo del autor
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Dentro y fuera del radar de la critica

La critica es quien define y legitima el teatro: lo que es teatro y lo que no,
lo que vale o no vale la pena ver o hacerse. La que, como un ilusionista, muestra
o vuelve invisible. También la que contribuye a sentar las bases de la lectura del
teatro, es decir, la que predispone y encuadra nuestra relacion con el teatro. En
el Inconsciente politico (1981), Fredric Jameson vuelve a recordarnos que casi
nunca nos encontramos con la «obra en si», sino que esta es siempre mediada y
«administrada» por la cultura de la que somos parte. En particular, por la institu-
cion teatral de la cual la critica —el comentario— son una parte. En esto reside
su propuesta de metacomentario y de metacritica, que consiste en intervenir y
efectuar una critica en la forma que se nos hace ver y vivir el teatro, y proponer
otras formas de ver y vivirlo.

Efectivamente, lo primero que salta a la vista es que el Ubi «callejero» de
Polizonteatro pasé relativamente desatendido por la critica, salvo por un par de
notas aparecidas en La Repiblica y El Pais sobre la representacion frente al
Solis. El Ubu transitante fue sencillamente ignorado y borrado. En la explanada
del Solis, la obra se represento los viernes, sibados y domingos a las 22 horas.
Las notas referidas giran en parte en torno a Jarry, su vida y su obra, en los re-
cursos de teatro de calle, las estrategias espectaculares y técnicas de clown, de los
que también se vale Polizonteatro. También de cémo, vaciada de la pretension
contestataria y revulsiva del original, este Ubu deviene en «pretexto para escenas
carnavalescas [...] que induce a los directores a transformar la escena en un circo»
y en un mero «entretenimiento al aire libre» (Arias, 2005), «sin 4nimo de rom-
per nada [... o] [...| nada mds que las convenciones estéticas» (Reyes, 2005) —no
poca cosa. Aparte del tono peyorativo que no se oculta con respecto al carnaval
y al circo «que complace a las izquierdas por su tufillo contestatario sin inquietar
a las derechas» (Arias, 200 5), la puesta en Flor de Maronas no merecid, a juicio
de la critica, ninguna atencion ni comentario.

Si lo que hace al teatro es que 70 es ni un texto, ni un edificio, ni una re-
presentacion, sino un acontecimiento Unico e irrepetible, que tiene lugar en
un espacio fisico concreto compartido por personas igualmente concretas —los
actores, el publico—, en tiempo real, a fin de establecer un vinculo y una expe-
riencia estética, e impactar, de diversas maneras, en quienes participan de ellas
—incluidos los actores—, la critica parece no ocuparse de nada de lo esencial
y propiamente teatral: ni del acontecimiento, ni del espacio fisico concreto, ni
del publico, ni del vinculo, su vivencia, recepcion y efecto transformador —lo
que nos hace ver, descubrir, pensar, sentir—; en suma, la finalidad y justificacion
primera y ultima del arte, y en especial, del teatro.

Dadas las caracteristicas formales originales del Ubu de Jarry —caricaturesca,
descoyuntada, histriénica, con personajes planos sin ninguna sicologia ni profun-
didad, su trama esquematica simple, su conflicto en extremo elemental, etcéte-
ra— acaso no habia mayor desafio en llevar bz a «la explanada del Teatro Solis».

—
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Distinto el caso de lo acontecido en Flor de Maronas, que tuvo lugar en medio de
una kermesse, un domingo de primavera, ante un publico maravillado, y que, si
no contamos, por un momento, el teatro de carnaval, en muchos casos disfrutaba
por primera vez de un espectaculo de teatro, de un espectaculo en su barrio y de
la diversién que ofrece juntarnos en torno y reirnos a costas de Ubu. También, a
celebrar la derrota simbdlica de su mundo, que es la posibilidad de imaginar y vivir
por anticipado —artisticamente— otra forma de entender y vivir la vida.

Fotograﬁa 7. UbU Rey, Enrlque Permuy/Pollzonteatro Flor de Maronas. 10/9/2006
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Fuente: Archivo del autor

Del Solis al barrio

Lo dicho a propésito de la critica y sus omisiones de fondo nos lleva al se-
gundo punto: la necesidad de reflexionar acerca del significado de llevar Uk a la
calle y al barrio, deslinddndolo del proyecto paternalista, que siempre sobrevuela
amenazante, de «llevar la cultura al pueblo», a los que «no tienen» ni cultura ni
valores, para «civilizarlos» y «salvarlos». Aqui se vuelve necesario hacer un breve
excurso tedrico, a fin de modificar la nocion del acontecimiento convivial que es
o deberia ser el teatro, a partir de las nociones de «frontera» y «travesia» en varios
planos: geografico, social, estético, personal.

En respuesta a una nocioén de «frontera» que proviene del paradigma domi-

nante «civilizacién y barbarie» y del discurso épico, en tanto borde y lugar de un
§ﬁ
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otro imaginado como amenaza y sujeto a negar («ningunear»), someter, educar y
asimilar, la frontera se puede pensar alternativamente como un lugar de encuentro,
experimentacion, intercambio, transformacioén. Volver a mirar el mundo desde la
frontera y desde una situacién fronteriza (Remedi, 2009) —Barba (1997) dirfa
que es la zona del «Tercer Teatro»— nos ofrece la posibilidad de «la doble con-
ciencia» (Mignolo, 2009) y de la critica y superacion de ambas.

Si sumamos, por lo tanto, la nocién de «convivio» (Dubatti, 2011) y «limi-
naridad» (Turner, 1987; Schechner, 1985; Diéguez, 2007), es decir, aquello
que acontece antes y después, pero que también es parte del acontecimiento y la
experiencia social y cultural y también conforma nuestros marcos de lectura y
nuestros propositos de significacion, y le agregamos a nuestra ecuacion «la fron-
tera» —ese lugar donde me encuentro con otros y las cosas se ven de un modo
nuevo— arribamos a la nocion de «travesia».

La travesia —que es movimiento, que es siempre particular, vivencial, rege-
nerativa, proteica— transforma el convivio teatral en otra cosa: un convivio teatral
intersocial e intercultural acorde al proyecto de la transmodernidad (Dussel, 2003).
Dicho proyecto es la respuesta a la crisis y critica de la modernidad occidental real
histéricamente corroida y pervertida por la razén instrumental (Quijano, 1988)
en detrimento de la razén emancipadora. Se sustenta y promueve racionalidades
y modernidades otras —canceladas, desplazadas y subyugadas, que recuperamos
para la transmodernidad.

El acontecimiento y la experiencia estética convivial, entonces, no sucede
en un lugar neutro o abstracto, ni artificial pero naturalizado, sino en lugares
geograficos, sociales y culturales especifico-concretos. Estos, ademds, requieren
un desplazamiento, «un ir a otro lugar» —cargando nuestras dudas, ignoran-
cias y miserias propias—, compartir el espacio y el tiempo con otros «en situa-
cién de subalternidad», de desnudez, de incapacidad, de incomodidad. Dicha
experiencia estd atravesada por toda clase de diferencias, asimetrias y conflictos:
sociales, culturales, estéticos. No obstante, a diferencia del proyecto colonial-
modernizador, esta vez, se trata y se va en busca de una experiencia mutuamente
gratificante, aleccionadora, vivificante (de un aprendizaje, de un crecimiento, de
una transformacién). Parodiando a Garefa Canclini (1995) aqui diremos que la
frontera «sirve para pensar». Segiin Mignolo (2009), el pensamiento fronterizo
sirve para pensar de otra manera, para ver y aprender otras cosas, para ensayar
otras formas de hacer, imaginar posibilidades ayer obturadas, pero hoy, acaso,
posibles: «Todavia se podrian ganar en Asia o en Africa causas que se perdieron
en Inglaterra» (Thompson, 1989: 6).

Ir al encuentro de la frontera es ir al encuentro de valores, modos de vida y
posibilidades desplazadas por la modernidad, derrotadas, acaso perdidas, pero
quizas recuperables. Un viaje a otras semillas y profundidades. A otros horrores
y crueldades, si, también, claro, digamos «no-modernos». Pero también a otros
modos de vida, valores, utopias y modos de hacer, necesarios para el proyecto

alternativo e inclusivo de la transmodernidad.
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Ahora bien, en la zona de contacto, en la frontera, ;cual ha de ser el len-
guaje, la cultura y la actitud que debe primar? ;Sobre qué bases construir, y en
torno a qué establecer un vinculo y generar efectivamente un acontecimiento
teatral convivial? Aqui reside el provecho de Ubu «como pretexto» (Arias, 20035)
en tanto que apela a una estructura mitica elemental y a un lenguaje corporal y
escatoldgico que revela nuestra comin humanidad, sustentado por la imagen y la
musica que propician la fiesta, el juego y la risa. El Ubu de Polizonteatro se toca
y se sirve de lo carnavalesco en dos sentidos: en tanto marco de decodificacién
y produccion de sentido en el momento de la recepcion (Hall, 1980) y en tanto
visiéon de mundo, o cosmovision.

Lo carnavalesco celebra el cuerpo, la vida, la sensualidad, el juego, la sexua-
lidad, la fertilidad; abre un espacio en el que se instala el deseo y la utopia del
«mundo al revés» y se «combate el temor», se vuelve a vivir o se vive de verdad
(Bajtin, 2003). Esto cobra aun mds relieve en contextos de privacién y miseria,
de desequilibrios grotescos entre el plano de los ideales proclamados y las reali-
dades materiales, de descrédito de la palabra y elaborados discursos que suelen
ocultar la injusticia o la explotacion; especialmente durante las tiranias, pero no
solamente. En 20006, las tiranias son otras, menos tangibles y visibles.

Cuando «la vida humana no es légica y el lenguaje verbal ya no sirve para
comunicarnos» (Hartnoll, 1989: 260), el encuentro, el intercambio, la compren-
sién requieren reconstruirse sobre otras bases: la igualdad, el respeto, la solidari-
dad, el renacimiento que propicia la poética y la estética carnavalesca.

Retorno ahora al acontecimiento de realizar Ubz en la explanada del Teatro
Solis y en la Plaza Flor de Maronas. Con respecto a lo primero, pese a tener lu-
gar en un espacio abierto no se trata estrictamente de un teatro de calle. Cuando
més se trata de una clase especial —teatro para espacios abiertos—, diferente
a una performance, una intervencion teatral o a una obra de teatro espontaneo
realizado ante un publico tomado por sorpresa, desconfiado, no cautivo. El lugar
escogido mantiene la obra dentro de un espacio donde uno espera ver este tipo
de espectdculo. Es cierto que es al aire libre y gratuito, pero no es del todo sor-
presivo y convoca a un publico socializado en el consumo de teatro culto, que
va a ver el espectdculo anunciado. La apuesta por un lenguaje visual, corporal
y espectacular en detrimento de didlogos y parlamentos, y la simplificacion y
abreviacion de la pieza a fin de atraer y mantener un publico inicialmente menos
predispuesto y siempre a punto de irse (como es el publico de teatro en espacios
abiertos), tiene como contrapartida el acierto de una escenografia relativamente
simple®” que hace de llamador y contribuye a crear el efecto espectacular y la
magia del teatro.

67 Simple pero no exenta de cierta complejidad puesto que requiere transportar y armar la
estructura de andamios, los carros, instrumentos y equipos de sonido, etcétera. El espacio
central donde se desarrolla la mayor parte de la accién supone, asimismo, disponer de un
lugar lo suficientemente amplio y con ciertas caracteristicas, capaz de albergar ademas la

estructura y el publico.
—— yelp
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En cuanto a su version barrial, el acontecimiento adquiere y se carga de una
mayor sorpresa y atractivo, por inusual y desacostumbrado, aun si ocurre como
parte de una «feria cultural» y se aprovecha de la tradicién de los espectdculos
de carnaval que si visitan el teatro abierto lindero que existe en la plaza (pero
que Permuy no utiliza) y de un publico acostumbrado a asistir y participar de
tales espectdculos. De hecho, Ub Rey puede leerse como una variedad extra-
nada de parodia o extenso cuplé —una de las partes del espectdculo de murga.
Es mas, seria perfectamente aceptable como espectaculo de parodistas, una de
los géneros tradicionales del carnaval montevideano, junto con las murgas, las
humoradas, las comparsas, las revistas, las escolas.

A diferencia de la escena céntrica y el horario nocturno de Ui en el Solis,
el ambiente barrial, el clima dominguero y el horario vespertino resulta en un
publico mas amplio, diverso y familiar —multigeneracional—, que mas y me-
nos vicariamente vive, disfruta y participa intensamente de la representacion y
la farsa representada, contradiciendo una vez mas la idea de que la gente de los
barrios periféricos no les interesa o no les gusta el teatro.

Ciertamente, la pieza escogida y especialmente la poética a la que recurre
Permuy —que hunde sus raices en las tradiciones en las que se apoya el pro-
pio Jarry (la sitira, el entremés, la commedia, las arlequinadas dieciochescas
(Brown, 1989: 53), la relacién entre humor y politica [Schechter, 198 5 |)— fa-
vorece y es responsable del buen acoplamiento teatristas-ptblico. No obstante,
la simplificacion y omision de parlamentos y dialogos, en una obra en la que el
lenguaje es tan esencial como la imagen y los gestos, pudo resultar excesiva y
contraproducente, atentando contra la fuerza y el humor de la obra.

Por contrapartida, la decision de realizar Ubz en Maronas agrega elementos
propios a la experiencia teatral y estética. El publico es habilitado a presenciar
desde una amigable cercania, que en si misma es un valor, una poética y un
mensaje. También, a participar, sobre todo los chicos, de la accion, del antes,
del después y del espacio liminal que rodea la representacién donde aguardan
para entrar en escena personajes y se entremezclan con el publico los objetos y
elementos de la escenografia (los carros, los andamios, el trono, etcétera) y que el
publico joven e infantil no duda en hacer suyos, efectuando su propia extranacion,
descubriendo los entretelones del arte y la perspectiva de la creacion.

Debido a la conjuncién de tema, perspectiva, espacio, poética y experien-
cia estética, la puesta de Ubiz en Maronas redondea un acontecimiento social
y teatral que pone en evidencia la vigencia del teatro y su capacidad de atraer,
encantar y enriquecer entreteniendo cuando se consigue ir al encuentro del pu-
blico, tomarlo en cuenta como parte de la creacion y estar dispuesto a atender su
sensibilidad y su animo, sin por ello claudicar en lo que uno tiene para expresar
y compartir, todo lo cual ocurre precisamente, y quizas solamente, en un teatro
de travesia y frontera.

—
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La panzay el ombligo

Reyes (2006) se refiere a Ubd como «el rey que piensa con el estomago».
Podria decirse lo mismo de Sancho Panza o de Gargantua y Pantagruel. Quiero
terminar refiriéndome, pero problematizando ese rasgo definitorio del personaje
Ubu, que suple con creces su aparente «falta de desarrollo sicolégico»: su panza,
en la que lleva inscripto un espiral que gravita en torno a su ombligo, que da pie
a una poderosa ambigtiedad que parece fundir y confundir «la razén de la panza»
y «la razon del ombligo».

En cuanto a «la razén de la panza», podemos asociarla a los apetitos, deseos
y necesidades humanas mds basicos, materiales y elementales, vinculados a la
vida, la sobrevivencia, la reproduccion, etcétera. Por supuesto, también el amor
carnal, consorte de Dona Cuaresma. .o mismo que a los pequenos placeres: una
buena comida, un buen postre, un buen vino, el placer del banquete en tanto
ocasion para estar y disfrutar en comunidad, entre amigos. En la antigua Grecia,
los banquetes fueron indisociables de la fiesta, y el simposio era una ocasion para
beber juntos, ambos vinculados al gasto féstico (Morandé, 1984), que no es otra
cosa que «tirar la casa por la ventana» y «perder el tiempo» disfrutando, bailando,
liandose, anatema de la racionalidad burguesa.

Resulta por ello desconcertante que un teatro antiburgués, como el de Jarry,
desestime y tina con una luz negativa estas «razones de la panza» —los «motivos
de Caliban»— siendo que la razén burguesa es ahorradora y estrenida, ademas
de puritana, circunspecta y superficialmente decorosa/decorada (Barrdn, 199o;
Morandé, 1984). Esto acaso explica la critica del materialismo craso, el utilita-
rismo y la razon instrumental burguesa que a fines del siglo x1x unio a arielistas,
criollistas y neorromanticos.

Dicho esto, es preciso distinguir y separar «la panza» de Ubu del «<ombligo»
que senala la espiral, y que mas que al convivio, la fiesta y el simposio, aluden a su
soledad —]la soledad del poder—; sobre todo, a su egocentrismo: hacer, imagi-
nar que el mundo gira o deba girar en torno a ¢€l, solo en torno a sus necesidades
materiales o espirituales.

La espiral abre una perspectiva a la «sicologia profunda» y a la poética que
estructura a Ubu el personaje, a todos los personajes que se disputan y alternan
en el poder en la obra. La «razén del ombligo» no es otra que la modernidad eu-
ropea secuestrada por la razén procusteana burguesa (Quijano, 1988) que orga-
niza y da sentido al mundo en funcién del beneficio econémico y politico propio,
cueste lo que cueste, caiga quien caiga. Y ya Boal (1974) nos advertia acerca del
individuo moderno sin trabas ni escripulos en La Mandradgora de Maquiavelo,
Mignolo nos ha mostrado el otro lado, el lado oscuro del Renacimiento europeo,
Mariategui la inmoralidad de la Republica, Benjamin la barbarie de la civiliza-
cién, Carpentier la doble moral de la Revolucion Francesa y el tirano ilustrado,
y asi sucesivamente.

§
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La espiral en la panza desproporcionada de Ubu —;o es Préspero, disfra-
zado?— brilla ahora como un simbolo de la modernidad. I.a misma modernidad
que deja tantas panzas vacias y tantos que luchan por su panza. Como Rodo,
Jarry también se confundié y barajé «la razén de la panza» con «la razén del
ombligo». Acaso sea preciso separarlas y mostrarlas como contradiccion. Esta
ambigliedad no esclarecedora, producto de época —de fines del siglo x1x—, es
la que hoy admite e invita, por un lado, a festejar y a recocijarnos con el mun-
do grosero y grotesco de Ubu y, por otro, a condenar su crueldad y egoismo,
la farsa tragicomica de un mundo atrapado en una sucesion sin fin de intrigas,
golpes y palacios.

La espiral y el ombligo de la fabula también alude a otros centros y apetitos
que se expresan en la geografia social, econémica y cultural de la ciudad, del te-
rritorio. La travesia convivial y la representacion devenida en banquete persigue,
en ultima instancia, poner limites a la voracidad de Ub, acabar con la razon del
ombligo, descentrar la acumulacion sin proporciones ni belleza: en unas pocas
panzas, en unos pocos teatros.

Fotografia 8. UbU Rey, Enrique Permuy/Polizonteatro. Flor de Marofias. 10/9/2006

Fuente: Archivo del autor
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Maleta de cartony tela: El papel del teatro
en las asociaciones de inmigrantes baleares

JUAN ESTRADES PONS
FHCE, Universidad de la Republica

Este trabajo da cuenta de una aventura. Una aventura teatral de mas de vein-
te anos de duracion, silenciosa y a la vez desafiante que solamente conocen aque-
llos que la vivieron y que la historia poco ha recogido. De una magnitud que
tampoco los protagonistas de su época han tenido idea en el tiempo y que me
ha interesado en forma personal. Una aventura en un Montevideo de emigrantes
y de crecimiento, de mezcla de culturas e ideales que se ha sabido construir con
discrecion y recato. Y sepultada por los avatares de una vida vertiginosa llena
de prioridades de lo importante, de lo correcto, de lo relevante, de lo serio y de
lo cotizado. Lo imagino como un aporte a la historia del teatro. De una parte
olvidada y aun no estudiada.

La emigracion y el teatro. Un extrano binomio en el empuje de la necesidad
mds elemental en relacion con las preocupaciones de convivencia y adaptacion,
canalizadas por medio de una frenética busqueda por generar signos de identi-
dad y pertenencia. Aventura sin héroes. Asumida por hombres y mujeres que te-
nian coraje, sin talentos especiales (o si), para asumir ese mundo complejo y
hermoso que se animé a poner en escena. De generar «el arte del teatro fuera del
teatro», fuera de las paredes protectoras del edificio llamado teatro, mas alld de
los limites no solo espaciales sino conceptuales. Ese noviazgo entre espectaculo
y lugar de representacion, entre arte y edificio sin importar el dénde, sino elque
se hace como esencial. Esto es lo mds atractivo de esta propuesta, hurgar en un
pasado lleno de sorpresas de quienes fueron los protagonistas de esta aventura.
Un tesoro que nos mantenga en el tiempo. Un sueno al que muchos apostaron
y vale la pena descubrir. Los grupos filodramaticos también existieron en los
clubes institucionales. Una actividad teatral espontanea donde la gente se reunia
—se reine— para hacer teatro y expresarse. Actividad que en algunos momen-
tos fue desprestigiada por ciertos medios, que muchas veces influyeron para su
desaparicion gradual. Pero esos juegos teatrales de no iniciados permitieron el
desarrollo de muchas vocaciones de actores luego profesionales, expandieron las
ideas sociales de los gremios y dieron lugar a que el teatro fuera una manifesta-
cién artistica que divertia y educaba en la que todos podian actuar y participar
de alguna manera. Contribuyeron también a la integracion cultural del pais, ya
que en las sociedades espanolas, italianas y de otros paises de emigrantes habia
casi siempre una sala teatral dispuesta para la representacion teatral de obras

muchas veces de autores nacionales. Una forma de teatro popular.
y—
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Movimiento emigratorio de baleares al Uruguay

El fenémeno inmigratorio, expresa el profesor Carlos Zubillaga, supone
siempre —con abstraccion de la causalidad que presenta— un desarraigo.

¢En qué medida ese desarraigo se resuelve en una reafirmacion de la identidad

(étnica, lingliistica, histérica, nacional) y, consecuentemente, en una actitud de

enquistamiento en la sociedad receptora, o por el contrario, en un proceso de

aculturacion que involucre préstamos mutuos entre la cosmovision del inmi-

grante y la propia sociedad que lo alberga? (1993: 22).

Los inmigrantes baleares en el Uruguay vivieron sin duda estas alternativas,
sobre todo tomando como referente la significacién de las lenguas peninsulares
e islenas que coexistieron en la aventura uruguaya. El instrumento de comu-
nicacién diferente que portaban vascos, catalanes, gallegos y baleares no valié
en términos de permanencia cultural, por la debilidad en el contexto aplicado,
aunque si de vital importancia en las instancias de reafirmacion de la identidad
étnica y cultural de origen. Para otros fines de integracion al medio se utilizé
el castellano con relativa solvencia que permitié un vinculo menos traumatico,
salvo en alguna etapa ya referida con anterioridad. Sin embargo, muchos balea-
res y espanoles en general tuvieron que vivir el fenémeno de ser catalogados en
forma genérica con el nombre de «gallegos» sin realizar distinciones regionales,
que llevé en muchos casos a un repliegue dentro de las familias para realizar la
autodefensa de una diferenciacién que traian desde Espana, por pertenecer a
distintas comunidades. Alli aparecié un fuerte sentido de pertenencia muchas
veces reflejado en los agrupamientos asociativos.

Los migrantes, como dice Fernando Devoto, no son individuos que deciden
auténomamente emigrar un dia. Se encuentran vinculados, comprometidos, coac-
cionados con o por otras personas. Al integrar una familia naturalmente la decision
se da en el marco de las formas especificas de las relaciones familiares o parentales.
Las ofertas y opciones que se le presentan a quienes deben emigrar son de diferen-
tes origenes y multiples, lo que implican variables en el momento de valorar ciertas
condiciones en los lugares donde se encuentran aquellos que supuestamente seran
los soportes de los primeros tiempos fuera de su tierra.

El mismo Devoto, antes citado, expresa que «esas decisiones estan orienta-
das por una especifica cultura migratoria, que no es mas que la reproduccion de
ciertos mecanismos de relacion social a través del tiempo y/o por la especifica
coyuntura econdmica en la que se produce la migracion» (1999: 192).

Asi se podrian distinguir tres tipos de emigracién segun el movimiento ge-
nerado en las familias: migracién de hombres solos, migracion de familias enteras
en un mismo tiempo y migracion escalonada de familias.

En el caso de los baleares en el Uruguay se dieron caracteristicas mixtas don-
de a la venida de varones adultos solos se produce posteriormente la emigracion
de las mujeres solas o con sus hijos. La emigracion de familias en una segunda eta-
pa, producto de una cadena, generalmente se genera luego de la estabilizacion de

un integrante de la familia después de haber pasado, muchas veces, por el sostén
=\
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de una red parental o pueblerina, de instituciones o asociaciones comunitarias,
cercania con el idioma o la sociedad a la que debe integrarse, del tipo de trabajo
disponible por capacidad, seguridad o abundancia del mismo.

Devoto es muy explicito sobre este punto estableciendo que «las tipologias
familiares al igual que las variantes ocupacionales y regionales esta lejos de per-
mitirnos hablar de un migrante nico sujeto a un mismo conjunto de causas y
capaz de responder en forma univoca las mismas» (1999: 191 y ss.).

Movimiento asociativo del emigrante balear en Uruguay

No podemos dejar de lado que uno de los lugares de encuentro més impor-
tante fue, sin dudas, los centros asociativos que perduraron a través del tiempo.
Es evidente una tendencia espontanea a privilegiar socialmente los lazos que los
unen a una misma tierra y a un mismo destino.

El nacimiento del movimiento asociativo balear en el Uruguay se sitia den-
tro del contexto de las primeras etapas del desplazamiento insular al pais.

Las necesidades econdmicas que tenian algunos de aquellos primeros
emigrantes que llegaban motivaron la creacién en 1875 de una Sociedad de
Socorros Mutuos, entidad que tenia una finalidad asistencial auxiliando a los
islenos desocupados, ofreciendo servicios sanitarios gratuitos a los emigrantes
més pobres y encargindose incluso de enterrar a los indigentes en un panteén
llamado Balear, propiedad de la sociedad. En 1890, presidia la institucion el
pintor mallorquin Miguel Jaume Bosch.

El periodista balear Pedro A. Bernat, el 9 de octubre de 1880, expresaba
con respecto al tema del asociacionismo:

Asociacion es educacion: el hombre civil, precisa el trato social como primer

instrumento de su propia cultura, es el yunque donde se acrisola el entendi-

miento; es la piedra de prueba para el mérito individual; es el juicio colectivo
funcionando ordenadamente.

Muchos creen que la gran multiplicidad de centros espanoles con cardcter

provincial muy determinado, puede retardar o entorpecer el sentimiento de

unién y del mutuo concurso.

No debe existir tal temor. |...]

Si es cierto que bastante hay hecho, no es menos cierto que nos queda mucho

por hacer, y que el fecundo principio de la asociacién, que estamos alimentan-

do bajo el techo de estos centros espanoles, pueda dar espléndidos resultados

para la colectividad y para la Reptblica amiga, en cuyo suelo nos sustentamos.

El modo de propender a la realizacion de esas instituciones benéficas y pre-
visoras, que preconiza la civilizacién moderna como oasis 6 punto de descan-
so en medio de nuestras luchas morales, es el medio de la asociacion misma.
(Periédico Za Espaiia, octubre, 1880)

Y en relacion con la Sociedad Espanola de Socorros Mutuos dira:

Pero no estd circunscrita de gloria la Sociedad Espanola de Socorros Mutuos

a ser la creadora de las sociedades de su indole. Las sociedades protectoras, de
—
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instruccion y recreativas que existen en Montevideo y fuera de €I, son retonos

de ese tronco vigoroso, pedazos de ese corazon... (Periédico La Espana, 1 893)

En los primeros anos de 1900 se inaugura en Montevideo otra institucion
balear, mas precisamente el dia 4 de diciembre de 1906, en un local social
ubicado en Punta Carretas que pretendia la unificacién mallorquina con un sen-
tido recreativo. A su vez, sobre mediados del ano 1910 se constituye el Centro
Eivissenc que integré también a la colectividad formenterense muy numerosa en
ese momento, instalado en un discreto local en la calle Piedras, en la parte vieja
de la ciudad, pero con una breve existencia al ser absorbida por otra institucion
que agrup6 a todos los inmigrantes del archipiélago, el Centro Balear.

El 26 de octubre de 1919 se constituye en Montevideo el Centro Balear,
entidad que abandona la caracteristica mallorquina e ibicenca de las institucio-
nes anteriores para ser de todas las Islas Baleares. Los festivales artistico-dan-
zantes, las matinés bailables y las representaciones teatrales fueron, sin duda,
los actos recreativos que consolidaron la relacion entre los asociados. En 1923
va a crear su propio 6rgano de expresion en la revista Baleares que tenia un
apartado denominado «De las Islas», que ofrecia noticias de las diversas loca-
lidades, pueblos y ciudades de Baleares. Su objetivo era sin duda incrementar
las relaciones entre los emigrantes baleares y mantener por medio de la infor-
macion el recuerdo de su tierra de procedencia. Se podria decir que esta etapa
institucional se ubicaria dentro de los limites cronolégicos de la gran corriente
de emigracion balear con capital humano oriundo, que llegé a tener el mayor
indice de afiliacion entre 1923-1924 en el orden de los 200 asociados. Sin
embargo, sin un motivo contundente, la asociacién desaparecera en la segunda
mitad de los anos veinte.

Hacia finales de los treinta, la vocacion asociativa de los emigrantes ba-
leares en el Uruguay, como lo expresa Joan Buades y otros (1995), lleva a una
nueva etapa institucional dentro del conflicto de sentimientos planteado por la
Guerra Civil en Espana. En el mes de setiembre de 1938 se funda el Circulo
Democratico Balear que tiene dos etapas claramente diferenciadas. LLa primera,
desde su fundacion hasta la segunda mitad de los anos cincuenta, es un momento
de real auge y esplendor caracterizado por una intensa actividad institucional.
La segunda marca la decadencia que lleva a la desaparicion progresiva del circu-
lo. Su funcionamiento abarcé un periodo de 3 5 anos convirtiéndolo en el centro
regional de mas duracion de los creados hasta el momento por los baleares en
Uruguay. A diferencia del Centro Balear no tenia ninguna publicacion perio-
dica, pero se editaba un programa mensual donde se marcaban las actividades
organizadas por la directiva. Se pueden rastrear hasta su desaparicion tres loca-
lizaciones diferentes de su sede social: la primera de 1941 a 1943, desde 1943
a 1947 y desde setiembre de 1947 hasta su cierre en 1973. Curiosamente tanto
en la etapa anterior como en esta, no se conservaron los locales sociales o sedes,
como si lo hicieron otras asociaciones baleares en América, a pesar de haber

pasado épocas dificiles con actividad practicamente nula.
==\
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El Circulo Democratico Baleary el teatro

El Circulo Democratico Balear a lo largo de su trayectoria se caracteri-
z6 por poseer una intensa actividad cultural, social y recreativa cuyo objetivo
coincidia plenamente con el anterior Centro Balear. El mejor exponente sera el
grupo teatral compuesto por aficionados de ascendencia balear y algunos no ba-
leares cercanos a la casa por relaciones de parentesco y de amistad que marcard
un alto grado de integracion dentro de la sociedad montevideana, escenificando
muchas obras en castellano.

Estas manifestaciones teatrales las podemos ubicar basicamente en lo que se
definiria como un teatro comunitario dentro de lo filodramatico. Caracterizado
por la conformacion de sus integrantes: emigrantes-actores, que no son profe-
sionales del teatro.

La convocatoria se realiza con el deseo de reunirse para gestar manifestacio-
nes de teatro, las franjas etarias no son las que propicia ni fomenta la sociedad
de consumo en general. La intergeneracional es una caracteristica esencial de
estos grupos. Jovenes y adultos cruzan limites de generaciones sin criterios de
seleccion, estrato social, oficio o profesion. Como expresa Marcela Bidegain «la
idea primordial de la poética del teatro comunitario es inclusiva, entiende que el
arte debe formar parte de la vida de las personas y que se puede aprender junto
con el otro aun siendo parte de otra generacién» (2008: 306). Lo importante
serd, entonces, la comunicacion y organizacion del grupo segun los intereses
vinculados al vinculo con la institucion. Teatro comunitario cuyos integrantes
podian venir de diferentes lugares, pero con un centro comun, ser parte de una
comunidad de emigrantes y compartir el problema del desarraigo. Su objetivo
por lo tanto no fue solamente lo estético, sino un trabajo en torno (ademds de
actuar, cantar, disefiar vestuario y realizar escenografia) a la recuperacion y re-
constitucion del entramado de la comunidad en donde en cada puesta en escena
se articule el deseo, la memoria y las diversidades para establecer un espacio de
accion y transformacion y asi accionar sobre la realidad que se estaba viviendo
y adquirir una mayor participacion entre los coterraneos. Campo de subjeti-
vidades que determinan una zona de habitabilidad diferente, otra manera de
pensar y vivir. Construccion en la actividad teatral de un sentido de pertenencia
y participacion. Incluso siendo creible como actor en la tosquedad y la torpeza
mas alla de su trabajo y esfuerzo en lo estético y actoral. Dando credibilidad a
su personaje en una convencion que es seria de tal manera que el espectador lo
acepta de pleno grado. Conoce las reglas y convenciones del juego tanto como
las del teatro «en que se disputa [como expresa Marcela Bidegain| una doble
tension del hecho teatral en si mismo y el de las convenciones que se requieren
(maquillaje, gestualidad, técnica, modo de abordaje del personaje)» (2008: 318).
Donde el emigrante-actor maneja la tensién basado en ciertas reglas de juego sin
tener todas las herramientas técnicas.

Pero para conocer mejor y de cerca este tipo de experiencias es impor-

tante acercase a los mismos protagonistas que vivieron este tipo de teatro. En/,-
—
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primer caso, tenemos a Ruben Torres, ibicenco, que sobre su vinculacion a la
actividad teatral nos comenté:
Mi padre lefa mucho, aunque nunca me manifesto la escolaridad que tenfa. Sin
embargo, era notoria su avidez de conocimiento que bien lo pudo transformar
en un autodidacta con una cultura adquirida por su interés y su teson. Incluso
su sensibilidad artistica lo llevé a pintar acuarelas, sin dejar de mencionar su
veta de escritor epistolar, con cartas a mi madre donde expresaba sus senti-
mientos con versos de amor. Quizas por alli podemos explicar su aficién al
teatro y a la parte artistica que tuvo la satisfaccion de desarrollar en el Centro
Balear y en el Circulo Democratico Balear. (Estrades, 2004: 94)

En ese momento, entre los anos 1920y 1955 la actividad del Centro Balear
y del Circulo Democratico Balear era muy intensa a tal punto que tenia dos
actuaciones casi seguras por mes. Poco a poco el padre de Ruben Torres lo fue
incorporando al elenco en pequenos papeles de nino.

Es de destacar que se trabajaba mucho en subcomisiones por la gran acti-
vidad que tenia el Circulo Democrético Balear a partir de 1938. Asi encontra-
mos en ese momento la Comision de Fiestas, la de Pesca y Turismo, el Comité
Baledrico, Comision Fiscal, una Secretaria de Prensa y Propaganda y también
una de actos culturales que llevaba adelante conferencias y otras expresiones de
caracter artistico.

En relacion con las sedes que se utilizaban, habia una continua movilidad
producto de los cambios que se realizaban sobre todo por el crecimiento per-
manente del nicleo balear que se ampliaba con gente que incluso nada tenia que
ver con la ascendencia balear. Pero las actividades, sobre todo los bailes, eran tan
atractivos, que convocaban a otras personas de la sociedad de la época.

La primera experiencia de asociacion —continta diciendo Ruben Torres— la

tuvimos con el Casal Catald, en su sede de la calle 18 de Julio 876, que nos

permitié adquirir la experiencia que los companeros catalanes tenian desde
hacia varios anos antes. Asi comenzamos a conformar comisiones que actuaban

en forma independiente del Casal Catald que nos permitié ir creciendo al ver

en otros como se administraba la practica social. Al separarnos, éramos una

autoridad en todo sentido.

También realizdbamos beneficios pro-fondo social, cuyo programa incluia dos

exhibiciones cinematograficas, auspiciadas por los comercios cuyo aporte ma-

terial contribuia a la realizacién de los espectaculos. (Estrades, 2004: 95)

Asi aparecian avisos como la nueva sastreria de Miguel Oliver segln reza
el aviso: «inica balear en Montevideo, articulos para hombres y trajes a medida
a precios bajos»; la tienda, merceria, utiles escolares y articulos para hombres de
Jose Fuxa llamada La Portena; taller de calzado fino con especialidad en calzados
Luis xv de Francisco Dalmedo; Lla Mahonesa, panaderia, confiteria y lecheria;
La Popular, panaderia y confiteria de LLlado Hnos.: «pan caliente tres veces al dia,
especialidad en masas y bizcochos»; La Nueva Imperial, panaderia y confiteria de
Matias Bujosa y Cia., cuya propaganda decia: «pruebe la exquisita galleta islena

jﬁnica en el pais», més otros avisos de comercios prestigiosos del medio.
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Todos estos datos se registran a partir de la consulta directa con los progra-
mas originales de las actuaciones en el periodo consultado.
La primera sede que estuvimos sin otras agrupaciones de emigrantes fue en
la calle Andes 1471 [antes estaban juntos con el Casal Catald], en los altos de
una casa que vio pasar un despliegue muy importante de figuras artisticas de
gran relieve, el inicio de una actividad que se fue consolidando con el tiempo
en las dos sedes que luego ocupé el Circulo Democratico Balear. En esa épo-
ca también estuvimos vinculados con el SODRE, que estaba al lado de nuestra
sede, con intercambios de enorme trascendencia artistica. Incluso tuvimos la
satisfaccion de que una de las figuras artisticas de gran relieve como Gala
Chabelska tuviera la deferencia de dar clases de ballet sin costo a nuestros
socios, en pago por ensayos diurnos que no se podian realizar en la propia sede
del soprE, haciéndolos en nuestras instalaciones.
Posteriormente nos trasladamos a la calle 18 de Julio 1318, otra casa de altos
que tenia balcones hacia la principal avenida de Montevideo en aquel momen-
to, por donde circulaba con enorme suceso el carnaval montevideano.
Ese local era muy amplio, a tal punto que tenfamos un escenario propio para
las representaciones teatrales.

Cabe destacar que la actividad teatral desarrollada por el Circulo
Democratico Balear se encuadraba dentro de un Montevideo cuya actividad
artistica se vefa acotada por la aparicion de competidores, lo que valoriza aiun
mds el éxito logrado. A modo de ejemplo, sobre los anos treinta, habia apare-
cido con enorme trascendencia la radiotelefonia que pasaba radioteatros cau-
tivando un publico femenino que quedaba atrapado en los episodios desde la
cocina, el comedor o el living. Esto trajo aparejado la desaparicion de varias
salas teatrales, ante el conformismo del publico y un inevitable descenso del
buen gusto en el publico medio. Solo sobrevivian aquellos que trabajan en la
radio, en algun empleo que nada tenia que ver con los espectdculos teatrales, o
actuando esporadicamente en el escenario del 18 de Julio con algin conjunto
circunstancial salido del radioteatro o en peregrinacion heroica hacia los esce-
narios teatrales del interior del pais. Habia una desconfianza y timidez frente
a las posibilidades creadoras reducidos a un papel de pasivos consumidores de
biografos y radioteatros. En medio de ese panorama, aparecia un centro como
el Circulo Democritico Balear, en la década de los treinta, lleno de pujanza y
fuerza con un enorme carino a toda la actividad desplegada. Quizas el enorme
mérito que tuvo se debié a los despliegues de voluntades, creadores y sostene-
dores de la actividad artistica del circulo.

El 8 de noviembre de 1947 se inauguré una nueva sede en la calle
Colonia 1326 con una velada artistica que presenté uno de los grandes ani-
madores que tuvo el Circulo Democratico Balear, desde su asentamiento en la
calle Andes hasta esta etapa que llegé hasta el definitivo cierre en 1973. Nos
referimos al Sr. Dante Tocco, un italiano vinculado desde siempre y entrana-

blemente a los baleares.
y—
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Lo interesante es que en estos medios también se daban vinculaciones de
caracter social y asi nos relata Ruben Torres:

Ambos [Iocco y Torres| conocimos a nuestras respectivas sefioras, Nelly y
Atlantida, en la casa balear y también nos casamos en el mismo afno 195o0.
Don Dante con Atlantida Dalmedo, descendiente de menorquines, cuyo pa-
dre, Manuel Dalmedo, junto con el mio fueron pioneros del teatro balear; y yo
con Nelly Robredo que se acercé al Circulo por las actividades artisticas, pero
que no tenia relacion los baleares. Su madre supo que existia un cuadro artis-
tico al que podian integrarse jovenes y alli inscribié a Nelly que ademds sabia
recitar. Mis actuaciones en realidad no fueron muchas porque, a diferencia de
mi padre que era extrovertido y hecho para la escena, yo era mas bien timi-
do. Asi mis actuaciones fugaces se mezclaron con alguna intervencion como
apuntador. Aunque esto tampoco duré dado que, en lugar de decir el texto
en forma objetiva, interpretaba el papel desde la casilla del apuntador con las
vehementes protestas de los actores. (Estrades, 2004: 96)

Otra figura importante que pudimos contactar de esa época fue Mary
Ramos Oliver, mallorquina de Manacor también participante de los elencos tea-
trales de los baleares en Uruguay. Asi recuerda aquella época:

Mis tarde se fundé el Circulo Democrético Balear, de donde tengo maravillo-
sos recuerdos. En ese momento compartiamos con el Casal Catald la casa en
la calle 18 de Julio 870, realizando actividades en forma conjunta para todos
los catalanes y baleares. La organizacion era compartida. Nuestro circulo se
caracteriz6 por tener un tono cultural siguiendo el camino del anterior Centro
Balear, con un grupo de teatro creado por Miguel Oliver, un menorquin que
tenia una sastreria con articulos para hombres en la calle Andes 1309. Con la
direccion artistica, en ese momento, de Eduardo Quintana juntando un nu-
meroso elenco de gran prestigio en la sociedad montevideana, integrado por
socios y no socios vinculados a la colectividad balear.

Numerosas obras se representaron en ese momento donde participé en dife-
rentes papeles. Recuerdo, entre otras, Las codornices en junio de 1939, come-
dia de Vital Aza, actuando en el personaje de Clara, estando de apuntador el
propio Miguel Oliver. Era la segunda parte de un espectaculo que por lo ge-
neral tenia una primera parte de variedades, abarcando, por ejemplo, una jota,
7& gquiero, cantada por el tenor Manuel Dalmedo; un monélogo recitado por
el Sr. Eduardo Quintana; £/ Relicario, por la Sr. Amanda Grau; y una romanza
por el tenor Manuel Dalmedo. A continuacién venia el cuadro artistico; para
finalizar con un gran baile social amenizado por la orquesta Rossi.

En los programas existia una nota que expresaba textualmente: «[Los socios del
Centro Democrético Balear tienen derecho a los festivales programados por
el Casal Catald».

Actué en otra obra muy importante, en el papel de Dona Elisa, /lusiones del
vigfo y de la viga, dirigida por el Sr. Eduardo Quintana, con la cual dimos va-
rias representaciones en diferentes lugares con un éxito monumental. Incluso
se siguid representado varios anos después, era un clasico del elenco del Balear.
También representé en ese mismo ano La cosa es no trabajar, una pieza en dos
cuadros de Bassi y Botta, donde actuaba de Leonarda y también mi hermano,

Juan Ramis, tenia un pequeno papel de mensajero.
—
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En la obra E/ Seior Feudal, en tres actos de Joaquin Dicenta, mi hermano

tenfa un papel de nino mientras que yo hacia de Petra. AGn puedo recordar

a José Fuxa como Jaime, alto con botas y capa. Lo de mi hermano es casi un

milagro dado que no tuvo nunca una inclinacion por el Balear como la tuve yo.

Es de destacar dos cosas que haciamos con enorme sacrificio, por un lado, los

trajes y vestidos todos confeccionados por nuestras madres, y los ensayos que

realizabamos con total devocion casi todos los dias hasta las 23 horas a pesar

que al dia siguiente teniamos nuestros compromisos ya fuera de estudio o de

trabajo. Pero alli al firme estaban, una vez mds, nuestras madres que perma-

necian durante todo el tiempo que requerian nuestras obligaciones actorales.

(Entrevista, 2002)

En ese momento también estd presente el recuerdo del terrible flagelo de la
Guerra Civil Espanola que les tocé vivir tan de cerca, incluso se formé un grupo
de ayuda balear, que se dedicaba a juntar fondos, ropa y alimentos para Espana.
Por lo general habia dos tipos de formas para recaudar dichos fondos. Por un
lado, con beneficios sociales, alquilando algiin cine con una o dos funciones cuya
platea o tertulia valia 0,40, o por el Balear iban los jovenes a otras instituciones
como Casa de Galicia, Centro Gallego, Casa de Espana a ayudar vendiendo
helados o pasteles.

El local donde se encontraba el Centro Democratico Balear era muy am-
plio, en una casa antigua con tres balcones a la calle, todo a 18 de Julio, la
principal avenida, con un patio interior embaldosado donde se hacian las repre-
sentaciones y bailes. El padre de Ramis atendia la cantina y vivian en ese local.
«Alli se cosecharon innumerables amigos con los cuales continuaron viéndose
muchos anos, como, por ejemplo, Eduardo Quintana, familia que alquilé una
casaquinta muy linda a dos cuadras de mi casa. O Amanda Grau, que conocid
en el luto por su padre a Jorge Monserrat y luego se casé con él, expresé6 Mary
Ramis» (Estrades, 2004: 101).

El Balear fue un centro de contactos entre baleares y a veces con gente que
no tenia que ver con ¢€l, pero igual se integré con total dedicacion. Este es el caso
de Dante Iocco de origen italiano, un animador fundamental del cuadro artis-
tico, que con el tiempo se transformé en un verdadero protagonista del teatro
filodramatico de esta época y vinculado, como ya expresamos, a los baleares,
quién profundizoé sobre algunos detalles del repertorio de obras que se represen-
taban y sobre todo lo que se vivia en estas funciones teatrales. Hombre vinculado
a los baleares por razones afectivas que se transformé en un protagonista de las
representaciones teatrales.

Su incorporacion al medio balear sera inmediata, casi sin darse cuenta estara
viviendo a la par de cualquier socio del Circulo Democratico Balear, oriundo de
las islas, alegrias y tristezas, luchas y logros.

Pero lo més importante sera cuando Eduardo Quintana lo invita a formar
parte del cuadro artistico. No lo sorprende porque su suegra lo habia moti-
vado y ademas ya, en forma amateur, habia incursionado en el medio teatral.

En un largo peregrinaje de los lugares de representacion, que no importaba
ﬁ
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demasiado, paralelamente se fueron sucediendo las diferentes sedes del Circulo
Democratico Balear, en la calle Andes 1471, en 18 de Julio 896, integrados
a la gente del Casal Catala, en 18 de Julio 1318, en el momento de mdximo
esplendor y posteriormente en la calle Colonia que vera la dolorosa etapa del
cierre sobre los anos setenta. Todas ellas tenian un lugar privilegiado para la
representacion. Incluso en algunas casas se realizaron reformas a los efectos de
poder instalar un escenario en algin lugar.

En un esfuerzo titanico —expresa Dante Iocco—, el centro ofrecia una obra
de teatro cada g0 dias muchas veces para una sola funcién, ademads de un es-
pectaculo de variedades cada 15 dias, mds los bailes todos los fines de semana.
Pero siempre dentro del maximo respeto al pais y a su capital Montevideo.
¢Por qué expreso esto? Simplemente por la razén que en estos espectdculos
estaba presente la integracion de los valores culturales uruguayos a través
de una resignificacion de los referentes del pais. Asi no podia faltar en los
espectdculos de variedades el «pericén nacional» —danza nacional uruguaya
que surgio a fines del siglo xviI1 con vigencia folclérica hasta entrado el si-
glo xx ejecutada con guitarras y acordeén— asi como también el festejo de
las fechas patrias tradicionales como lo son el 18 de julio y el 25 de agosto.
También con la incorporacion de obras gauchescas o bailes regionales de la
patria. El Balear en ese sentido respeté e integrd la cultura del pais en medio
de las manifestaciones tipicas. L.o que contribuy6 a que se tuviera enorme
consideracion en el medio hacia la colectividad balear estableciendo una con-
tribucién cultural de significacion de inmigrantes que vinieron a estas tierras
a trabajar. (Estrades, 2004: 110)

También el Balear serd un punto de encuentro en los festejos del carnaval
que en el Montevideo de los anos treinta al cincuenta tuvo una gran importan-
cia. Se transformé en un lugar de referencia sobre todo cuando estuvo ubicado
en la principal avenida del momento, en 18 de Julio 1308 (hoy libreria Feria
del libro).

Los recuerdos se van desplegando y Iocco expresa:

Tengo presente y aun lo vivo como si fuera hoy el carnaval de 1945 cuando
se engaland la sede con motivos que podria decirse intimamente vinculados a
la emigracion. El tema era un gran barco cuya proa figuraba en los balcones
de la casa con sus salvavidas en la borda. La gente al salir al balcén para ver el
desfile de los grupos carnavaleros simulaba estar sobre el buque que no se sabia
si partia o arribaba a puerto. Todo aquel que pasaba por el frente no podia
evitar levantar la vista para ver aquel espectaculo. Pero esto seguia dentro del
centro cuyas paredes estaban decoradas y pintadas con paneles de 4 metros,
realizados por el hermano politico de Atlantida, Hamlet Vidal, también con
motivos que pasaban por diversos paises, relacionados con el carnaval. Se su-
cedian escenas de Argentina, Cuba, Brasil, paises de recepcion de emigrantes
espanoles sobre todo los dos primeros por donde imaginariamente llegaba y
partia aquel barco. (Entrevista, 200 3)

Pero uno de los puntos altos sera la representacion teatral. Como expresa-
ba Dante Iocco, ensayos sobre ensayos, tratando de lograr niveles de actuacion

§
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relevantes. Incluso apelando a la colaboracion de escendgrafos, sonidistas, apun-
tadores, electricistas, maquilladores (se tuvo un profesional, uno de los mejores
en el rubro, Radl Cepellini) que aproximaban la puesta en escena a la méxima
profesionalidad. Hasta en una oportunidad se apel6 al consejo de Carlos Brussa,
un hombre vinculado al teatro como actor y director, quien desinteresadamente
asesoro en los tltimos ensayos de una obra de Florencio Sdnchez.

Esa laboriosidad también tenia su presencia anonima como lo expresa Dante:

Mi suegro era zapatero fino y mi suegra era aparadora. Eran artesanos del cal-

zado realizando tareas magnificas a mano, incluyendo trabajos para los equipos

de futbol de primera divisiéon y haciendo los guantes de boxeo de un gran

boxeador de los anos cuarenta o cincuenta, Dogomar Martinez, para sus pe-

leas en Montevideo. Esta sefiora menorquina, mi suegra, se levantaba a las seis

de la manana para trabajar y a las 20 horas, en la noche, cuando terminaba su

labor de 13 horas, partia con su hija a los ensayos de las obras del Balear para

retornar a su casa sobre las 23:30 de la noche. En realidad, mi suegra no era la

excepcion, sino que todas las madres de una manera u otra realizaban los mis-

mos esfuerzos, pero con la enorme satisfaccion que significaba luego que sus

hijas pudieran representar una obra teatral para el Balear. (Entrevista, 2003)

Con relaciéon a las obras que Dante Iocco recuerda por presencia como
actor o director, se destacan:

En agosto de 1939, £/ wnico camino, comedia dramatica en dos actos y
cuatro cuadros de Julio C. Teysera, en el Casal Catald, en 18 de Julio 876.

En el ano 1940, entre otras, se representaron en la calle 18 de Julio 876
con el Casal Catala, Za barra provinciana, una obra en dos actos de Collazo e
Insausti cuya accion transcurria en Buenos Aires.

También se representd La cosa es no trabajar, comedia en dos cuadros de
Bassi y Botta. Antonio Botta nacido en San Pablo, Brasil, en 1896, estrené su
primera obra en el teatro porzesio, un sainete llamado Falucho con la compania
de Luis Arata. Entre otras obras se destacan ;4 divertirse muchachos!, ;Esto
es Buenos Aires!, ;Qué lindo es casarse!, ;Sardina que lleva el gato!, La pa-
rada 33, La patria del tango, La solterona del barrio, Veranito de San Juan
y La cosa es no trabajar representada por el Centro Balear. Con relacion al
autor, Antonio de Bassi nacido en Buenos Aires en 1887, hombre de teatro
que comenzoé su carrera de autor con la obra 4ves Negras estrenada por Pablo
Podesta en el teatro Marconi. Realizé en colaboracién con Antonio Botta y
Enrique Garcia Velloso innumerables obras como La mala partida, Morriiia,
Chata cuatro, Fascismo casero, El turco Salomon, Falucho, El 72 a la cabeza,
Puerto Nuevo, El mundo al dia, entre muchas. También escribié composicio-
nes musicales diversas y musicalizo entre 350 y 400 obras de teatro escritas
por varios autores.

El 12 de octubre, en los festejos del dia del Descubrimiento de América,
se represento Jlusiones del viejo y de la viga de Juan Villalba cuya accion tam-
bién transcurria en Buenos Aires. Esta obra llegé a ser un clasico del elenco del

Balear de tal manera que durante anos estuvo en el repertorio. Juan Villalba
y—
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nacido en Cddiz (Espafia), en 1898, fue un autor teatral que estrend por prime-
ra vez en 1924 con Rosas Rojas.

También se representd una comedia en dos actos de Ramos Carrién y Vital
Aza llamada £/ oso muerto, cuya accion era en Madrid. Ese ano fue formidable.
Para terminar la temporada se representé un drama en tres actos con direccion
de Eduardo Quintana, £/ Seior Feudal, de un magnifico escritor espanol llama-
do Joaquin Dicenta. Dirifa el programa, una obra «llena de situaciones atractivas
en las que campea en todo instante un sentido fuerte y directo».

Unos anos después, en 1942, se volvio a representar otra obra de Dicenta,
esta vez Juan José, un clasico del teatro espanol donde Dante Iocco tendra el
papel de Cano, un presidiario que actia en una sola escena plena de emoti-
vidad. «LLlevado por mi inquietud de representar bien aquel papel realicé el
trabajo de lectura en todo tiempo disponible tratando de posesionarme del
personaje» (Entrevista, 2003). Para mejorar el papel recurri6 a la ayuda de un
veterano de la representacion como lo era en aquel entonces José Fuxa que
desempenaba el papel de Juan José.

Sin duda este autor era de enorme importancia en la dramaturgia espanola
como respuesta al siglo del romanticismo con su drama social de matiz natura-
lista, en la que Juan José (1885) tuvo una influencia que alcanzo bien entrados
los anos cuarenta. Joaquin Dicenta naci6 en Catalayud en 1862. Su obra Juan
José fue una de las mds representadas antes de la guerra civil y lo catapulté al
éxito. Estrenada en el Teatro de la Comedia de Madrid en 1895, nos muestra el
drama social en Espana aunque sea un melodrama sobre los celos en una tasca
frecuentada por albaniles en un castizo realista. Se represent6 todos los primeros
de mayo en Alicante con el elogio de Ramiro de Maeztu. También se representd
en el Centro Balear otra obra del mismo autor, el £/ Sesior Feudal.

Recordemos también brevemente otros autores representados por el
Centro Balear. Miguel Ramos Carrion nacido en Espana en 1848, se especia-
liz6 en comedias como Las sefnoritas, zarzuelas y colaboré con Vital Aza con
quien formé uno de los diios mas famosos de la época escribiendo £/ rey gue
rabio (1891), FEl oso muerto ([1891], representada por el Centro Balear del
Uruguay), Zaragiieta (1894), La almoneda del 3.° (1886), El padrin munici-
pal (1887), Los lobos marinos (1887) y El Sr. Gobernador (1888). Vital Aza
Alvarez—Buylla nacido en Asturias en 1851, su teatro sigue los caminos de
su amigo Miguel Ramos Carrién escribiendo comedia asainetada y graciosa.
Aparece reflejada la clase media en la sdtira y lo cémico, entre muchas destaca
Las codornices representada en Montevideo. Escribié también algunas obras en
colaboracién con Santiago Rusinol y Miguel Echegaray.

Ya en el ano 1944, se montan dos obras de enorme repercusion como:
Hacete el muerto Julian!, de Jean Rieux y Pierri Dartenil, obra comica en tres
actos de enorme éxito, con direccion de Eduardo Quintana, y hacia noviembre
del mismo ano Mijo e/ Dotor, de Florencio Sanchez, una obra dramatica de uno
de los mas importantes autores uruguayos y uno de los grandes dramaturgos del

\continente americano.
T ———\
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Vale la pena detallar —expresa Dante Iocco— dos aspectos importantes res-
pecto a esta obra. En primera instancia, la importancia de la obra medida como
respuesta a la creciente inmigracion al Rio de la Plata que buscaba que sus
hijos fueran profesionales, pero exponiendo un sentido rebelde de la sociedad.
Un teatro que buscaba una tendencia hacia el realismo y naturalismo con fuen-
tes en Ibsen, Zola. Mds alld que el teatro de Sanchez serd original y auténtico
partiendo de ideas claras que intenta marcar sobre el escenario. El otro aspecto
sera que, para poner a punto la representacion de la obra, recurrimos a un
especialista de Florencio Sanchez como lo fue Don Carlos Brussa que llevo al
autor por todo el interior del pais. Este hombre, director y actor, nos asesord
gentilmente en los Gltimos ensayos para que aquella representacion se ajustara
a la profesionalidad que requerfa. Era todo un desafio del elenco para este
autor uruguayo. (Entrevista, 2003)

En ese mismo ano también se representd Paloma, del escritor espanol Felipe
Sassone, obra en la que trabajé Nelly Robledo, actriz que poco después termina
consagrandose en la Comedia Nacional, elenco oficial del Uruguay, habiendo
comenzado con orgullo sus primeros pasos en las tablas del Cuadro Artistico del
Circulo Democrético Balear.

La variedad de las representaciones llevara a que los actores del Circulo
Democratico Balear, en una experiencia sin igual, salgan por los barrios. Asi,
en octubre de 19435, invitados por Alfredo Moreno (su verdadero nombre era
Alfredo Venditto), un promotor del teatro de barrio con conjuntos artisticos
de los clubes sociales, deportivos o culturales. El llevé la obra en tres actos
El peor de la escuela, de Malfatti y Insausti, a uno de los barrios mas modestos
de Montevideo recordara Dante Tocco:

Todo un aporte cultural para aquellos que nunca habian ido al teatro por

estar muy lejos de sus expectativas cotidianas. Se represent6 en el Salén de

Actos Publicos del Barrio Instrucciones. En esa oportunidad nos acompané

el critico teatral mas importante del momento, llamado Cyro Scoceria, la pri-

mera pluma como critico teatral, animador en el dmbito cultural del soDpre,

un hombre que estudié en La Sorbona de Paris y estuvo en Italia y Espana, y

més alld de su curriculum vivié con simpleza esta experiencia junto a nosotros.

También la llevamos al teatro de barrio del Paso de las Duranas y Aires Puros y

al teatro de barrio de la Av. Millan y Raffo. Una de las experiencias mas lindas

y enriquecedoras. Esta obra la dirigié Eduardo Quintana, pero yo comencé

a ayudar en la codireccién. También actuamos en el quinto aniversario de la

fundacién del Teatro de Proteccion de Empleados de Carnicerias donde se

represent6 £/ sexo débil. (Estrades, 2004: 111)

Pero no solo obras de autores espanoles y rioplatenses represent6 el elenco
balear; asi, en diciembre de 1946 se lleva a cabo la puesta en escena de la obra
teatral francesa de Jean Aicard, nacido en Toulon en 1848, poeta, novelista,
autor teatral de piezas como ygmalion, Otelo el Moro de Venecia y Le Pere

Lebonnard representada por el Centro Balear.
y—

La época serd recordada por Dante Tocco de la siguiente manera:
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En la fecha de celebracion del cincuentenario del estreno del drama en tres
actos de la obra de Angel Guimers, 7%erra Baja, el Casal Catald nos invita en
nombre de su colectividad para realizar la puesta en escena en su sede. Esta

se llevard a cabo en junio de 1947 con la actuacion, entre otros, de Atlantida

Dalmedo (mi senora), Germdn Giberet, Sofia Ciancio, Marta Ocampo, Hugo

Vial, bajo direccién de Eduardo Quintana, con especial aporte en el asesora-

miento de la caracterizacion de los personajes de la montana y los pueblos de

Cataluna de don Guillermo Mulet. (Estrades, 2004: 111)

Cabe destacar con respecto a este autor de enorme importancia en la dra-
maturgia europea que sera un representante de las obras mas emblematicas de
la tradicién roméntica como Mar i Cel (1888), 7érra Baiza (1896), represen-
tada por el elenco balear, y Filla del Mar (1900), que hicieron de Guimerd un
dramaturgo muy popular, un autor de cuya mano la escena catalana transito del
romanticismo al realismo. Algunos criticos expresan que Guimera se movio ha-
cia una tendencia socializante emparentada con la obra Juan José, de Dicenta. El
ruralismo naturalista caminaba hacia lo social.

Un relato cuenta que, en 1936, cuando Erwin Piscator visita Barcelona
propone montar un espectaculo, pero no encuentra demasiadas obras para ha-
cerlo, sino solamente la posibilidad de realizar una lectura politica de la obra de
Guimerd, 7%erra Baja. Un proyecto que no se realizé nunca, pero que valora la
importancia de este autor que fue representado en Uruguay.

Sobre el ano 1955, en la ultima etapa del Circulo Democratico Balear de la
calle Colonia 1326, encontraremos a Dante Iocco dirigiendo obras como Juan
José, de Dicenta, asi como también F/ peor de la escuela, en el Centro Gallego,
El sexo debil, Tres Maridos mucho amor y nada mas de Alcira Olivé.

Fueron dias en que se trabajé con enorme entusiasmo, pero con gran sacri-
ficio para llevar adelante puestas en escena de categoria dentro del amateurismo.
Es de destacar la presencia en cada obra, ademas de los actores y del director, de
apuntador, traspunte, escenografia con no menos de cuatro personas encarga-
das, peluqueria y maquillaje, y los aportes de utileria que se tenian que conseguir
para engalanar la obra.

Ademas, es también digno de destaque la existencia de una Comisién de
Fiestas y Damas del Circulo Democrético Balear que promovia otros especta-
culos que complementaban las representaciones teatrales. A modo de ejemplo,
digamos, una vez mds, que un espectiaculo de varieté estaba constituido en ge-
neral por: un recitado, a veces de Francisco Oleo (recitador mallorquin), Julio
Caro (cantor nacional), Asuncién Bochs y Benito Juan (bailarines mallorquines),
Romeo Freda y Alegris Andreoli (guitarristas), dio Julia Rossi de Grecco (so-
prano) y Daniel Grecco (baritono espaﬁol) interpretando Zos Gavilanes, baila-
dores profesionales como Iris Sagrera «ILa Mora». Esta diversidad signific un
gran esfuerzo de organizacion, pero que daba enormes satisfacciones.

Era la época donde por las principales salas montevideanas pasaban la gran-
des companias de 6pera, zarzuela, operetas o las figuras de Caruso, Sagi Barba,
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Sagi Vela, Lily Pons quien el famoso Chichilo le diera una serenata napolita-
na debajo del balcon del viejo Hotel LLa Alhambra situado en la calle Sarandi
y Juan Carlos Gémez, el maestro Pablo Sorozabal estrenando en el Teatro
18 de Julio La tabernera del puerto, L.ola Menbrives, Florencio Parravicini,
Francisco Canaro con su innovaciones musicales, Ray Ventura, Xavier Cugat,
Los Lecuona, Anibal Troilo y la aparicion en el medio de la magnifica Margarita
Xirga en Numancia para ser luego maestra de actores y directores.

El pasaje de la calle 18 de Julio a la calle Colonia marcé un cambio funda-
mental y, aunque en los primeros anos se continu6 con toda la actividad, incluso
con la presencia en la sede de un grupo de valencianos, Centro Regional de
Valencia que en ese momento no tenian casa, comenzo una declinacion irreversi-
ble que llevo, al cabo de ciertos anos, al cierre de la institucion una vez mas. Dias
muy duros para mantener econémicamente una institucion social, pero es cierto
que en esos momentos después de los anos sesenta, la inmigracion balear decre-
ci6 en forma notoria a lo que se sumaba el fallecimiento de varios de aquellos
hombres que habian llevado a cabo tantas jornadas inolvidables.

Mas alld de los recuerdos establecidos por los integrantes de la comuni-
dad balear con sus apreciaciones del momento, diremos que se manejé con
un repertorio ecléctico, que comprendia desde comedias asainetadas a dra-
mas realistas, contando con el apoyo de un publico cautivo que aplaudia los
emprendimientos.

Pero, a su vez, es importante destacar que este tipo de representaciones las
podriamos ubicar en lo que Jorge Dubatti establece como la recuperacion de
la subjetividad como categoria de comprension del mundo (2008: 120). Visto
que en teatrologia existen varios campos de analisis en los vinculos entre teatro
y subjetividad, diremos que nos adscribimos, en este caso de representacion
teatral, a la esfera del teatro como «acto ético» donde el teatro serd un medio
de produccién de subjetividad en la territorialidad grupal. Que implica un ré-
gimen de asociaciones y afecciones para la vida cotidiana, que involucra la to-
talidad de la existencia. Como dice Dubatti «teatro como espacio de fundacion
de micropoliticas de subjetividad alternativa a los grandes sistemas de socia-
bilidad» (2008: 103). El teatro, entonces, como productor de subjetividades
genera un campo de habitabilidad, que se extiende, se trasmite, se contagia, se
vive con los espectadores en el «convivio».

Vayamos al desarrollo de esa actividad de contagio convivial. Los datos que
a continuacion vamos a desarrollar fueron sacados de los programas de las acti-
vidades del grupo teatral de los baleares en Montevideo, ya sea en sede propia o
en lugares publicos de nuestra capital.

En el local del Centro Balear de la calle Buenos Aires 632 en los inicios
del grupo teatral, en octubre de 1924, se represent6é un boceto dramatico en
un acto, Fatalidad. De alli saltamos al ano 1939 que en el mismo lugar que el
Casal Catala en la calle 18 de Julio 876 se representd Aqui mando yo..., come-
dia asainetada en tres actos de Edward Lanus y Julio Teseyra. Con el elenco

—
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formado por Natacha Puzzanoff, Elena Rossi, Vita Carballo, Ofilia Maturro,
Julio Teysera, Juan M. Tripoldi, Wilman Suquilvide, Antonio Rodriguez,
Humberto Tucci y A. Larrosa. En ese ano serd la velada inaugural del Circulo
Democrético Balear.

En abril de 1939, Conzra la soberbia con V. Guasch, Maria C. Castello,
Cholita Pose, Mary Ramis y Amanda Grau; en junio Zas codornices de Vital Aza
con apuntador Miguel Oliver y en el papel de Clara, Mary Ramis; en agosto se
representard Las sefioritas, comedia en dos actos de Miguel Ramos Carrién.

En octubre de 1939, La sillita, entremés de S. y J. Alvarez Quinteros e
Llusiones del viejo y de la vieja de Juan Villalba.

En noviembre de 1939, en el American Cine, en la calle Sierra 1940, se lle-
vard adelante un festival artistico y teatral con funcién entera a un costo de 0,3 5,
integrado de la siguiente manera: la primera parte un conjunto coral bajo direc-
cién del Sr. Lema, Por el camino adelante, recitado de versos por el Sr. Luis A.
Paz, interpretacion de acordeoén piano del Sr. Raul Fossatti, el arte interpretativo
de Maria D’Alessandro con animacién de Tito Murialdo; y en la segunda parte se
llevé a cabo la puesta en escena de la obra de Collazo e Insausti con direccion de
Eduardo Quintana Za barra provinciana, en dos actos con Atlantida Dalmedo,
Maria D’Alessandro, Teresita Mestre, Eduardo Quintana, José Fuxd, Adolfo
Carneiro, Isidoro Santillan, Juan A. Dominguez, Carlos Bermilio y Guillermo
Mestre. También en ese mismo mes se representard La ocasion la pintan calva,
un juguete comico en un acto de Ramos Carrion y Vital Aza.

En el Cine Lutecia, en la calle General Flores 2580, en diciembre de 1939,
se pondra en escena Jlusiones del vigjo y de la vieja de Juan Villalba y Zas codor-
nices de Vital Aza. Dos clasicos de este grupo que serdn «andados» por diferentes
lugares y barrios de Montevideo. Estas obras formaban parte de un programa
que abria con Zas codornices para luego integrar ademds una cancién por el nino
‘Washington Muzar, un recital por la senorita Maria D’Alessandro, una cancién
por el Sr. Ricardo Arena, un recital poético, una pareja de bailarines en El reli-
cario y un sketch cémico bailable, y una jota final bailada por las ninas E. Pinén y
C. Cardenas, cerrando la representacion de la obra /lusiones del viejo y de la vieja.
Las obras seran representadas por un elenco integrado por Mary Ramis, Amanda
Grau, Eduardo Quintana, Adolfo Carnero, José¢ Fuxd, Enrique Falchi, Juan A.
Dominguez e Isidoro Santillan. La funcion costaba 0,30 y era a beneficio.

En abril de 1940, se representard la comedia en dos actos de Ramos Carrién
y Vital Aza E/ oso muerto.

En junio de 1940, se representara el entremés andaluz de los hermanos
Quintero £/ chiquillo y la obra en dos actos de Collazo e Insausti, La barra
provinciana, y en julio nuevamente La barra provinciana.

En agosto, del ano 1940, se representara Yo ser¢ como tii quieras, pieza en
tres actos de Goicochea y Cordone con la accién en Buenos Aires. El elenco
cambiara y sera el més estable dado que por varios anos realizard las puestas en es-
cena de varias obras y autores. Constituido por Atlantida Dalmedo, Mary Ramis,
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Virginia Amaller, Maria D’Alessandro, Eduardo Quintana, José Fuxa, Juan A.
Dominguez, Adolfo Carneirol, Jos¢ Alonso e Isidoro Santilldn. La direccion sera
de J. C. Teysera.

En octubre, Zlusiones del vigjo y de la vigja con direccion de Eduardo
Quintana, en tres actos, de Juan Villalba.

En noviembre, La cosa es no trabajar con direccién de Eduardo Quintana,
dos cuadros de Bassi y Botta, y L.a barra provinciana en el Cine American, obra
de Collazo e Insausti.

Cerrando el ano 1940, en diciembre, con tres obras: Zas codornices de Vital
Aza en un acto, [lusiones del vigjo y de la vieja, comedia en tres actos de Juan
Villalba y £/ Seiior Feudal de Joaquin Dicenta.

El ano 1941 sera también un ano de pleno trabajo y representacion teatral
con funciones practicamente todos los meses: en mayo, Bendita seas, comedia en
tres actos de Alberto Novién; en junio, 7an chiquita y quiere casarse de Alberto
Novién; en julio, £/ chiguillo, entremés; en agosto, £/ flechazo, entremés anda-
luz de Serafin y Joaquin Alvarez Quinteros, con interpretacion de Atlantida
Dalmedo en el papel de Milagritos y el Sr. Eduardo Quintana como Pepe en la
primera parte, y con una segunda parte donde se representd La barra estudiantil,
comedia en tres actos de Francisco Collazo; en octubre, Amor de madre, drama
de Ventura de la Vega; en noviembre, nuevamente Zusiones del viejo y de la vieja
de Villalba.

Para finalizar nos queda por ubicar a dos autores antes mencionados que
eran de enorme repercusion en Espana y América: Serafin Alvarez Quintero,
nacido en 1871, y Joaquin Alvarez Quintero, nacido en 1873, fueron come-
diégrafos espanoles conocidos por los hermanos Alvarez Quintero. Sus obras las
encontramos en el estilo del sainete lirico y el juguete comico, aunque también
escribieron comedias como Fortunato, Los leales; Don Juan, buena persona;
Tambor y cascabel, El Flechazo, La sillita, entre las mas de 27 obras, libretos de
zarzuelas y dramas como Malvaloca y Cancionera.

Fue una época dorada del teatro de comunidades de emigrantes que de-
seaban en su nucleamiento mantener las tradiciones y sobre todo el vinculo con
los «paisanos» que habian cruzado el océano en busca de una mejor oportunidad
para vivir. Como se verd esto no quitd tiempo para desarrollar una nutrida, dedi-
cada y profunda actividad cultural que incluy6 el desarrollo dramatico insertado
en su tiempo histérico.
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Escenasy escenarios de lo posible
Practicas escénicas en el centro cultural Urbano
dirigido a personas en situacion de calle

PAULA SIMONETTI
ESPACIO CULTURAL URBANO

La propuesta de este texto consiste en desplegar una serie de reflexiones di-
versas acerca y a partir de las practicas artisticas —con énfasis en las escénicas—
que tienen lugar en el espacio cultural Urbano. En este sentido, se trata de un
abordaje a un espacio de cruce o encuentro entre el arte, la estética y lo politico,
que desde un anclaje en la praxis permita realizar algunos aportes y preguntas
que puedan hacerse extensivas a otros espacios con caracteristicas similares, es-
pacios que traigan al frente de la «escena» este encuentro.

Introduccion

Urbano es un espacio cultural, ubicado en el centro de Montevideo, que
esta abocado a la «democratizacion de los derechos culturales», especialmente
enfocado en poblacion en situacion de calle o usuarios del sistema de refugios
del Mides. Se enmarca dentro del drea Ciudadania Cultural de la Direccion
Nacional de Cultura (p~xc) del MmEC y tiene por lo tanto el cardcter de politica
publica. En el espacio hay una oferta de talleres semanales: teatro con masca-
ras, taller literario, taller de cine, expresion corporal, danza, coro y percusion,
cine foro, stencil y plastica. Ademas, se trabaja en coordinacion con el sistema
de refugios (se realizan también talleres en dichos centros, como el de Teatro
del Oprimido, que hacemos en diversos refugios de mujeres), y en coordina-
ciones interinstitucionales con salas de teatro, cine, entre otros, tratando de
facilitar el acceso a la oferta cultural montevideana, entre personas que ademas
de los recursos econdmicos, carecen muchas veces de la legitimidad social
necesaria para acceder al «circuito». Asimismo, se trabaja en la generacién de
eventos, muestras, fiestas y espectdculos centrados en la produccion artistica
de los participantes. El espacio es abierto a todo publico y se busca sostener
una propuesta de calidad, que resulte atractiva y atienda multiples intereses,
intentando convertirse en un dispositivo que facilite la integracién y el en-
cuentro desde las practicas artisticas.

Los conceptos de democratizacion de la cultura y el més reciente de «ciuda-
danfa cultural», conceptos por demds polémicos, exigirian una reflexion mucho
mds profunda, no solamente desde los dmbitos académicos (donde si parece ha-
ber una aproximacion critica, o al menos atisbos, como veremos hacia el final),
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sino fundamentalmente por parte de quienes estan efectivamente trabajando
desde las politicas publicas, muchas veces «exportando» concepciones sin pro-
blematizarlas ni recontextualizarlas; porque més alld de su eficacia (escasamente
evaluada) son términos muy correctos en un sentido politico (y especialmente
politico partidario). Resulta pertinente ubicar estas practicas en el marco del
ministerio y resaltar el contexto politico en el que tienen lugar, tema que si
bien quedara algo relegado, pues no es el tema central de este articulo, se abor-
dard hacia el final como una manera de avanzar en reflexiones que podrin ser
retomadas en otros trabajos, y que entendemos necesarias. En ese sentido, cabe
senalar que si bien la existencia misma del centro cultural da cuenta de una serie
de decisiones y nuevos enfoques «democratizadores e incluyentes del arte y la
cultura», las dificultades que atraviesan especialmente a estas politicas dentro
del contexto de la pNc dan cuenta también de la precariedad, la dificultad y los
desafios que aun conllevan estos enfoques dentro de las politicas de gobierno.
En ese camino, el area en la que se enmarca el proyecto es una de las areas mas
amenazadas y en «peligro», lo cual hace posible leer la amenaza y el peligro a la
inversa: como espacios de alguna manera amenazantes, riesgosos y desconocidos.
No parece nada casual que el terreno amenazado/amenazante esté justamente
«dirigido», pero también compuesto por expresidiarios, marginales, «locos» o
«pobres». Son grupos poblacionales que, ademds, no han podido (por muchos
y complejos motivos) organizarse como grupos o colectivos capaces de ejer-
cer presion politica. Asimismo, la nocion de la cultura como las bellas artes, si
bien completamente cuestionada desde hace décadas, no ha dejado de tener una
enorme preponderancia en dmbitos académicos y gubernamentales.

Las lecturas en las que nos centraremos, no son entonces las que hacen que
este centro cultural dialogue con las politicas gubernamentales que en algun
sentido (pero no en todos) posibilitaron sus condiciones de existencia; sino mas
bien las que hacen que nuestras practicas dialoguen con otros muchos espacios
de cruce, contaminacién y mezcla de lo artistico, lo estético, con lo politico, lo
educativo, lo social; en donde vamos experimentando otras maneras de hacer
lo politico y lo artistico, siempre con el cuidado de no caer en la estetizacion
de los conflictos, el decorado de la democracia, o contribuir al ocultamiento e
invisibilizacion del pobre.

Una precision a tener en cuenta sobre estas lecturas, es que si bien abren lineas
de fuga hacia marcos tedricos que por momentos pueden aparecer como grandes
abstracciones estdn, sin embargo, profundamente ligados a la practica. Esto se
debe a que estoy vinculada al centro cultural desde sus inicios en el ano 20710, y
he pasado por una serie de roles hasta hoy en dia, que me ocupo de su co-coordi-
nacion. Apuesto entonces a una distancia critica, pero también a una produccion
del conocimiento en donde la practica tenga un papel protagdnico.
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Entre lo microy lo macro: La esperanza, la posibilidad, la ética

Concibo esta prictica como un espacio de esperanza, de posibilidad y de
construccion de alternativas, un espacio que posibilita, desde la vivencia, pensar
y repensar estas categorias, asumiendo, por otra parte, sus limites. Decia Bloch
que en estos tiempos la posibilidad ha tenido muy mala prensa. La falta de
alternativas es el estribillo que escuchamos, reproducimos y argumentamos (a
menudo con muy buenos argumentos) una y otra vez; lo que va reduciendo a las
experiencias que resisten o proponen a inutiles, irracionales e ingenuas. Como
senala Harvey en Spaces of hope: «es la racionalidad suprema del mercado frente
a la estdpida irracionalidad de todo lo demds» (2003: 181). Y se pregunta por
qué es que estamos tan absolutamente convencidos de que no hay alternativas,
introduciendo que seguramente no es por falta de imaginacién y dice:

El mundo académico, por ejemplo, estd lleno de exploraciones de lo imagi-
nario. En fisica, la exploracion de los mundos posibles es la norma més que la
excepcion. En humanidades, aparece por todas partes una fascinacion por lo
que se denomina lo imaginario. Y el mundo de los medios de comunicacion
del que ahora disponemos nunca antes habia estado tan repleto de fanta-
sias y posibilidades de comunicacion colectiva sobre mundos alternativos
(Harvey, 2003: 182).

Lo que recuerda a una anécdota que comenta Zizek sobre los chinos, cuan-
do el gobierno prohibié en television, cine y literatura cualquier tema relaciona-
do con realidades alternas o viajes en el tiempo:

Es una buena senal sobre China: los chinos son gente que todavia suena con
alternativas, asi que deben prohibirselo. Aqui no hace falta, no necesitamos
prohibiciones, porque el sistema imperante ha jodido hasta la capacidad de
sonar. Miren las peliculas que vemos todo el tiempo: es ficil imaginar el fin del
mundo, o un asteroide destruyendo la vida, pero no podemos imaginar el fin
del capitalismo (2011).

Al respecto, vale la pena citar extensamente al esloveno, cuando propone
una revision de las coordenadas de lo posible e imposible:

En el siglo xx, el sueno comunista fracasé miserablemente y acabé en una
catastrofe econémica, ético-politica y, por tltimo, pero no por eso menos im-
portante, ecoldgica. Pero los problemas que desencadenaron ese suefo persis-
ten: una nueva forma de accién colectiva, mds alla del mercado y del Estado,
tendra que ser reinventada. ;Es esto posible en las sociedades complejas de
hoy? Hoy, lo imposible y lo posible estan distribuidos en una manera extrana,
ambos abiertos violentamente hacia un exceso. Por un lado, en el dominio de
las libertades personales y la tecnologia cientifica, lo imposible es cada vez mds
posible (0 eso nos dicen): «nada es imposible», podemos disfrutar del sexo en
todas sus variantes perversas, archivos completos de musica, peliculas y series
de television estan disponibles en la red, ir al espacio exterior es posible para
cualquier (que tenga el dinero), existe el prospecto de mejorar nuestras habi-
lidades fisicas y psiquicas, de manipular nuestras propiedades fisicas basicas a

través de intervenciones en el genoma, y hasta podemos entretenernos con el /’-
—
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sueno tecgnostico de alcanzar la inmortalidad mediante la total transformacion
de nuestra identidad en un programa informatico que pueda ser bajado de
una computadora a otra... Por otro lado, especialmente en el dominio de las
relaciones socioecondémicas, nuestra época se percibe a si misma como una era
de madurez en la que, con el colapso de los Estados comunistas, la humanidad
ha abandonado los milenarios suenos utépicos y ha aceptado las restricciones
de la realidad (1éase: la realidad socio-econémica capitalista) con todas sus im-
posibilidades: No PUEDEs... participar en actos colectivos masivos (que necesa-
riamente acaban en el terror totalitario), aferrarte al viejo Estado de Bienestar
(te hace no-competitivo y conduce a la crisis econdémica), aislarte del mercado
global, etcétera, etcétera. Pero tal vez ha llegado el momento de transformar
las coordenadas de lo que es posible y lo que es imposible (Zizek, 2011: 63).

En este lugar de la esperanza se abre, a su vez, lo que, por ejemplo, Rebellato
(2009) Ilama una ética de la esperanza, enmarcada en la construccion de pro-
yectos politicos emancipatorios, que confian en las capacidades y potenciales de
«los sujetos populares» y de las construcciones en colectivo.

En el terreno de la posibilidad vinculada con lo artistico y lo politico vol-
vemos a mirar hacia la Antigliedad, por ejemplo, repensamos aquella famosa
distincién de Aristoteles en la Poetica, entre la poesia y la historia: nos dice
Aristoteles, no se diferencian por estar escritas en verso o en prosa, sino por-
que la historia se ocupa de lo que sucedid y la poesia de lo que podria suceder;
es decir de la posibilidad. En ese sentido, podriamos agregar, la politica le es
inherente.

Esta o estas posibilidades de las que hablamos se encarnan si en el terreno
de la proximidad y de la micropolitica, pero no pierden de vista un proyecto
politico mayor. Volviendo a Rebellato (2009), no es posible resistir sin abrir
espacios alternativos, y por lo tanto, es preciso fortalecer microalternativas y
microprocesos que se encaminan hacia una alternativa global. El mismo autor
hace una diferencia entre utopias totalizadoras y utopias liberadoras, las tltimas
constituyen los horizontes de sentido, tanto para el pensamiento como para la
accion, de una ética de la esperanza.

La emergencia de lo politico, su relacion con la estética

Una de las preguntas que guiaban originalmente esta reflexion era sobre
cémo leemos, desde donde y a partir de qué estas experiencias que mezclan lo
artistico con lo social, lo estético con lo politico. En algiin sentido aceptamos
que esto es «una mezcla», aunque también podemos pensar que es una vuelta
de tuerca hacia aquella «funcion social del arte» tan visitada y revisitada desde
las vanguardias histéricas a nuestros dias, o una vuelta a reconectar elementos
que se desconectaron histéricamente, pero que funcionan muy bien juntos, en
el sentido de un arte y una estética vividos como experiencia (recordando a
Dewey), artistica si, pero también politica, social, pedagdgica, etcétera. En esa
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direccién también necesitamos de la «mezcla» de teorias y marcos para pensar
lo que hacemos.

.i\

Fuente: Andrés Alba

Para Ranciere, uno de los filésofos contemporaneos que mas profundamen-
te se ha dedicado a desentranar este vinculo estética-politica, lo que tienen en
comun el arte y la politica (o mds bien, en sus propios términos, «lo politico») es
que ambos se ocupan de la reconfiguraciéon material y simbdlica del territorio
comun. Ranciére plantea en Sobre politicas estéticas (2005) que lo politico es el
conflicto sobre la existencia de este espacio comun, y a partir de esto retoma la
reflexion de Aristoteles cuando define que el hombre es politico por tener un
lenguaje que pone en comun lo justo y lo injusto, mientras que los animales solo
tienen el grito para expresar el dolor o el placer. Dice Ranciére que la cuestion,
entonces, reside en saber quién tiene el lenguaje y quién solo el grito:

El rechazo a considerar a determinadas categorias de personas corno indivi-

duos politicos ha tenido que ver siempre con la negativa a escuchar los sonidos

que salfan de sus bocas como algo inteligible. O bien con la constatacién de su

imposibilidad material para ocupar el espacio-tiempo de los asuntos politicos.

Los artesanos, dice Platon, no tienen tiempo para estar en otro lugar mas que

en su trabajo. Ese «en otro lugar» en el que no pueden estar, es por supuesto la

asamblea del pueblo. La «falta de tiempo» es de hecho la prohibicién natural,

inscrita incluso en las formas de la experiencia sensible. La politica sobreviene
cuando aquellos que «no tienen» tiempo se toman ese tiempo necesario para
erigirse en habitantes de un espacio comin y para demostrar que su boca emi-

te perfectamente un lenguaje que habla de cosas comunes (2005: 14).

Gustavo Remedi, por su parte, también ha sabido trazar un camino de pen-
samiento sobre la relacion de la estética con la ciudadania. Remedi se pregunta
en su texto «Las bases estéticas de la ciudadania» (2003) cudles son o deberian
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ser las intervenciones estéticas de base para rescatar nuestro papel de ciudada-
nos, esto es, para darle sentido a la democracia. Maneja en este texto una defini-
cién amplia e incluyente de la estética que resulta pertinente a la hora de pensar
en nuestras practicas:

Puede decirse entonces que la experiencia estética no es otra cosa que la forma

€n que nos conectamos, nos comunicamos e interactuamos con el mundo, en

que visualizamos y nos representamos el mundo, en que construimos, transfor-

mamos y le damos valores al mundo (Remedi, 2005: 62).

De hecho, el autor llama la atencién sobre las raices etimoldgicas del tér-
mino estética, que remiten a la percepcion, a la sensacion. Hay también en el
texto de Remedi un interesante juego que, retomando a Barilli, transita por la
idea de estética como contrapuesto al concepto de anestesia. En el sentido de
que si mediante la anestesia perdemos el cuerpo, la consciencia y el sentido, la
experiencia estética supone recuperar el cuerpo, reencontrarnos con el mundo
(Remedi, 2003).

En otro texto, en donde Remedi (2 009) habla especificamente del teatro,
ese teatro fuera del teatro, de frontera o contaminado, es decir, este teatro ex-
pone una idea que es muy vivenciable en este tipo de experiencias y es la idea
de estas instancias como una experiencia y un «laboratorio» teatral en donde se
produce «un encuentro y un intercambio» entre personas provenientes de cultu-
ras y sectores sociales diferentes.

y

Fuente: Andrés Alba

En este espacio cultural se dan efectivamente encuentros interculturales

ﬁque son complejos y en ellos reside al menos uno de sus potenciales politicos.
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Para ponerlo en términos muy claros: existen momentos en los talleres y en otras
actividades organizadas por el centro en donde experimento la vivencia de una
sociedad deseada.

Los cuerpos en la escena

Hasta ahora hemos apuntado una serie de planteos que se sitian en un terre-
no mas bien teérico como grandes marcos desde los que pensar la practica. En
este apartado proponemos pensar desde lo escénico (y sus implicancias), algunas
cuestiones esbozadas hasta aqui, introduciéndonos de lleno en el terreno de lo
que efectivamente sucede en el centro cultural.

El cuerpo en la danza

La vivencia personal de haber participado en el taller de danza durante un
ano y medio me dio una perspectiva mucho mas clara de lo que queremos decir
cuando hablamos de encuentros, en una dimension material —corporal— y en
una dimensién simbdlica. Vivi durante un tiempo considerable en el Centro
de Montevideo, el mismo barrio donde funciona Urbano. Por lo tanto habia
muchos participantes que encontraba en mi vida cotidiana en otras situaciones
como pidiendo monedas en el almacén de la esquina, cuidando coches, sentados
en la vereda, pidiendo cigarros a la gente que pasa, sentados en la plaza, esperan-
do para entrar al refugio, etcétera. Pero también tuve y tengo la experiencia de
danzar con ellos en un taller y esto no pudo sino plantearme una serie de cues-
tiones sobre las que vuelvo una y otra vez y que ciertamente modifican nuestras
maneras de mirarnos y relacionarnos en el territorio (barrio) que compartiamos
antes del taller y que seguiamos compartiendo luego. Algo, sencillamente, em-
pieza a cambiar. Es ciertamente en esta zona fronteriza donde la distancia entre
«nosotros» y «ellos», el yo y el otro, el arte y la vida, se hace borrosa e inespeci-
fica. Experimento en ese taller una experiencia de negociacion y encuentro con
el otro que para mi es inédita, que me incomoda y a la vez me intriga, que me
modifica. Estoy alli, con mi cuerpo, literalmente. Dice Javier Contreras (20171)
que danzar es también atender, proponer y responder. Que la danza, la escénica,
la social o la ritual es una invitacién a confiar en y a coincidir con los otros; en ese
sentido, sigue diciendo, la danza va en direccion contraria a los habitos que la co-
tidiana competencia del capital nos inculca como prudentes y pertinentes. Dice
también que no se puede danzar si la empatia estd danada. Senala que la danza
tiene un rasgo politico, disensual y rebelde: y que consiste en que esa alegria
corporal que el movimiento nos provoca es un recordatorio y una promesa de un
bienestar que social, colectiva y personalmente nos es posible (Contreras, 2011).
La danza nos empuja a tomarnos en serio, con cuidado al otro, y se pregunta
Contreras si esa decisién no es al final una decisién de profundas implicancias

tanto éticas como politicas.
y—
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Existe entonces una alteracion de este espacio de relacionamiento con los
otros en el barrio. Vale destacar a su vez que en el Centro es donde se concentran
la mayor cantidad de refugios en Montevideo. Interesa ver entonces qué es lo
que pasa en el centro, como centro cultural, donde a su vez tienen lugar estos
encuentros con lo que podriamos considerar la periferia del centro, y como
eso dialoga a nivel del centro como territorio comin y cémo sobre todo eso va
abriendo lineas hacia la construccion de comunidad.

Ademas de mi vivencia personal del taller, me interesa destacar lo que du-
rante por lo menos un ano fue la regla en los talleres de danza: los participantes
eran casi en su totalidad hombres y casi en su totalidad en situacion de calle. Al
contrario de lo que uno pudiera pensar, no hubo (a excepcién de un comenta-
rio en todo un ano de trabajo) ninguna dificultad o prejuicio expresado por los
participantes para danzar juntos (el hecho de que destaque esto tiene que ver
con un prejuicio que yo misma traigo a escena, esta vez a la escena del texto).
Recordemos ademads que el taller estd centrado en el tango (si bien incorpora
varias técnicas y ejercicios provenientes de la danza contemporinea), en donde
el duo, el abrazo, el contacto cercano estan presentes todo el tiempo. Otro as-
pecto a destacar en este taller es la variedad y diversidad de los cuerpos danzan-
tes: personas que padecen patologias psiquidtricas severas en donde por efectos
secundarios de la medicacion la coordinacién motora se ve afectada, hombres
mayores, hombres con distintos «defectos» fisicos (caso de un participante que
tiene una joroba muy pronunciada y es uno de los més asiduos participantes del
taller), hombres jovenes sin ningun tipo de problema fisico, mujeres mayores,
mujeres jovenes, un bailarin profesional, etcétera. Sobre esto, la tallerista en sus
primeras evaluaciones del taller comentaba que la apertura y disponibilidad que
ha visto en este espacio no la ha encontrado en los ambitos en donde trabaja con
personas que se dedican a la danza de manera profesional.

Lo obsceno en la escena

¢Qué sucede cuando lo obsceno —literalmente, lo que esta por fuera de la
escena— pasa al frente y se hace plenamemente visible?

Oscuridad en una sala importante en el Centro de Montevideo. Punto de
encuentro, el espacio que forma parte del edificio de la pxc. Una pantalla blanca
en el centro de la escena. Alguien empieza a hacer sonar una guitarra. Austeridad.
Simpleza. No hay palabras.

Luz roja proyectada sobre la pantalla. Ahora verde. Ahora azul. Ahora es
violeta. Empiezan a aparecer los cuerpos en escena. Vestidos de blanco, anéni-
mos, indistinguibles entre si, pasando de un lado a otro por delante de la luz que
emerge del proyector, la oscuridad no nos deja distinguir sus rostros, sus parti-
cularidades. Danzan. Se encuentran. Organizan una danza de sombras inmensas
proyectadas sobre la pantalla. El guitarrista va improvisando su musica, los cuer-
pos van improvisando su encuentro. No hay palabras. Sombras de siluetas que se
encuentran. Algo empieza a recorrer al publico. Una sensacion, una emocion, se

§
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siente como algo compartido. Hay poesia y hay un hecho estético, sin dudas. La
danza de las sombras inmensas continua, continda la musica, la sucesién de luces.

Finalmente, se prenden las luces de la sala. Se difuminan las sombras y nos
quedan los cuerpos. Qué vemos. Los cuerpos, juntos, se aproximan.

Los cuerpos que estdn «en situacion de calle», los cuerpos con sus particula-
ridades, los cuerpos erguidos o con joroba, los cuerpos que no estdn en situacion
de calle, sus particularidades, sus rostros, los cuerpos, juntos. Unidos formando
una linea, tomados de la mano, simplemente avanzan. Avanzan los cuerpos, en
el centro de la escena, sin palabras, como un solo cuerpo, hacia el piblico y de
frente. Avanzan dos, tres, cuatro pasos, cinco pasos. Avanzan y no hay ruido de
aplauso que los detenga o que les indique que ya pueden volver a la normalidad.
Por un momento, todo queda estatico, en silencio, y sencillamente nadie sabe
qué tiene que hacer. Por un momento, queremos contemplar y ser parte de esa
escena, queremos que dure, que permanezca. Una sola mirada a mi alrededor: la
gente que esta al lado mio, enfrentada a estos cuerpos, en este momento, tiene
los ojos llenos de lagrimas, algunos ni siquiera buscan disimular el llanto. Los
cuerpos avanzan, juntos, en silencio, simplemente.

Fuente: Andrés Alba

Sucede como inevitable, el aplauso que ha sido dilatado, la gente, de pronto,
sabe que esa imagen no puede permanecer alli indefinidamente. Un aplauso pro-
longado, y la emocion pasa a estar en el lado de la «escena». La escena se disuelve
porque solo quedan cuerpos afectados, emocionados, sensibilizados, que estdn,
ademds, en un mismo nivel (los cuerpos ya han bajado de ese «escenario», y han

—
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avanzado hacia el publico cara-a-cara). No hay nada mds que cuerpos de pie,
todos aplaudiendo, ya no hay distancia entre «ellos-actores-nosotros-publico»,
la distancia entre nosotros y ellos se ha vuelto inespecifica e irreconocible, por
un momento.

Todos los que estamos ahi, hemos vivido un momento de emergencia de lo
politico, un momento de «apertura e indecibilidad», al decir de Ranciere.

En esta instancia, una de las multiples respuestas que podemos darle al
por qué de una emocién tan generalizada, es que, por un momento, vemos una
utopia social realizarse en escena. Todos quienes estamos alli, de manera mas
o menos elaborada, sabemos que estamos presenciando y siendo parte de un
acontecimiento (casi en el sentido de Badiou). Al respecto de esto, resulta inte-
resante comentar uno de los textos colectivos que surgieron en el taller litera-
rio. La consigna fue dada después de una lectura de las Ciudades Invisibles, de
Italo Calvino. Consistia en trabajar colectivamente en la creacion de una ciudad
imaginaria. Uno de los grupos inventd una a la que llamo, justamente, Utopia.
Lo curioso del caso es que en el texto Urgpia y teatro aparecen profundamente
conectados. El texto nos dice que:

Ultopia es una ciudad teatro |...] Sus habitantes estén caracterizados como per-

sonajes. Cada casa es un escenario |...| cada casa representa una escena de /a

vida diaria. Los habitantes, al verse en cristales, se ven tal cual son. Esa ciudad

solo existe gracias a que los habitantes emiten buenas vibraciones y nuevos

colores, son creaciones propias [...] Juegan a intercambiar personajes entre si y

cada uno representa su propia historia. Se comunican a través de actuaciones

[...] su politica esté fundamentada en brindar servicios a sus vecinos, por lo

tanto hacen permanentes desprendimientos. Su método de vida es dar, por eso

nunca les falta nada. Viven de forma tal que la muerte no existe, porque cada
vida es celebrada con una nueva llegada. Nacer y morir y seguir actuando en

la ciudad teatro (creacién colectiva, subrayado mio, 201 )08

Una breve digresion acerca del taller literario. Este ha sido uno de los es-
pacios en donde mas se ha acentuado lo grupal, desde la heterogeneidad, y de
manera sostenida. Al taller asisten personas que no saben leer ni escribir, perso-
nas que estdn en situacion de calle crénica, personas que no estan en situacion
de calle y algunas que tienen hasta un muy buen pasar econémico, profesores de
literatura, escritores profesionales, profesores de filosofia y literatura recibidos
que estdn viviendo en refugios, etcétera. Todos leen y comentan a Juarroz, a
Onetti, a Basho. Todos han sido capaces de escribir o crear poesia. Todos han
sido capaces de participar activamente en discusiones de textos complejos. Se
han suscitado extensas conversaciones sobre textos que se discuten en Facultad
de Humanidades. Todos quienes han querido hacerlo tuvieron la oportunidad de
leer sus textos en escenarios junto a poetas consagrados en la escena de las letras

68 Enelsubrayado busco traer al frente estas interesantes conexiones que vieron los participantes
del taller: la cotidianeidad como teatralidad, la representacion del uno mismo, la politica

expresamente vinculada a las relaciones entre seres humanos, entre otras.
T ——\
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nacionales. Algunos han armado y publicado sus propios libros. Todos, antes de
ponerse a escribir, tienen presente la consigna de que estamos en una busqueda
estética, de que queremos encontrar esa palabra, no cualquier palabra.

Otro prejuicio propio (que no es tan solo propio): si uno espera que los
temas de las creaciones (teatrales, literarias, pldsticas) sean fundamentalmente
un testimonio de la vida «de la calle», se va a encontrar profundamente decep-
cionado. Las personas que asisten a Urbano crean desde una diversidad muy
amplia de tematicas y contenidos. Estos prejuicios se ven una y otra vez puestos
en cuestion por las propias escenas que se suscitan en el centro. Un ejemplo que
me resulté muy removedor fue el caso de una mujer, de unos cincuenta anos,
con una historia de consumo de pasta base muy complicada, y un diagnéstico
de psicosis desde hace muchos anos, negada, sin embargo, al tratamiento. Elsa,
durante unos dias, suscité una serie de situaciones que ya se hacian insostenibles
para el equipo y para la dindmica en si del centro. Fue una semana continua de
delirios, agresiones, negacion a cualquier tipo de ayuda, intervencion, etcétera,
al punto que estdbamos conversando la posibilidad de decirle que en este mo-
mento y de esa forma no podia seguir participando. Llegamos a la conclusion
luego de desplegar una serie de estrategias, naturalmente. El dia en que ibamos
a comunicarle esto, ella decidié participar del taller literario, en donde estaban
prepardndose para leer algunos textos en publico, acompanados por un guita-
rrista que improvisaba mientras sucedia la lectura. No solamente pudo escuchar
atentamente a los otros, sino que, cuando fue su turno, dijo que queria leer algo
que el coordinador del taller le habia dado. Se trataba ni mas ni menos que del
Canto a mi mismo, de Walt Whitman. El guitarrista empez6 a acompanarla y
ella ley6 sin ningun titubeo ni interrupcion al menos diez paginas de este texto
que parecia haber escrito ella misma. Quienes han leido el texto saben de su
profundidad, de su potencia. Fue, para quienes estdbamos ahi, una suerte de
«momento epifanico». Seguimos trabajando con ella un par de meses mas, hasta
que volvié a entrar en una crisis de la que volvio a salir y asi sucesivamente con-
tinda su vida: los limites son claros.

Pero, volviendo al cuerpo, tanto en las instancias de «fiesta», como en los
talleres que involucran lo corporal de manera directa (teatro, danza), asi como
en las «escenificaciones» de los «productos» surgidos desde los talleres (lecturas
publicas de poesia, presentaciones del coro, obras, muestras de danza), estamos
asistiendo a pequenas instancias en donde irrumpen los «<no contados», con su
«potencia constituyente», que implican, como comentdbamos antes, la apari-
cién de lo politico. Son los cuerpos «mas estigmatizados del sistema, los que
encarnan las ideas mas sublimes» (Proafio, 2013: 165). Estas escenas, como
senala la autora, se «proponen inversiones en la racionalidad vigente cuyo ma-
yor logro es quiza la negacién de la necesidad de cercania de los cuerpos con el
énfasis en la politica del miedo y en la tecnologizacion de las comunicaciones»

(Proano, 2013: 166).
ﬁ
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Se trata de lo que algunos autores han llamado la emergencia de un sujeto
biopolitico. En ese sentido, surge la pregunta:

<Cémo pensar categorias, pricticas, estrategias que sin denegar la constitu-

cién politica de los cuerpos, nos permitan imaginar y articular nuevos do-

minios de autonomia y de subjetivacién, tanto como modos alternativos de
relacién con lo vivo? ;Cual es el lugar del arte y la literatura en estas explora-

ciones? (Giorgi, 2007: 12).

Hay algo que sucede en todas estas instancias y que las recorre como una
continuidad: ese algo es lo vital, la vida. Constantemente aparece en las devo-
luciones tanto de los participantes del espacio como de las personas que han
asistido a las presentaciones y actividades donde aquellos son los protagonistas,
esto de «hay algo vital», algo que tiene que ver con la «potencia de la vida», con
la afirmacion de la vida, incluso con un «renacer». Este renacer fue expresado
por Alberto, un participante, que llegé al taller literario hace dos anos con su
familia en una situacion de calle crénica, donde la mujer estaba en un refugio
para mujeres, ¢l en un refugio para hombres, y el hijo internado en un hospital
psiquidtrico, hoy en dia estdn en una casa, y €l al referirse a Urbano explica el
proceso en términos de un «volver a nacer», incluso, esto llegé al punto en que se
cambi6 de nombre, en un acto simbdlico muy complejo.

Existe también un logro del espacio en términos de apropiacion de las he-
rramientas. Por ejemplo, Leo, que estd en refugio desde anos, tiene una joroba
en la espalda muy notoria y se lo percibe como un ser mas bien pasivo, en una
actitud hasta fisica que lo hace pasar desapercibido, se apropio, sin embargo, a
tal punto del taller de expresion corporal que cuando la tallerista no ha podido
venir es ¢l quien se encarga de «facilitar» el proceso de taller, explicando a los
demas como son los ejercicios, como se utilizan las pelotas de esferodinamia
(material sobre el que existe una fascinacion por las distintas posibilidades y des-
cubrimientos que facilita), etcétera. Cada vez que sube a un escenario, ya sea en
las instancias de muestras del coro o del taller de danza o del taller de expresion
corporal (los tres espacios de los que participa hace un afio y medio de manera
sostenida), se lo ve en una actitud de compromiso y hasta de «potencia» (en el
canto, en los movimientos), que contrasta con la actitud que mantiene en la calle
o en la cotidiana del Centro.

Un grupo de unos cinco participantes han trascendido la apropiaciéon de los
talleres y se han apropiado ya del espacio, al punto que utilizan un salén en el
fondo para reunirse a componer musica en conjunto y armar «cortos» de ficcion.
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Dispositivos diferenciados, una cartografia en tension

Hemos podido observar que este espacio de creacion, expresién y encuen-
tros complejos, a través del arte y con un centro muy marcado en la bisqueda
estética, se convierte en un dispositivo diferenciado dentro del «circuito» que
transitan cotidianamente las personas en situacion de calle (compuesto princi-
palmente por dispositivos institucionales, por un lado, con fuerte énfasis en las
logicas de control, despersonalizacién y normalizaciéon —refugios, hospitales,
centros de atencion psiquidtrica, incluso carceles—, y el espacio publico, por
otro —plazas, calle, etcétera— donde son «personajes» de la ciudad). Con cierta
sorpresa, el equipo observa que se suscita una «tension», que se presenta en las
personas que efectivamente sostienen procesos creativos. La tension se expresa
en un sentir que ya «no puedo volver al refugio», después de haber pasado por
experiencias estéticas de este tipo, donde hay una reconexién de la persona con
sus propias potencialidades, que han estado en «suspenso» hasta el momento.
Efectivamente hay un descubrimiento, y a veces hasta se expresa en forma de
asombro, es el caso de una mujer que manifiesta con un grito la sorpresa al des-
cubrir como se desliza la pintura por el papel.

Entendemos también que existe algo subversivo en la manera en que conce-
bimos a las personas que participan de este espacio, y que ayuda en esta cualidad
diferenciada que observamos respecto de los demds sitios por los que transitan
los y las participantes. Ademas de estar plenamente conscientes de la singulari-
dad de cada una de las vidas que transitan por alli, dejando de lado la categoria
«situacion de calle» como totalizadora, ese «ellos» que solo vemos «nosotros»,
pues «ellos» son muy distintos entre si, ain en las trayectorias biograficas® que
han recorrido para llegar a esa «situacion de calle», que es justamente ningun
«sitio» en particular; hay a una apuesta ética a confiar en el otro, una mirada hacia
el otro desde aquella igualdad de las inteligencias que proponia Ranciere a través
de las tesis del maestro Jacocot en su ya conocido libro £/ maestro ignorante.
Al respecto, el trato, la mirada, la manera en que nos posicionamos frente a
ese otro, ademds de una decision politica cuyos resultados estdn a la vista en la
cotidiana del centro, trae a la luz su contracara: las maneras en que las personas
han «introyectado» una imagen que de ellas les devuelven «los otros», particu-
larmente en estos espacios por los que circulan (al respecto un participante se
refiere al circuito que realizan llamandolo el «pichi tour»). Son la parte marginal
de la «escena» ciudadana, en el espacio publico, lo obsceno que no quisiéramos
ver, esos cuerpos sin relojes, en los bancos de las plazas, con la palma extendi-
da, en los 6mnibus, amontonados cuerpos que se juntan en los refugios como
una masa, donde muchas veces son infantilizados por los técnicos, controlados
por las instituciones, reprimidos por la policia, esquivados por los transeuntes,

69 De hecho, al ingresar al centro por primera vez, la persona encargada de recibir a los
participantes no hace ninguna pregunta relativa al lugar donde vive, ni de dénde viene ni qué

diagnéstico tiene, etcétera. /"
—
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«subjetividades basura», como sugiere Rolnik (2006). La manera en que se pro-
yecta la mirada social hacia estos cuerpos, la manera en que son construidos
por el discurso del poder, las formas en que se los categoriza, atiende, cuer-
pos-territorios donde aterrizan politicas publicas, prejuicios sociales, miedos,
amenazas, buenas intenciones, «actos caritativos», dispositivos de control y dis-
positivos normalizadores. La forma en que circulan por la escena y los papeles
que adoptan en los distintos espacios, los escenarios publicos y los privados (casi
inexistentes, pues es una poblacién que practicamente carece de espacios reales
de intimidad). Todo esto forma un conjunto de escenas que se abre como un
territorio complejo del cual Urbano es solo un punto del mapa, pero que como
hemos visto zensiona la relacion de los sujetos con los otros puntos.

Sucede lo mismo a la inversa: en algunos espacios, algunos participantes (es-
pecialmente los que han estado mucho tiempo transitando por dispositivos insti-
tucionales y programas estatales) «demandan» lo que el imaginario social esperaria
que demanden: algunos quieren espacios donde puedan comer o cocinar («ellos»
tienen que tener, hasta en un centro cultural, comida), otros nos demandan la aten-
cién que le demandarian a un psicélogo, otros expresamente manifiestan lo bueno
que seria tener un psiclogo («ellos necesitan en todos los espacios a los que van,
atencién psicoldgica»), etcétera. Mantener la propuesta cultural y artistica se torna
una decision a sostener en todo momento por parte del equipo.

Naturalmente, nosotros no descartamos esta dimension de las personas, y
somos sensibles y conscientes de que trabajamos con sobrevivientes y con per-
sonas vulneradas, de que si es pertinente atender una serie de demandas. Esas
demandas son atendidas por el equipo, que es a su vez heterogéneo y formado
tanto en el drea artistica como en la social y psicolégica. Otras demandas son
derivadas, en un trabajo que se hace en permanente articulacion con técnicos,
refugios, y programas sociales. Estamos, constantemente, en una multiplicidad
de roles, sin perder la atencion, también, en las personas que no estan en situa-
cién de calle. Sin embargo, vale traer a la luz una problemadtica dimensién de
esto: algunas demandas son claramente intromisiones de la imagen de «poblacion
carenciada» que necesita constantemente ser asistida, que ha sido introyectada
por las propias personas que son infantilizadas, controladas y tratadas solamente
desde esa «carencia», no como sujetos capaces de crear (arte, pero por exten-
sién, su propia vida). Vamos navegando la tensién entre la demanda puramente
asistencial y la conviccion de que debemos continuar siendo esencialmente el
centro cultural que somos, pues de lo que contrario nos difuminariamos en una
cantidad de dispositivos similares, y hemos comprobado en la realidad que lo
alternativo de esta propuesta radica precisamente en su potencial politico de ver
y trabajar con las personas desde este otro lugar.

Hay una ultima conexion que me parece interesante traer, una respuesta que
da Rolnik, psicoanalista y tedrica brasilera, en una entrevista:
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Un ejemplo son los colectivos. Hay un detalle que me parece superimportante
de los colectivos: atravesar las barreras de clase. Pero no como en mi época,



cuando se tenfa pena de los pobres, sino por pena consigo mismo, porque no
se soporta esta mierda: no es por el otro, es por uno mismo. No es porque «yo
sé» que entonces voy a ayudar al otro pobre que no sabe nada. No es por culpa,
sino porque yo no soporto vivir asi.

Entonces, lo primero es armar colectivos y asi poder tener un trabajo de crea-
cién y reflexion. En segundo lugar, hacerlo a partir de una verdadera relacion
con la realidad, atravesando todas las barreras de clase. Este me parece que es
un camino que te protege de esa patologia que es estar alienado. Si me dices
«no quiero estar enfermo psicolégicamente», yo te respondo que la patologia
es estar alienado porque es como si no estuvieras viviendo o como si estuvieras
viviendo como un zombie, disociado de la realidad, cuando tu vida no produce
nada. Eso es patoldgico (Situaciones, 20006).

LLa misma tedrica maneja en otro lugar el concepto de «subjetividades-basu-
ra», al que nos hemos referido, opuesta y en constante relacion de dependencia
con las «subjetividades lujo» que crea y recrea el mercado. Estas subjetividades
basura, con sus escenarios de horror hechos de guerra, favelas, trafico, secuestros,
colas de hospital, ninos desnutridos, gente sin techo, sin tierra, sin camisa, sin
papeles, gente «sin» un territorio, que crece cada dia (2005: 118).

Esa «ubjetividad basura» que en instancias como esta transita o buscamos
crear el escenario para que transite desde una categoria de la poblacion indife-
renciada, «creada»; sobreinterpretada, hacia un lugar de creador, creador de sim-
bolos y sentidos, de alguna manera esto nos reconecta con la idea de Ranciere
sobre la politica como el «tomarse el tiempo» de habitar y emitir un lenguaje
comun sobre las cosas comunes, y también con la pregunta inicial de Remedi
acerca de cudles son las intervenciones estéticas de base para rescatar nuestro

papel de ciudadanos.

Los encuentros desde la palabra,
los encuentros desde la sensibilidad

Es interesante senalar que lo que sucede a nivel estético, expresivo y artisti-
co, desde una mirada politica, se diferencia de lo que sucede en los «encuentros
de participantes». .o que hemos dado llamar con este nombre, consisten en reu-
niones quincenales del equipo gestor y los participantes del centro, encuentros
que han estado compuestos en su casi totalidad por personas en situacién de
calle (lo que los distingue a su vez de varios talleres donde concurren también
vecinos, amigos, etcétera). La intencién clara del equipo al proponer una ins-
tancia como esta es la de avanzar en la trama de un pensamiento colectivo, que
ademas de resolver y discutir cuestiones que hacen a la vida cotidiana del centro
resulten en un camino cuyo horizonte es la apropiacion y el involucramiento
de las personas en la cogestion efectiva del centro cultural. El equipo gestor se
plantea sucesivamente una reflexion sobre este espacio, en donde se manifiesta
una gran preocupacion por no «caer en trampas» creando dispositivos que sean

meros simulacros de participacion. /’
—
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De este espacio han surgido discusiones en torno a la cultura y a la identi-
dad de un centro cultural, un cuestionamiento de un participante acerca de por
qué tenemos solamente talleres artisticos (y no, por ejemplo, cocina, o talleres
que deriven en la aprehension de oficios, vinculados a lo artesanal, entre otros),
que suscit6 una conversacion interesante en el grupo, temas como la preocupa-
cién por la escasa participacion de las mujeres (cuestién que ha derivado en una
serie de estrategias que lograron revertir la situacion), y algunas polémicas acerca
de los escasos recursos que maneja el centro, siendo que depende de un minis-
terio (al respecto han salido comentarios irénicos como el de Daniel: «debemos
dejar de ser el lado oscuro de la luna del MEc»). Sin embargo, existe una dificultad
notoria de dialogar y mds aun de visualizarse como colectivo o de vislumbrar
algiin tipo de organizacion grupal en torno a temas y preocupaciones comunes,
organizacion que trascienda el plano de lo concreto o de los problemas que
puedan suscitarse en la cotidiana (limpieza, estados de dnimo, conflictos inter-
personales). Todo lo cual lleva a que el equipo naturalmente se cuestione si esta
«organizacion» no es una necesidad de la que solo nosotros vemos la pertinencia.
En estos espacios es donde quizd mejor se pone de manifiesto la dificultad de
pensarse en términos colectivos desde la palabra (cotidiana). La palabra circula
de manera cadtica, y muchas veces incoherente, trayendo a la luz lo fragmentadas
que se encuentran las personas y la cantidad/variedad de patologias de indole
psiquidtrico que las atraviesan. La dificultad de organizarse internamente se ex-
pande hacia el grupo, convirtiendo el didlogo en un desafio permanente.

A su vez, si bien esto es algo que vemos constantemente, es este el espacio en
donde mas explicitamente se visualiza la dimension de la demanda continua (des-
de una poblacién que busca la «asistencia»), mientras intentamos transite hacia la
busqueda y la propuesta, propia, creativa y colectiva de soluciones.

Hay algunos avances que a nuestro entender se han logrado con este espacio
de encuentro, en términos de apropiacién de la propuesta, involucramiento de
ciertos participantes en decisiones acerca de los contenidos de algunas activi-
dades, que han sido ampliamente productivos, y que redundan en la decisién de
continuar avanzando por este camino, aun en sus dimensiones problematicas y
desafiantes. Queda, sin embargo, abierta la pregunta acerca de la efectividad en
términos politicos de las propuestas que involucran el didlogo entre lo individual
y lo colectivo desde la estética y la creacion, en este caso mucho mayor que la
de espacios con caracteristicas «asamblearias» mas tradicionales, como este. En
ese sentido se abre la interrogante acerca de cudles son las herramientas que
efectivamente estan produciendo micro alternativas que podemos considerar
opuestas al sistema dominante, si estas no son o deben ser mucho mads cercanas
a la afectividad, a la vida como potencia creadora, al encuentro desde la estética
y la sensibilidad, que a las formas tradiciones de organizacién de los grupos so-
ciales para resistir. O cudles son los cruces productivos entre las distintas formas
de resistencia y alternativa.
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Los conflictos, el lado oscuro de la luna, el artista del hambre

Algunos de los cuestionamientos mas profundos que han atravesado mi pro-
pia practica en este proyecto tienen que ver con el rol del profesional, por un
lado, y con el papel tan preponderante que viene tomando la cultura y el arte
en clave de transformacion social, inserta, sin embargo, en programas estatales,
por otro lado. En el fondo, los cuestionamientos se dirigen hacia la gestion de
estos espacios con un horizonte politico que no se puede perder de vista, y que
tiene que ver con una atencion continua hacia las «trampas» en que facilmente
podemos ir cayendo.

Los dispositivos pedagdgicos de civilidad

Al hablar de una politica que esta inserta en la trama de lo pablico-estatal,
y que se dirige hacia las personas en situacion de calle, en donde el discurso que
fundamenta la necesidad de estos espacios tiene que ver con la «ciudadania», se
abren una serie de aspectos problematicos. Claramente, este tipo de programas
(este es un programa que se enmarca en una serie similar, alentados desde la iz-
quierda institucional) tiene como trasfondo una intencién de que:

Los miembros de otros sectores sociales eventualmente conflictivos o «peligro-

sos» se conciban a s mismos como ciudadanos, y por supuesto no en el sentido

que el término habia adquirido, por ejemplo, en la Comuna de Paris de 1871,

sino en el de integrantes de una esfera de confraternidad interclasista. Para ello

se despliega un dispositivo pedagégico de amplio espectro, que concibe al con-

junto de la poblacién, y no solo a los mas jévenes, como escolares perpetuos de

esos valores abstractos de ciudadania y civilidad (Delgado y Malet, 2007: 63).

A esto haciamos referencia anteriormente, al respecto de algunos otros dis-
positivos por los que circulan los participantes de Urbano, el asunto radica en-
tonces en como el dispositivo que proponemos, aun inserto en la logica estatal,
puede desmarcarse y no convertirse en un eslabon mas de la cadena de dispo-
sitivos «pedagdgicos» que conciben a las personas como escolares perpetuos,
manejando una concepcion de «inclusion social» acritica y funcional.

La amenaza es constante, porque las intenciones politicas permean el dis-
positivo, aun cuando quienes lo lleven efectivamente adelante (en este caso, el
equipo de trabajo del centro cultural) tengan una visién critica, que se pone en
pugna con ciertas caracteristicas del marco en el que estd inserto. El articulo
«El espacio publico como ideologia» llama la atencién sobre un aspecto de este
despliegue de «programas» a cargo del Estado:

Se trata de divulgar lo que Sartre hubiera llamado el esqueleto abstracto de

universalidad del que las clases dominantes obtienen sus fuentes principales de

legitimidad y que se concreta en esa vocacion fuertemente pedagégica que ex-
hibe en todo momento la ideologia ciudadanista, de la que el espacio publico

serfa aula y laboratorio (Delgado y Malet, 2007: 63).

Y concluye:
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El idealismo del espacio publico —que lo es del interés universal capitalis-
ta— no renuncia a verse desmentido por una realidad de contradicciones y
miserias que se resiste a recular ante el vade retro que esgrimen ante ella los
valores morales de una clase media biempensante y virtuosa, que ve una y otra
vez frustrado su sueno dorado de un amansamiento general de las relaciones
sociales (Delgado y Malet, 2007: 64).

Un artista del hambre

Es probable que Kafka, en 1920, no pudiera imaginar que un pequeno relato
como este abriria un juego de preguntas y respuestas que dialogan con fenémenos
que suceden en el 2014 en el drea de cruces y contaminaciones de lo social, lo ar-
tistico y lo politico, preguntas que se alejan por mucho de una dimension literaria
del analisis, para abrirse a lo que me gusta denominar las «lecturas salvajes» que
un texto puede provocar, esto es, las lecturas que muy dificilmente el texto puede
prever y que tienen que ver con interpretaciones ciertamente pervertidas o que
pervierten deliberadamente el sentido de un texto. Este es el camino que quiero
recorrer brevemente de la mano de este relato.

La anécdota es simple: se trata de un artista cuyo arte consiste en pasar
hambre. Este «talento» del ayunador lo convierte en una atraccion circense y lo
inserta en una logica de espectaculo donde el publico puede admirar su resis-
tencia al hambre, al pasar 40 dias en una jaula sin alimento alguno. Ademas de
esto, me interesa subrayar dos elementos de la anécdota, para pasar ya definiti-
vamente al tema que me ocupa y que tiene que ver con pervertir el texto tanto
como me sea posible, a fin de aproximarme a lo que tiene de interpelante en este
tema; esto es: en el principio de la historia este arte del ayunador es manejado
por la figura de un «empresario» que se encarga de la produccion del evento, el
manejo del publico, y todo lo relativo al marketing del espectdculo. En segundo
lugar, un quiebre que tiene lugar mds o menos en la mitad del relato: existe un
momento en donde al publico deja de interesarle el espectdculo del hambre, y el
artista, abandonado por esta suerte de mecenas que es el empresario, tiene que
rebuscarselas en un momento (pareceria ser «histérico») donde su arte ya no es
atractivo ;Qué hace? Se incorpora a un circo, siendo un espectaculo totalmente
menor, casi un obstdculo en el paso de las personas que quieren asistir a otros
espectaculos, completamente olvidado tanto por el piblico como por la propia
compania. En el ahora del cuento, el publico parece interesarse por otro tipo de
cosas, que tienen que ver con, por ejemplo, la libertad como espectéculo (sim-
bolizada en la imagen de una pantera).

El titulo del cuento, la expresion reiterada «espectaculo del hambre», el sig-
nificante hambre asociado al significante arte, la figura del empresario, la figura
del publico, no pueden sino remitirme a pensar en esta drea que nos convoca.

La pregunta es ;qué hacemos para no hacer un «espectaculo del hambre»?
Si admitimos que esta frase puede resonar con estas otras: una estetizacion del
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hambre, una decoracion estética de la democracia, una invisibilizacién de la po-
breza, una estetizacién de los conflictos sociales.

Una de las cosas que se me ocurre hacemos desde Urbano particularmente
es poner una atencion que quiza pueda parecer excesiva en la bisqueda propia-
mente estética. Esto tiene que ver con no ser los facilitadores de que las personas
«escenifiquen» meramente su «hambre» (sus situaciones de vulnerabilidad, por
cierto reales, sus necesidades, sus carencias), y que las personas «bien pensantes»
asistan de manera condescendiente a ver que agradable y tranquilizador es que
existan estos espacios.

La cultura viene tomando un papel preponderante en nuestro siglo xx1 que
contamina y cruza agendas antes especificamente politicas o econémicas. Esto
es una muy buena noticia para los que trabajamos en la cultura desde esta pers-
pectiva, pero puede llegar a ser una muy mala noticia para los objetivos politicos
que nos planteamos, sino analizamos con cuidado su alcance y nos embande-
ramos acriticamente en esta cualidad ya casi incuestionable de la cultura para
transformar realidades socialmente injustas. Nuestra idea principal es no perder
nunca y bajo ninguna circunstancia (por mds minimo que nos parezca el trabajo
que realizamos) la dimensién politica de lo que hacemos, y la capacidad critica
para pensar en ello.

El fenémeno de la profesionalizacion de muchos proyectos que tenian una
raiz més cerca de lo popular, de lo vecinal y lo comunitario, en respuesta a las
politicas publicas y empresariales y a los apoyos financieros a los que hoy en dia
al parecer pueden acceder a piacere estos proyectos (a costa por supuesto de
que tengan una retorica técnica y profesional muy sofisticada y especifica, ade-
mds de una personeria juridica); y que de alguna manera apuntan a neutralizar
y encausar sus practicas, es un fenémeno al que tenemos que prestar especial
atencion quienes trabajamos precisamente desde el incomodo lugar «profesio-
nal». Ademas de tematizar sin temores estos conflictos, vengo llegando a la idea
de que debemos tomar eso (ese lugar, en cierto modo, privilegiado) como punto
de partida hacia la construccién conjunta de un escenario de lo colectivo sobre
el que, en algin momento, tenemos que ser capaces de perder el control, o, al
menos, de crear las condiciones en donde el control sea compartido, cuidando
estos espacios de manera que se desmarquen de los multiples simulacros de par-
ticipacion. Ese es el proyecto politico que creo tiene validez en estas practicas,
y el horizonte a no perder de vista. Me permito terminar con una pequena frase,
otra vez de Rebellato (2009), pronunciada en un hoy que hago extensivo a este:
«Hoy como nunca necesitamos organizar la esperanza.
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Teatro y guerrilla: Las FARC-EP en escena

LuciA ANDREA MORETT
FHCE, Universidad de la Republica

Ahora si tengo que volver al teatro,
ahora hay guerra y el teatro, cuando hay guerra,
es necesario.

Ronnie Davis (Ragué-Arias, 2004: 45)

Colombia: Un pueblo apasionado por el teatro

En la década de los sesenta, surgié en Colombia un movimiento conocido
como Nuevo Teatro, enmarcado en el fendmeno latinoamericano de teatro de
creacion colectiva. Como en el resto del continente, este movimiento respondié
a la apremiante necesidad de dramaturgos, directores y actores de participar de
los procesos revolucionarios que se gestaban en sus paises.

Asi, los teatristas o teatreros colombianos comenzaron a buscar la forma de
hacer del teatro una actividad comprometida con el pueblo y participe de sus lu-
chas. Este proceso implicé una serie de grandes transformaciones en lo referente
al trabajo escénico, ya que dentro de los grupos teatrales se comenzé a cuestionar
las formas de dramatizacion, los temas abordados y los publicos hacia los cuales
deberia dirigirse su trabajo.

Miles de nuevos grupos empezaron a surgir por todos los rincones del pais
andino; desde los barrios en las principales ciudades, hasta las montanas; desde
las universidades, hasta los sindicatos y los talleres. Entre todo este universo, es
preciso destacar la trayectoria y labor realizada por el Teatro de LLa Candelaria
y del Teatro Experimental de Cali (TEC), dos de los principales exponentes de
creacion colectiva en América Latina; ambos han aportado a la bisqueda de una
metodologia y de una estética propia para este movimiento teatral.

Fue asi, al conocer sobre el interesante fenomeno del Nuevo Teatro que
llegd a contar simultdneamente con 2000 grupos, que elegi este como el tema
de mi tesis de licenciatura.”> Se me plantearon entonces numerosas interrogantes:
¢Por qué en Colombia hubo tal efervescencia del teatro de creacion colectiva?
La historia reciente de ese pais estd marcada por la violencia, ;como se relaciona
la historia del teatro colombiano con esa historia? ;Las condiciones de guerra
se vuelven imperativas para el empleo de estas herramientas? ;A qué responden
estas manifestaciones?

Hoy puedo afirmar que el teatro colombiano de creacion colectiva ha tenido
y tiene contenidos, formas y propoésitos sociales y revolucionarios; asimismo, se

70 Morett Alvarez, Lucia Andrea. Colombia: una revolucion para el teatro y un teatro para la

revolucion. 2009. /"
—
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inscribe dentro de una manifestacion cultural de transformacién de la realidad.
El movimiento del Nuevo Teatro en Colombia ha abordado aspectos como la
violencia contra los trabajadores, el papel de las companias extranjeras en la eco-
nomia y la suerte del pais, las luchas sindicales y campesinas, los movimientos
sociales, la represion contra el pueblo. Asimismo, contempla el hecho de que
algunos sectores populares se encuentren alzados en armas y que por este medio
busquen la transformacion social del pais, es por ello que uno de los temas que
no podia faltar es el de la guerrilla, que ha formado parte de la realidad sociopo-
litica de Colombia desde las Gltimas seis décadas.

Mientras me adentraba en mis investigaciones, fui encontrando numerosas
alusiones a la guerrilla colombiana; la mayoria de las veces se trataba de obras rea-
lizadas por teatristas y dramaturgos profesionales que abordaban el tema desde
sus producciones artisticas, pero también descubri referencias al teatro hecho en
la selva por guerrilleros, particularmente pertenecientes a las Fuerzas Armadas
Revolucionarias de Colombia-Ejército del Pueblo (rarc-EP). Es de este modo
que surge mi interés por realizar un estudio sobre el teatro como herramienta de
transformacion social desde las filas insurgentes colombianas.

En las préximas pdginas intentaré aproximarme a algunos aspectos del tea-
tro realizado desde la guerrilla de las Farc-EP. Parto de la idea de que se trata
de un teatro de creacion colectiva elaborado por teatreros no profesionales, un
teatro con contenido popular, hecho por el pueblo y cuyo destinatario es el pue-
blo. Pero, chasta qué punto se ajusta este teatro a las caracteristicas del teatro de
creacion colectiva? ;Cuales son los contenidos? ;Cudles las formas?

La mayor parte de la informacién sobre el teatro en la guerrilla colombia-
na la recopilé de paginas web, pero en 2014 tuve la oportunidad de realizar
una video-entrevista con guerrilleros de las FARC-EP que se encuentran en La
Habana participando de los didlogos que lleva a cabo dicha organizacion con el
gobierno de Colombia. Esto fue fundamental para resolver algunas de las inte-
rrogantes que la existencia del teatro en una organizacién armada nos generaba a
mi y a mis companeros de seminario. ;Dénde se hace? ;Como es la escenografia
y el vestuario? ;Quién es el publico? ;Cuales son los temas? ;Por qué y para qué
se hace teatro en la guerrilla? Hace falta investigar mucho en ese terreno; el pre-
sente trabajo contendra solo algunos acercamientos.

Dada la naturaleza de este fenémeno teatral vinculado a la lucha armada,
me resulté importante conocer algunos antecedentes de teatro en movimientos
insurgentes de América Latina y explicar brevemente el contexto en el que surge
y se desarrolla la guerrilla colombiana.
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Antecedentes del teatro en la guerrilla

Es el entorno, los problemas y las condiciones materiales en que viven los
grupos humanos lo que los impulsa a realizar determinadas actividades, algunas
de ellas con el fin de transformar la realidad social. Es asi como construyen sindi-
catos, forman cooperativas, se agrupan en partidos politicos, en asociaciones re-
ligiosas y también en organizaciones armadas. Las guerrillas en América Latina
son una realidad que ha estado presente en la inmensa mayoria, sino en todos los
paises, como respuesta a regimenes represivos.

Toda agrupacion humana es productora de cultura, en tanto que esta puede
entenderse como una sintesis colectiva de la realidad histérica, politica y espi-
ritual de una sociedad, de su forma de relacionarse con la naturaleza y entre los
individuos que la conforman (Cabral, 1985a: 20). En situaciones de confronta-
cién armada, los sectores involucrados desarrollan una cultura que abreva de la
cultura de la sociedad en la que surgen, pero que, al mismo tiempo, adquiere
rasgos de identidad propia. Esto es asi en el caso de la guerrilla puesto que se
compone de seres humanos que experimentan una convivencia muy intensa en
el interior del propio grupo y desarrollan formas de vida que manifiestan carac-
teristicas diferenciadas de las que se presentan en su entorno. Sus propios codi-
gos de conducta expresados en leyes; concepciones de la familia particulares, la
indumentaria, incluso la comida se ve modificada en funcion de los recursos a
los que se tiene acceso y, por supuesto, la lengua, que tiene que encontrar for-
mas innovadoras para nombrar todas las peculiaridades de dicha forma de vida.
Asimismo, se desarrollan actividades artisticas.

Amilcar Cabral (1982) advierte sobre la dimensién humana e integral
de la resistencia cultural para un pueblo en lucha en tanto que la cultura es
fundamental para los movimientos de liberacion; solo aquellas sociedades que
preservan su cultura son capaces de enfrentar la dominacién extranjera. Esta
afirmacién se ve confirmada al observar como la lucha armada, en todos los
tiempos y lugares, ha sido fuente de inspiracion de creaciones artisticas en la
musica, la literatura, el cine, el teatro, la pintura y la escultura. Sin embargo, el
teatro no solo narra las vicisitudes y los procesos politicos y sociales en torno
a los conflictos armados, la guerrilla misma constituye una forma de vida en la
que se integra un colectivo, y en su seno se desarrolla el teatro como recurso
didactico y como actividad ludica.

Se sabe que existe teatro en la guerrilla y, sencillamente, no podria ser de
otra manera porque no hay grupo humano sin ritos y su exposicion constituye ya
una practica escénica; porque el teatro es un medio de comunicacién universal
y atemporal. La practica del teatro en esos espacios suele manifestarse en ejerci-
cios de creacion colectiva, situacion que reafirma que esta

se constituye junto a las luchas populares alli donde existe la confrontacion

contra los poderes de la represion; no se instala en los espacios que cede el sis-

tema politico, el gobierno de turno, y no se incorpora a las formas del mercado

artistico (Goutman, I19Q2: 39). /’-
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La expresion «ninguna cancién hace una revolucién pero no hay revolucién
sin cancion» es ampliamente conocida; de igual manera, podriamos decir que no
existe revolucion sin teatro, aunque ninguna practica escénica por si sola hace
una revolucion, si contribuye efectivamente a ella. Esto es asi porque,

fruto de la historia de un pueblo, la cultura determina al mismo tiempo a la

historia, por la influencia positiva o negativa que ejerce sobre la evolucién de

las relaciones entre el hombre y su medio y entre los hombres o los grupos hu-

manos en el seno de una sociedad, al igual que entre las diferentes sociedades»

(Cabral, 1985b: 46).

Lamentablemente nos enfrentamos a una carencia de documentacion en lo
que se refiere al teatro en las filas insurgentes. No existen estudios sistematizados
sobre este fendmeno. Sin embargo, en una revisiéon minuciosa de otros materia-
les, hemos podido encontrar algunas referencias interesantes.

En su exhaustivo estudio sobre los vaivenes del teatro latinoamericano en-
tre 1967 y 1987, Rosalina Perales da cuenta de la existencia de un teatro
guerrillero al hablar de Nicaragua —pais que atravesé por una confrontacion
armada en aquellos anos— sin llegar a ofrecer mayores detalles:

Nicaragua se estremece en 1979 ante el triunfo de la Revolucién Sandinista.

La caida de Anastasio Somoza y la llegada de un gobierno popular al poder

precipita cambios drasticos en la politica y la cultura, arropando todo el

sector teatral. LLos escasos dramaturgos nicaragiienses que siempre habian
trabajado con la represion y demandas o necesidades proletarias, una vez
efectuado el cambio y ya con la experiencia cubana, se mueven rdpidamente,

con todo el sector teatral a la organizacién de grupos que harfan un teatro de

finalidad didactica. Fueron ntcleos de apoyo a la campana de alfabetizacion

y a las milicias sandinistas. (Hasta en el ejército se formaron grupos de teatro)

(Perales, 1993: 179-180).

Y contintia mas adelante: «El pueblo completo hace teatro: obreros, mu-
jeres, campesinos, soldados, etcétera; de ahi que el nuevo movimiento sea de
aficionados, con actores que carecen de adiestramiento. Paulatinamente se va
creando un teatro popular generalizado» (Perales, 1993: 181).

En este caso, ercito y soldados se refieren a un ejéreito revolucionario y
a combatientes que aun después del triunfo de la revolucién continuaron con
su accionar militar en forma de guerrillas, puesto que la victoria de las milicias
sandinistas contra las tropas de Somoza no significé la deposicion de las ar-
mas. Entre los anos que van de 1979 a 199o, el pueblo nicaragliense continud
con su organizacion en forma de guerrillas con el fin de repeler las agresiones
imperialistas.

Para adquirir informacioén sobre una practica cultural viva, que incide en
el presente en transformaciones historicas, es necesario acudir alld donde el
fenémeno se produce. En este sentido, cabe destacar cuales fueron las fuentes
de documentacion y el modo de trabajo en la investigacion teatral de la puer-
torriquena Rosalina Perales, expuestos en la nota introductoria al volumen

referido anteriormente:
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Quienes conocimos su trabajo en el volumen anterior, sabemos que esta su

actual y paciente investigaciéon —de mds de cuatro anos, enfrascada en la lec-

tura minuciosa de cientos de libros, de visita a los lugares para revisar archivos,

bibliotecas, hemerotecas y en especial para entrevistarse con la gente* tal y

como lo amerita un trabajo serio— arrojard sin duda materiales riquisimos, y

hoy para muchos absolutamente desconocidos (Ceballos, 1993: 9).

Como ya apuntdbamos, la guerrilla no solo ha estado presente como tema
en el teatro, ni el teatro unicamente como préctica cultural aislada de los guerri-
lleros. En otras ocasiones, el teatro ha servido de acompanamiento y difusién de
la lucha armada. Este es el caso del trabajo de la agrupacion salvadorena Sol del
Rio 32, que se inscribe en el movimiento teatral que hemos estudiado: «El nuevo
teatro hace visible lo invisible; los artistas revelan, exponen lo que la comunidad
guarda en imédgenes; indaga y explora lo que viene de dentro y lo que llega de
fuera» (Goutman, 1992: 38).

Entre 1979 y 1980, tras el triunfo sandinista, Sol del Rio 32 se desplazé a
Nicaragua con la intencion de apoyar con su experiencia sobre las tablas la nacien-
te revolucion. La practica de un teatro foro que promovia la reflexion y la partici-
pacion contribuyé a la profundizacién en la toma de conciencia revolucionaria de
los nicaragtienses que llegaron a convivir con los actores con resultados tangibles
como el hecho de que en una asamblea en la Central Sandinista de Trabajadores
(cst) donde se debatia ceder el pago navideno a los desempleados, la decision se
inclinara por la opcién solidaria a partir de la intervencion teatral del grupo.

Anos mas tarde, el colectivo llegd a México, en esa ocasion con el claro pro-
posito de obtener solidaridad con la lucha armada del pueblo salvadoreno entre
publicos como sindicatos, comunidades campesinas y universitarias, empleaban
el teatro como herramienta para atraer mds simpatizantes y colaboradores para la
guerra de liberacion nacional. Todo esto redundé al mismo tiempo en la unidad
de los trabajadores de la cultura salvadorena y, por supuesto, enriquecio6 al grupo
desde el punto de vista de la experiencia escénica (Hijar, 1982: 88).

El trabajo del grupo en México representa un ejemplo del teatro que se pro-
pone acompanar las luchas de liberacion. Sol de Rio 32, a decir de Alberto Hijar,
se trazé como uno de los principios de su montaje Las Aistorias prohibidas del
Pulgarcito (basado en el texto homénimo de Roque Dalton) la tarea de «destruir
los mitos del teatro catartico y triunfalista, burgués pues, ocultador de las vias
armadas y la violencia necesaria para la liberacién» (Hijar, 1982: 89).

Asimismo, Hijar menciona una actividad semejante en Nicaragua, donde
destaca el papel que tuvo el sandinismo y su creacion de un sujeto popular revo-
lucionario en el rompimiento con la tradicion exclusiva de la cultura del coloniaje.
Senala a Sergio Ramirez como autor y a «grupos de trabajadores de la cultura eje-
cutantes de teatro-accion» como protagonistas de esta transformacion mediante
«esporddicas representaciones agitadoras» durante la lucha contra la dictadura de
Anastasio Somoza y la insurreccién popular (Hijar, 1982: 87).

1 El destacado es mio.
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En Guatemala, nos encontramos con la experiencia de teatro desarrolla-
do dentro de las Fuerzas Armadas Rebeldes (Far) por iniciativa de Otto René
Castillo. Anteriormente, el poeta habia dirigido el Teatro de la Municipalidad
de Guatemala, quiza desde ahi, y desde la influencia que tuvo de Bertolt Brecht,
podamos entender la importancia que le dio al teatro.

Castillo, al ingresar a la guerrilla, fue designado como responsable de edu-
cacién y organizacion politico militar del Frente Edgar Ibarra y encontré en el
teatro una herramienta muy valiosa para emplear tanto en el espacio interno de
la guerrilla como para hacer trabajo con la comunidad que los apoyaba. El estaba
convencido —segun cuenta Julio César Macias, exguerrillero— de «poder ha-
cer, con el teatro de la guerrilla, lo que no se puede lograr con las balas» (Macias,
s/f), se referia a lograr cambios en la forma de pensar de la poblacion, de quien
esperaba no solo solidaridad hacia su movimiento, sino que se convirtiera en
protagonista de las luchas por transformaciones sociales. De esta experiencia,
retomamos una escenificacion narrada por el exguerrillero Julio César Macias
que habla por si misma:

Se representd una pequena obra de teatro, en donde un soldado, casi analfa-

beto, mataba a un guerrillero para asi obtener los secretos de su sobrevivencia

y valor. El guerrillero usaba anteojos con los que podia mirar hacia el futuro,

botas de sieteleguas con las cuales caminaba sin cansancio y una boina que

le daba lucidez a su pensamiento.La brujula le servia para orientarse entre el

bien y el mal, para no perderse, ain en las noches més oscuras; su corazon le

permitia amar y ser amado por las mujeres, los ninos, los ancianos y por todo

el pueblo de su pais.

El soldado capturd al guerrillero; le quito las botas, la boina, la brijula y se dio

cuenta que nada de eso le permitia andar, orientarse, entender el mundo y ser

amado por el pueblo. Seguia siendo odiado. Entonces lo increpd, lo golped y

le demandé sus secretos. El guerrillero le respondié que no habia tales secre-

tos; que para ser amado debia estar en la guerrilla, junto al pueblo.El soldado

le grit6 que eso era mentira y como el revolucionario se negaba a confesar lo

torturd, asesind y le arrancé el corazon, en un tltimo intento por desentranar

el misterio.Otros combatientes vestidos como mujeres y hombres del pueblo

se levantaron y simularon matar, sin armas al soldado. Después, se llevaron el

cadaver del guerrillero y lo enterraron haciéndole honores (Mactas, s/f).

Guerrilla colombiana. Una respuesta a la violencia oficial

Una de las causas mas claramente identificadas con el surgimiento de las guerri-
llas en Colombia es el asesinato en 1948 del dirigente liberal Jorge Eliécer Gaitan,
quien fuera candidato a la presidencia con un amplio respaldo popular.

El homicidio, documentado como uno de los primeros crimenes de la
Central Intelligence Agency (c1a) en Colombia, provocé una insurreccion po-
pular espontdnea conocida como F/ Bogotazo. La fuerte represion al levanta-
miento marco el inicio de un periodo histérico identificado como La época de la

violencia (1948 a 1957) —y no es que antes o después no la haya habido—, el
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nombre se explica en el hecho de que durante este lapso mas de trescientos mil
colombianos perdieron la vida.

El asesinato sistemadtico, la tortura, la violencia sexual, la mutilacion, la ma-

nipulacién brutal de los cadaveres, el boleteo,” la intimidacién mediante el

incendio, la matanza de ganado, lo destruccién de sementeras, el despojo de
propiedades, el abandono y la venta precipitada de fincas y parcelas, con la
consiguiente acumulacién de propiedades y riquezas en manos de quienes pu-
dieron instrumentalizar la criminalidad colocandola al servicio de su propio
beneficio, fueron entre otras algunas de los expresiones de violencia durante

este periodo (Medina Gallego, s/f).

En este entorno de violencia generalizada, la protesta social se radicali-
z6 y el gobierno incrementé la represion hacia todo el pueblo, por lo que los
campesinos comenzaron a organizarse en autodefensas que buscaban repeler las
agresiones gubernamentales. Desde el propio Partido Liberal surgieron grupos
guerrilleros —conformados principalmente por campesinos. A la par de las gue-
rrillas liberales, se conformaron las guerrillas comunistas.

En 1953, mediante un golpe militar, Rojas Pinilla se erige como presidente
de Colombia respaldado por el bipartidismo (liberales y conservadores) y por un
importante apoyo popular, pues habia prometido paz, justicia y libertad. Es en-
tonces cuando el Partido Liberal dio la orden a sus guerrillas para que depusieran
las armas, entre los guerrilleros que aceptaron hacerlo se encontraba Guadalupe
Salcedo, dirigente campesino en la regién de los Llanos Orientales, quien fue ase-
sinado poco tiempo después de haberse rendido, en clara traicion al cumplimiento
de las promesas gubernamentales. La suerte del resto de guerrilleros que pactaron
con el gobierno no fue distinta. No obstante lo anterior, otros grupos se mantuvie-
ron alzados en armas y se negaron a acordar una rendicion con el gobierno.

El 27 de mayo de 1964, alrededor de 16 mil soldados realizaron un ata-
que militar contra la pequena localidad de Marquetalia en la regién colombia-
na de Tolima; su objetivo era exterminar a las autodefensas campesinas. Medio
centenar de pobladores repelieron con éxito la agresion, entre ellos se encon-
traba Pedro Antonio Marin. Este campesino, mejor conocido como Manuel
Marulanda Vélez,”s habia sido de los guerrilleros liberales que no confiaron en la
«paz» propuesta por el Frente Nacional y rechazaron entregar las armas cuando
el Partido Liberal dio la orden de hacerlo.

La desigual confrontacién armada en Marquetalia es considerada, de mane-
ra simbolica, como la fecha del surgimiento de la organizacion que se denomina
actualmente FARC-EP y aquellos campesinos como los antecesores de los actuales
guerrilleros.

72 En Colombia se conoce como &olereo la extorsién o amenaza que se realiza mediante un
mensaje escrito.

73 Elnombre fue tomado de un sindicalista, miembro del rcy asesinado por agentes del Servicio
de Inteligencia del Estado (Alape, 2004: 204-211). Marulanda fue el comandante en jefe
de las FARc-EP durante varias décadas y Ilegé a convertirse en el guerrillero en activo més

veterano del mundo hasta su muerte en 2008 por causas naturales casi a la edad de 78 aﬁOS/"
—
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El 4 de julio de ese mismo ano, con influencia de la Revolucion Cubana,
surge la segunda organizacion guerrillera mas grande en Colombia, el Ejército de
Liberacion Nacional (ELN), cuya aparicidn publica se da el 7 de enero de 1965
con la toma de la poblacion de Simacota, departamento de Santander. La figura
maés emblematica de esta organizacion, a pesar de su corta vida guerrillera, es el
sacerdote Camilo Torres Restrepo.

Otras organizaciones armadas, como el Ejército Popular de Liberacion
(err), el Movimiento 19 de Abril (M-19), el Quintin Lame y el Partido
Revolucionario de los Trabajadores (prT) también han constituido parte de la
historia de Colombia.

Las FARC-EP son actualmente la organizacion guerrillera con mayor nimero
de combatientes y que por mds tiempo se han mantenido en armas, no solo en
Colombia, sino en toda América Latina, situacién que hace de particular interés
su estudio desde diferentes disciplinas.

A 50 anos de su surgimiento, las FARC-EP se mantiene como una organiza-
cién politico-militar que busca la transformacion social del pais. Esta organiza-
cién tiene un Plan Estratégico para la construccion de la Nueva Colombia 'y el
socialismo, en el que se considera la combinacion de «todas las formas de Iucha»,
sin dejar de lado la via armada. Para Jests Santrich, integrante del Estado Mayor
Central de las FARC-EP, este plan politico-militar «se desenvuelve amparado en
el derecho universal que tienen los pueblos del mundo de rebelarse contra la
opresion de los regimenes injustos» (Santrich, s/f).

En el texto FARC-EP, Esbozo historico, dicha organizacion aporta expli-
caciones sobre por qué contintan alzados en armas, entre ellas, se destaca la
persistencia de la violencia oficial (terrorismo de Estado), ejercida contra de
la poblacién civil fundamentalmente a través del paramilitarismo, lo que ha
ocasionado el desplazamiento de g5 millones de personas; asimismo, senalan
que no han sido resueltas «las inequidades sociales, econémicas y politicas»
(FARC-EP, 2007: TT).

Ha habido iniciativas importantes por cambiar sus formas de lucha ha-
cia opciones civiles que no han logrado fructificar. Tal es el caso de la Union
Patriética, partido politico surgido en la década de los ochenta por iniciativa de
la guerrilla. En unos cuantos anos, fueron asesinados cinco mil de sus militantes,
entre ellos tres candidatos presidenciales.

A lo largo de varias décadas, se han desarrollado procesos que intentan
salidas negociadas y de paz al conflicto colombiano. Asi, el 7 de enero de 1999
se instalaron en San Vicente del Caguan, Colombia, las mesas de didlogo para la
paz entre los representantes del gobierno colombiano encabezados por el presi-
dente de aquel momento, Andrés Pastrana, y la delegacién de las FARC-EP pre-
sidida por el comandante Raul Reyes. Este tltimo en su intervencién advertia
algunas dificultades para alcanzar los objetivos de la reunién «porque la clase
politica siempre ha preferido invertir mayores recursos en la guerra que en la
paz». (Castro, 2008: 97)

§
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Actualmente, Colombia vuelve a ser protagonista de un proceso de didlogos
en busca de una solucién pacifica al conflicto social y armado que vive dicha
nacion. En agosto de 2012 inici6 este proceso, que tiene por escenario principal
La Habana; como paises garantes se encuentran Cuba y Noruega; y de acompa-
nantes, Chile yVenezuela. Es a raiz de estos didlogos que hemos podido tener un
mayor conocimiento de muchos aspectos de la guerrilla de las Farc-EP.

La guerrilla en el teatro colombiano

Sabemos que la eleccion de las formas de lucha de los movimientos reivin-
dicativos y de emancipacion desde el arte y la cultura estd siempre inscrita en un
contexto politico, econémico y social. Los trabajadores del teatro que han opta-
do por alejarse de las concepciones colonialistas e incorporar temas de nuestra
region a su quehacer estético asi lo han entendido y, en consecuencia, investigan
y plasman en sus montajes diferentes aspectos de este fendmeno sociopolitico,
asi como las causas que han llevado a sectores populares a tomar las armas. Por
otra parte, este teatro, ademads de rescatar la historia, recrea la memoria colectiva
de hechos socialmente significativos.

Han sido numerosas las obras llevadas a escena en Colombia que abordan el
tema de la lucha armada, entre ellas es posible destacar Los fisiles de la madre
Carrar, de Bertolt Brecht, y Za Trampa, de Enrique Buenaventura, en donde la
guerrilla es el asunto central.

Los fusiles de la madre Carrar aborda el tema de la lucha armada y cémo
una madre espanola, durante la guerra civil, cambia su forma de pensar frente a
esta, al tomar conciencia de que es mejor arriesgar la vida en el campo de batalla
luchando por sus ideales, que resultar blanco civil en una guerra despiadada
contra el pueblo. LLa madre Carrar, quien se habia negado a que uno de sus hijos
ingresara a las filas por la defensa de la Republica, en las cuales murié su marido,
cambia de opinién al ver caer asesinado a otro hijo mientras pescaba en un rio,
sin ni siquiera haber tomado partido.

Brecht ofrecia la posibilidad de realizar un teatro simbdlico, donde sin ha-
blar directamente del pais el espectador pudiera encontrar analogias. I.a impor-
tancia que tiene presentar Los fisiles de la madre Carrar en la Colombia de
fines de los sesenta radica en la situacién de guerra bajo la cual se encontraba el
pais; momento de crecimiento de la lucha guerrillera tras un supuesto proceso
de pacificacion en el que fueron asesinados guerrilleros que depusieron las ar-
mas. Frente a la traicién de un régimen dictatorial, se reivindica la lucha armada
como legitima defensa ante una escalada de violencia contra el pueblo.

La Trampa, de Enrique Buenaventura, elabora una critica hacia las es-
cuelas que en toda América Latina se crearon con el fin de dar entrenamiento
en materia de contrainsurgencia y lucha contra las guerrillas. En ella se hace una
critica a las dictaduras latinoamericanas; aparece un personaje con alusion direc-

ta al dictador guatemalteco Jorge Ubico (1931-1944).
y—
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Pero sin duda, la obra Guadalupe asios sin cuenta™ es el caso mas repre-
sentativo de una obra que habla directamente sobre la guerrilla en Colombia.
Aborda el tema de la traicion de la cual fueron victima Guadalupe Salcedo y
otros guerrilleros; desde su estreno en 197 5 se ha representado en innumerables
ocasiones hasta el dia de hoy, pues de ninguna manera ha perdido vigencia. Su
titulo deja ver una doble interpretacion; Guadalupe arios sin cuenta, que no asios
cincuenta, que es la década en donde se desarrollaron los acontecimientos histo6-
ricos referidos y que refuerza la idea de la persistencia de condiciones histdricas
no resueltas hasta hoy.

Un ejemplo menos conocido y difundido es el montaje de £/ _4bejon Mono,
llevada a la escena por el grupo L.a Mama, que retrata la época de la violencia
en Colombia y el surgimiento de las FARc a partir de adaptaciones de cuentos
de Arturo Alape. Se traté de una «mezcla de testimonio y ficcién» que empled
herramientas del teatro documental de Peter Weiss (L.e6n Palacios, 2009).

El teatro en la guerrilla colombiana

Como ya habiamos senalado, ademas de hacerse teatro sobre la guerrilla,
se realiza teatro desde la guerrilla. En varios textos de las FARc-EP que abordan
aspectos relativos a la cultura se menciona el teatro como una de las actividades
que realizan los guerrilleros; asimismo, estd documentado que durante el tiem-
po que dur6 la zona de despeje en San Vicente del Cagudn, con motivo de los
didlogos entre las FARC-EP y el gobierno del expresidente Andrés Pastrana, se
realizaron muchas actividades culturales, entre las cuales estuvo presente el tea-
tro. Sin embargo, no existe un trabajo de investigacion sobre el tema con énfasis
en el aspecto teatral.

El teatro en la guerrilla de las FArRc-EP se inscribe en lo que se ha dado en
llamar cultura popular revolucionaria, para entender sus particularidades resulta
necesario conocer algo de lo que los combatientes de esta organizacién llaman
cultura fariana.

Cultura fariana. La hora cultural en las FARC-EP

En las rFarc-EP se ha creado el adjetivo_fariano para calificar a lo que es
propio de su organizacion. De esta manera, se habla de cu/tura fariana, que la
entendemos como producto de la construccion social de la cultura dentro de un
colectivo especifico: las FARC-EP.

Para arribar a una consideracion integral de los elementos que la constitu-
yen, partiremos de un concepto de cultura mas acotado que el de muchos an-
tropologos que lo definen como «todo aquello que el hombre produce». Aunque
es valida la interpretacion anterior, que abarca desde la cultura material has-
ta los aspectos intangibles de la vida humana, resulta incompleta, pues debe

4 Creacion colectiva del grupo La Candelaria, premio Casa de las Américas de Teatro, 1976.
—\ grop P 7

178 Universidad de la Republica




considerarse ademas que la cultura aparece siempre asociada a la ideologia de
las clases que forman una sociedad determinada y esta a las formas de domina-
cién, de lucha y resistencia, en las cuales estan presentes manifestaciones como
la cultura popular y la cultura revolucionaria, las mismas que son expresiones de
lucha en una sociedad dividida en clases sociales.

Las FARC-EP se definen a si mismas como una organizacién marxista-leni-
nista y bolivariana, es a partir de esta caracterizacion ideolégica que podemos
comenzar a vislumbrar algunos aspectos de la cultura fariana.

En la guerrilla se encuentran campesinos, indigenas, maestros, obreros, mé-
dicos, abogados... Todos ellos poseen una historia y una cultura diferente, los co-
nocimientos que han adquirido a lo largo de su vida responden a las necesidades
que han tenido que satisfacer y a lo que su entorno les ha brindado.

Segun los documentos de la organizacion, incluidos los testimonios per-
sonales que hemos citado, ante una variedad cultural tan vasta todos pueden y
deben aportar a los demds aquellos conocimientos que su situacion particular
les ha permitido alcanzar. Desde la alfabetizacion de aquellos que no han tenido
oportunidad de ir a la escuela hasta el conocimiento de las plantas medicinales y
el trabajo en el campo, para quienes desconocen ese entorno.

En la cultura fariana hay un elemento muy importante porque parte de la

actividad diaria que va generando, dentro del entorno mismo del proceso, ele-

mentos que ayudan a desarrollar con mucha fuerza lo que en el futuro pueda

ser el nuevo revolucionario, el nuevo colombiano (Hermes, s/f).

Como se mencionaba anteriormente, dentro de las organizaciones politi-
cas, de las que los grupos guerrilleros forman parte, los procesos de formacion,
de educacion politica y la construccion de una ética y de formas de vida son
parte de su quehacer cotidiano. De igual forma como entre los obreros se de-
sarrollaban los sdbados culturales,”s en la guerrilla de las FARc-EP existen las
horas culturales.

El periodista colombiano Jorge Enrique Botero consigna en su libro Simon
Trinidad. El hombre de hierro: «Ya caia la noche y los guerrilleros se aprestaban
para asistir a la sora cultural, su mas sagrado ritual de todas las noches, por lo que
acordamos iniciar nuestro encuentro el dia siguiente» (Botero, 2008: 47).76

Expresado en los propios términos de un guerrillero: «En los campamentos
farianos existe algo llamado “las horas culturales” que se llevan a cabo diaria-
mente y que los fines de semana es recreativa en la cual los guerrilleros montan
obras teatrales, leen poesia, cantan, etcétera» (Hermes, s/f).

75 Nos referimos a los encuentros entre artistas y obreros que se generaron en la Casa de la
Cultura de Bogota durante el florecimiento del movimiento del Nuevo Teatro.

76 Botero se refiere aqui a una entrevista con Lucero, la pareja de Trinidad, el primer dirigente
de las Farc extraditado a Estados Unidos, donde fue condenado a 60 anos de prisién. La
entrevista se desarroll6 en el marco de una visita que Botero hiciera al campamento del

comandante Rail Reyes con la intencién de reunir material para su libro. /"
—
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Ademas de estas actividades, se promueve el desarrollo de la cultura y el
arte en aquellos espacios y tiempos que la agitada vida guerrillera deja libres. Es
asi como se produce poesia, narrativa, musica y pintura, a la par que se elaboran
tejidos y otras artesanias.

Como ejemplo de desarrollo artistico dentro de las FarRc-EP podemos men-
cionar a Gabriel Angel —un abogado de profesion que escribe desde su vida
guerrillera— a quien hemos tenido acceso a través de su libro de cuentos La luna
del forense, el cual ha circulado desde hace varios anos en Ciudad Universitaria
de la Universidad Nacional Auténoma de México (unam).”7 Lo primero que se
valora en esta obra es la dificultad que debe acompanar el enorme esfuerzo de
producir literatura en situaciones de guerra.

Irregular en las propiedades de su ejercicio creativo, la narrativa de Gabriel
Angel brinda una idea concreta de lo que es la vida en la guerrilla; pero mas alld
de su empleo como fuente de documentacion histérica, que sin duda lo es, se
trata de una expresion artistica.

Otra de las manifestaciones estéticas de este ejército rebelde la constituye
la pintura. Inti Maleywa es una joven combatiente que combina sus actividades
como militar con el diseno de hermosas composiciones con lapices de colores?™
que plasman por igual personajes historicos que paisajes selvaticos, donde abun-
dan la vegetacion y la fauna que solo existe en su imaginacién (Inti Maleywa o
los colores de la resistencia armada, s/f).

Ademads, existe algo conocido como musica fariana, que cuenta ya con mas
de una veintena de discos grabados. Algunos de los musicos de las FARC-EP te-
nian ya una trayectoria como tales antes de ingresar a la guerrilla, como Julidn
Conrado, otros se han ido integrando poco a poco a la actividad musical.

Los ritmos que en esos discos se reinen van desde los muy colombianos
vallenato y cumbia hasta el hip hop pasando por la ranchera y la bossa nova. Las
letras de las canciones poseen contenidos igualmente diversos: la vida cotidiana
en la guerrilla y el amor a la pareja como la cancion Amor Bolivariano, en don-
de un guerrillero al referirse a su pareja dice que «la voluntad de luchar es su
innegable belleza». Hay algunas que expresan los sentimientos religiosos de los
combatientes como la que se llama A4s7 es ¢/ 2 5, sobre el festejo navideno en los
campamentos guerrilleros y Coguivacoa, adaptacion de la original del cantautor
venezolano Ali Primera, en la que se le implora a la Virgen Bolivarianita que
proteja la revolucion bonita? y otras se refieren a acontecimientos o persona-
jes histéricos del pais como la masacre de las bananeras, 6 de diciembre. Hay
canciones sobre la lucha social, invitaciones hacia los jévenes a unirse a las filas

77 Algunos de sus cuentos pueden leerse en la pagina web: <farc-ep.co/?cat=28>.

78 En la pagina web del Bloque Martin Caballero de las FaRc-EP se encuentran fotografias
de los trabajos de Maleywa. <http://resistencia-colombia.org/index.php/farc-ep/
cultura-fariana/ 5 1-galerias/inti-malewa>.

En clara alusion a Venezuela.
—\"’
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insurgentes, mensajes convocando a la organizacién popular... Algunas son au-
ténticos manifiestos ideoldgicos en verso.*

Esta organizacion ha convocado a actuar unidos a quienes desde otros espa-
cios de lucha realizan un trabajo cultural y artistico comprometido con la trans-
formacion social de Colombia. ILas FARC-EP —como organizacién que busca la
toma del poder— se han planteado la necesidad de realizar transformaciones
en muchos aspectos concernientes al Estado. Es asi como en su proyecto de
una Nueva Colombia, socialista, sin explotados ni explotadores, existe una pro-
puesta cultural y artistica ademas de reflexiones sobre estos temas. Es clara su
concepcion revolucionaria de cultura.

Los trabajadores de la nueva cultura esencialmente tienen que ser en direccion

a ensenarle a las nuevas generaciones a defender esos hechos que han trascen-

dido durante tantos anos dentro del nervio y vida del pueblo colombiano. El

trabajador de la cultura debe estar conducido a liberar la mente, a ensenarle

al pueblo a defender sus derechos, su soberania, a ensenarle al pueblo la soli-

daridad, el patriotismo y la defensa de todo lo que tenemos en Colombia. La

cultura no debe ser un negocio, sino integramente defender todo lo nuestro

con soberania, con patriotismo, con dignidad para la defensa de los proyectos

nuevos que van a venir y que van a servir de sostén a nuestro pais a nuestra

cultura a nuestras relaciones politicas, econémicas y demds (Hermes, s/f).

Desde el punto de vista econémico es también una inversion el apoyo masivo

del estado a la cultura. La gente estard bien y aportard a la sociedad con ganas,

con gusto. Se dignificara la labor de tantos colombianos talentosos que hoy

trabajan con las unas y en pocilgas. Sera un empleo, serdn miles de empleos

dignos para los pintores, artesanos, escultores, cantores y cantantes, los coris-

tas, dibujantes, teatreros, musicos, mimos, titiriteros, los trabajadores circen-

ses, escritores, compositores, poetas, magos, cuenteros (Comisién temdtica de

las FARC-EP, s/f).

Teatro fariano

Si bien es cierto que en varios documentos de esta organizacion que abor-
dan aspectos relativos a la cultura se menciona el teatro como una de las activi-
dades que realizan los guerrilleros, también es verdad que no existe un trabajo
documentado sobre el tema. Eso ha significado una importante dificultad para
quien escribe estas lineas, pues solo con el contacto directo mediante un trabajo
de campo podria tenerse la informacion pertinente para elaborar un estudio
consistente sobre el teatro en las FARC-EP.

Tratando de solucionar el problema, en febrero de 2008 viajé con cuatro
companeros de la universidad a un campamento de las Farc-EP en Ecuador.
Habiamos llegado a Quito para participar en el Segundo Congreso Continental

8o Las canciones mencionadas se pueden encontrar en la pagina del Bloque Martin Caballero
de las Farc-gp, en el enlace <http://resistencia-colombia.org/index.php/farc-ep/

cultura-fariana/4 g-musica>.
y—
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Bolivariano, en el que se dieron cita diversas organizaciones sociales, politicas,
estudiantiles de América Latina en torno a la vigencia del ideario de Simén
Bolivar y, en el marco de esas actividades, recibimos una invitacion para visitar
un campamento de paz de las Farc-Er. Consideré aquella oportunidad como
Unica, pues me permitiria aprender de viva voz sobre las experiencias artisticas,
y particularmente del teatro, desarrolladas dentro de la insurgencia colombiana y
asi recabar testimonios que me ayudaran en la elaboracion de mi tesis, al mismo
tiempo brindaba condiciones de seguridad pues se trataba de un campamento
guerrillero que estaba fuera de la zona de confrontacién armada.

Apenas unas horas después de haber llegado al campamento, fuimos vic-
timas de bombardeos y ametrallamientos por parte del ejército y la policia co-
lombianos; como consecuencia de esos ataques mis cuatro amigos perdieron la
vida y yo quedé gravemente herida. Por supuesto la investigacion quedo trunca.
Lamentablemente fue imposible presenciar alguna prictica escénica de la gue-
rrilla o entrevistar a quienes las realizan.

En un principio, inicamente a través de internet conoci algunos testimonios
sobre la vida cotidiana en los campamentos de las FARc-EP, en los que existe la
descripcion de las horas culturales; en algunos de ellos se mencionan o se descri-
ben practicas teatrales.

Una de las referencias mas antiguas que hallé con respecto al teatro hecho
en las FARC aparece en un relato historico de la organizacion en el que se reme-
moran experiencias de los origenes de la guerrilla: «a pesar de los apremios, la
direccion del Davis creé un pequeno grupo de teatro movil para alegrar los dias
de zozobra y abrir espacios para la cultura» (Santrich y Granda, 2008).

No hay mayores detalles sobre como era el grupo ni las escenificaciones que
se realizaban; sin embargo, podemos destacar la importancia que se le daba al
teatro cuando en medio de las circunstancias mas adversas se apelaba a este arte
para sobrellevar las vicisitudes de la guerra.

Un ejemplo de las representaciones teatrales de las Farc lo encontré en el
relato que hace el periodista independiente Garry Leech sobre una visita a un
campamento fariano
Varios de los guerrillero(a)s se refirieron al tiempo cultural del domingo como
parte importante de la vida de la guerrilla. Durante estas sesiones participa-
rian en musica, en teatro y lecturas de poesia, con la mayoria del arte siendo
inspirado por sus ideales revolucionarios. En nuestra tarde final en el cam-
pamento los guerrillero(a)s montaron una demostracién cultural para Terry
y para mi. Nos reunimos todos en la estructura grande para la funcién, que
consistié en canciones y escenas llenas de humor y de comentario politico y
social. Una escena que varios rebeldes realizaron era una parodia de los desfi-
les de belleza, que son extremadamente populares en Colombia. Un guerrille-
ro y una guerrillera sostuvieron micréfonos de imitacion y actuaban como los
anfitriones del desfile, que buscaba coronar a la nueva Sefiorita Colombia. |...]

Los anfitriones entonces hicieron preguntas a los concursantes acerca de lo
que harian si se coronaran nueva Senorita Colombia. Cuando fue su turno de
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contestar, un rebelde mestizo, fornido, bajo que era Senorita Cauca contesto,

«harfa que se estableciera la Nueva Colombia en la cual todos los colombianos

serfan iguales». Se referia a la sociedad socialista que las FARC ha previsto y ha

llamado la «Nueva Colombia». Claramente, en las FARc, se integran la cultura

y la politica (Leech, 2007).

En 2009, fue publicado en la pigina del Bloque Martin Caballero de las
FARC-EP un relato sobre la conmemoracion de la caida en combate del Che
Guevara y la celebracion del dia del guerrillero heroico en un campamento de las
FARC-EP. Entre otras actividades culturales se menciona algunas escenificaciones
realizadas por guerrilleros.

Hay algunos chistes dramatizados que hacen reir al publico asistente. Pero

no son ni las Gnicas dramatizaciones ni lo unico que hace reir a los guerrille-

ros que estan sentados en el aula. Uno de los muchachos se ha disfrazado de

médico, quien recibe en su consultorio ni mds ni menos que al presidente de

Colombia, Alvaro Uribe; tras una auscultacion, pide a su secretaria que anote

el diagndstico: «este hombre estd mal de la vista, pues no ve la miseria en la

que tiene al pueblo colombiano; mal del olfato, pues no huele la podredumbre

del paramilitarismo y los falsos positivos; tiene un problema en el oido, pues

no escucha el clamor del pueblo que quiere paz y, para rematar, estd mal de

la boca, porque de ella sale la disenterfa». [...| También hay espacio para los

titeres. Detrds de una manta camuflada, a manera de teatrino, una guerrillera

maneja un muneco que cuenta al publico sobre los viajes realizados por el Che

por diferentes paises de América Latina. Esa pequena figura logra atraer la

mirada atenta de todos los asistentes y los oidos estan puestos en esa vocecita

creada por la guerrillera para ese personaje. [...] Otro drama realizado por un
grupo de guerrilleros aborda temas internacionales; mientras un muchacho
representa al presidente estadounidense, Barak Obama, entrevistado por una
periodista, otras dos guerrilleras leen y comentan la noticia de su increible

postulacién para el premio nobel de la paz (Dumeina, 2009).

De estos ejemplos, podemos senalar el uso del teatro como herramienta
didactica; en las representaciones anteriormente resenadas se abordan temas his-
téricos y de actualidad politica que invitan al debate. Mas alld de que algunos
tengan cierto tinte humoristico, detrds de ellos estd el discurso de una organi-
zacion que cuestiona profundamente el proceder de un Estado contra el que se
ha levantado en armas y la conviccion de que, a través de su lucha, podra haber
cambios profundos para el bien de las mayorias colombianas.

Rastreando mas informacion en la web, me encontré con el texto de una obra
de teatro intitulada Za lucha por la tierra, escrita por el comandante historico de
las FaArc Jacobo Arenas. Se trata de tres escenas en las que se aborda el tema de
la organizacién campesina y su lucha frente a los abusos de las clases dominantes;
los campesinos son reprimidos por el ejército, pero gracias a la intervencion de
los guerrilleros logran empoderarse. El texto es una clara apologia a la lucha ar-
mada como instancia necesaria para lograr verdaderas transformaciones sociales

—
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en Colombia y enfrentar la violencia oficial. A continuacién un texto que ejem-
plifica lo expuesto:
El comandante guerrillero le grita: —Queda detenido General. Aqui no se en-
cuentra frente a gente amarrada y torturada por el Mas que usted dirige, sino
frente a frente con guerrilleros de las FARC que comemos yuca pero cagamos
plomo, y procede a quitarle las charreteras y la guerrera de general. e ponen
ropa de campesino. El general eleva al cielo un «Yo pecador me confieso...». Al
terminar la oracion, guerrilleros y campesinos cantan la Internacional. Mutis
por el foro (Arenas, s/f: 95).

Resulta interesante ver que la obra no esta completamente definida a través
de parlamentos; en ocasiones, simplemente queda esbozada la accion a través
de frases como «lLos campesinos luego de discutir un rato sobre los problemas
de la tierra, nombran un presidente para que dirija la reunién» (Arenas, s/f: 93).
«cAMPESINO T pide la palabra. Habla de la necesidad de la Reforma Agraria
Revolucionaria porque la mayoria de los campesinos pobres en Colombia no
tienen un grano de tierra para trabajar...» (Arenas, s/f: 93).

La escena se desarrolla casi por completo mediante la palabra, son pocas las
acotaciones, al menos por lo que se describe en el texto dramatico no hay impor-
tantes elementos de escenografia; lo cual es comprensible dadas las condiciones
en que se representaria. Para hacer algunas descripciones sobre el lugar en el que
transcurre la obra se acude a la palabra.

Los teatristas estdn en escena. Ya en el latifundio hay casas campesinas y sem-

brados (esto se dice en didlogo). Se habla del éxito de la lucha por la tierra

cuando se cuenta con las guerrillas de las Farc y la Autodefensa. Hay una con-
versacion animada, los campesinos intercambian saludos y hacen comentarios

alusivos a la toma revolucionaria de la tierra... (Arenas, s/f: 9 5).

Esta obra, a todas luces didactica, retrata algunos de los aspectos mas rele-
vantes o recurrentes de la vida guerrillera: su relacion con la poblacién campe-
sina; su busqueda de crear organizacion de masas... y, por supuesto, refuerza de
multiples maneras los discursos que enarbola la organizacion, como la necesidad
de tomar las armas para hacerse escuchar y respetar, la denuncia de las agresio-
nes militares contra la poblacion civil, la claridad con respecto a que el enemigo
no es el soldado raso, quien también es pueblo, sino los duenos de los intereses
que defiende sin la conciencia de hacerlo, etcétera.

Aunque no hay referencias a alguna puesta en escena de esta obra, bien po-
drifamos imaginarnos su presentacion dentro de las filas insurgentes como forma
de elevar la moral revolucionaria y el discurso politico de los guerrilleros, o bien,
entre la poblacion civil como medio para concientizarlos sobre la realidad y de
ganarse conciencias y corazones campesinos para su causa.

Para tener una vision mas completa del teatro en las FarRc-EP, desde el se-
minario Teatro fuera de los teatros nos pusimos en contacto a través de correo
electrénico con la delegacion de paz de esta organizacion que se encuentra en La
Habana solicitandoles informacion sobre el teatro en la guerrilla. La respuesta que

§
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obtuvimos fue que podriamos entrevistar a los comandantes Victoria Sandino
y Marco Ledn Calarca. Asi, como senalaba al principio, a través de Skype lo-
gré entablar comunicacion desde Montevideo con estos dos guerrilleros para
entrevistarlos.

De acuerdo a lo que ellos me senalan, el teatro en las FARc-EP se hace siempre
que las condiciones de la guerra asi lo permitan; dependiendo de la situacién en
que se halle cada unidad guerrillera, cuando no estan en el frente de batalla, en los
periodos en que se encuentran en la retaguardia... principalmente durante la hora
cultural, de 6 a 8 de la noche. Existen ocasiones especiales de conmemoracion o
celebracion en que es mas comun que se realicen obras de teatro, como los aniver-
sarios luctuosos de comandantes del Secretariado,®" el dia del guerrillero heroico,
el dia de la mujer, el aniversario de las Farc, la navidad o el ano nuevo.

En la elaboracion de las obras de teatro participa cualquier guerrillero o
guerrillera, aunque no tengan una formacion especifica al respecto hay algunos
que se van destacando porque tienen mayores dotes histriénicas, porque les
gusta mas y toman la iniciativa de hacerlo, son ellos quienes en muchas oca-
siones fungen como directores y organizan al resto de sus companeros a partir
de una idea.

Cabe senalar que algunos de los guerrilleros de las FArRc tuvieron expe-
riencias como realizadores teatrales antes de su ingreso a la organizacion, es el
caso de Camila Cienfuegos, quien recuerda haber presentado obras dramaticas
durante su militancia en la Juventud Comunista (Toscano, 2013a), y de Jaime
Nevado, cantautor que senala constantemente sus origenes en el mundo del tea-
tro, y destaca el hecho de pertenecer a una familia de actores y creadores de arte
(Toscano, 2013b). En estos momentos, ambos cumplen tareas como parte de la
delegacion de paz en La Habana.

Marco Ledn Calarcd también cuenta del caso de Mercedes, «una camarada
que era teatrera profesional antes de ingresar a la guerrilla» (Sandino y Calarcd,
entrevista, 2014), recuerda que ella siempre queria hacer teatro, siempre propo-
nia y organizaba las obras.

No obstante lo anterior, Victoria Sandino senala que el teatro se hace «siem-
pre; en todos los campamentos» independientemente de si hay o no gente con
experiencias previas, «surge de manera muy natural, muy espontdnea; sin mucha
elaboracion pero se hace. Es un espacio de mucha relajacion para la guerrillera-
da» (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014).

Aunque casi siempre las obras se hacen de manera colectiva, sin acudir a
alguin texto, Calarca recuerda haber visto

unas diez veces dramatizaciones del poema de Bertolt Brecht que dice «Primero

vinieron por los comunistas y no dije nada porque yo no era comunista...», todas

distintas, cada uno va sacando sus propias ideas, ;producto de qué? de lo que se

lee, de su propia experiencia (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014).

81 Mixima instancia de mando en las FARC-EP. /’-
—
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Las tematicas mas recurrentes son las luchas sociales, recuperacion de la
tierra, movilizaciones, reclamos de campesinos, pero también agresiones de la
fuerza publica contra manifestaciones, masacres perpetradas por el ejército o los
paramilitares. Son, como expresa Calarca, «dramatizaciones de la realidad, de la
coyuntura» (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014).

Fuente: Fotografia enviada por el comandante Marco Ledén Calarca a través de correo
electrénico.

Sandino agrega que también «es comin que en las horas recreativas se esce-
nifique mucha actividad interna nuestra, cosas chuscas que suceden en la gue-
rrillerada... a veces violaciones de normas, del régimen interno, indisciplinas que
alguno de los guerrilleros haya cometido» (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014),
pone como ejemplo el caso de que a veces alguien tiene una novia y se esconde
para ir a deshoras a visitarla y entonces esa anécdota se escenifica.

Otra mirada hacia la cotidianidad de la guerrilla expresada en el teatro nos
la brinda Jaime Nevado desde I.a Habana, quien nos relata algunos aspectos de
una puesta en escena hecha en la guerrilla:

Recuerdo ahora una pieza teatral que creamos, £/ dia que Dios nacio, en

la que comparamos ese nacimiento con lo que vivimos hoy en nuestro pais,

donde los ninos nacen en las calles. En esa obra, para nosotros Dios representa

el pueblo desposeido, dominado por la ignorancia, y luchamos porque eso no

ocurra, porque los hijos del pueblo nazcan donde tienen que nacer los seres

humanos, en el amor, la verdad, en la justicia, la razén (Prensa Latina, 2013).

Nuevamente, nos encontramos ante la expresion de una realidad que nece-
sita ser transformada; se establecen vinculos con las manifestaciones populares
mads arraigadas en la poblaciéon como lo es la religion catélica y sus mitos para
rescatar desde ahi valores revolucionarios.

La mayoria de las obras se presentan una sola vez pues, como apunta
Sandino, no existe una temporada, no tendria caso porque el publico siempre es
el mismo. A veces, cuando alguna creacién gusta mucho se vuelve a representar,
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pero siempre es distinta a la anterior. En ocasiones, cuando algunos de los gue-
rrilleros que participaron van a otra unidad pueden proponer hacerla y se esce-
nifica nuevamente con actores y espectadores diferentes.

También se da el caso de que se presentan estas obras a la poblacion ci-
vil, en encuentros de integracion e intercambio cultural «entre comunidades y
unidades guerrilleras [...] ellos muestran sus creaciones y nosotros las nuestras.
Representan los civiles y representan los guerrilleros». Sin embargo, Calarca
senala que cada vez hay menos posibilidades de hacer este tipo de actividades
«porque las condiciones de la guerra exigen seguridad» (Sandino y Calarcd,
entrevista, 2014).

A partir mi conversacion con Calarca y Sandino, puedo decir que el uso de
vestuario y de escenografia es limitado pero ingenioso, se recurre a lo poco que
cargan los guerrilleros en sus mochilas, una ropa de colores diferentes al uni-
forme que alguno haya utilizado para salir a la poblacion civil. Calarca apunta
que «de cualquier trapo se hace un vestuario, de cualquier elemento natural se
hacen adornos, nos valemos de lo que el entorno nos da: elementos vegetales,
flores, hojas..» (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014). Sandino describe cémo
se emplean también sus uniformes, a veces para representar guerrilleros, pero
otras a la fuerza publica y es entonces cuando le colocan algin distintivo y asi
queda claro si se esta actuando como ejército, como paramilitar o como gue-
rrilla. Y agrega:

Se usa incluso la casa, lo que nosotros llamamos casa, la carpa con la que nos

cubrimos del sol y de la lluvia, que es camuflada, se puede poner de falda para

bailar cumbia por la extensién que tiene, lo mismo que los toldos que son un
poco transparentes pero de color oscuro, también los utilizamos, todo, todo

lo que tenemos a nuestro alrededor se puede utilizar en la escenografia o para

vestuario, las sabanas, las mantas con las que nos cobijamos, también hacen

parte de todo ese material que ponemos en uso cuando se requiere para esa

parte artistica (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014).

Fuente: Fotografia enviada por el comandante Marco Leén Calarca a través de correo

electrénico. /’
——
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En entrevista, estos guerrilleros farianos enfatizan que el teatro, al igual que
otras actividades artisticas, es muy importante dentro de su organizacion. «Hace
parte de la esencia nuestra, nosotros estamos luchando, pero también necesita-
mos espacios de creacién como esta» (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014). Para
Sandino y Calarca, el teatro es una forma de recreacion, pero también de creci-
miento espiritual y cultural de los combatientes. Destacan el uso que se hace de
las dramatizaciones para fijar conceptos y valores, también como una forma de
fortalecer el estudio; en ocasiones se hacen representaciones de caracter histérico,
se llevan a escena las luchas de emancipacion, la guerra de independencia...

En ese sentido, Calarca me cuenta una anécdota de una vez que en el ano
2003 en el Bloque Martin Caballero (entonces 1lamado Bloque Caribe), hi-
cieron una obra que hacia un recorrido por la historia de las luchas del pueblo
colombiano. En la escena se iba a hablar sobre la resistencia indigena, sobre La
Gaitana, la lucha de los comuneros, el asesinato de Gaitan... y, por supuesto,
sobre las FARrc. «Necesitabamos a alguien que representara al camarada Manuel
Marulanda. ;Quién se apunta a hacer del camarada Manuel? Nadie se apun-
taba. Entonces logramos convencer al camarada Efrain Guzman»® (Sandino y
Calarcd, entrevista, 2014) que, aunque no estuvo en Marquetalia, era un co-
mandante con una larga historia en la organizacion y conocia los origenes de las
FARC y a Marulanda. Asi, concluye Calarcd, «el hecho de que un miembro del
Secretariado participara en la obra es un ejemplo de la importancia que nosotros
le damos al teatro» (Sandino y Calarcd, entrevista, 2014).

jSz En 2003 el comandante Efrain Guzmaén era uno de los siete integrantes del secretariado.
T ——\
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Conclusiones

A partir de lo anterior, podemos concluir que, efectivamente, asi como en
otros movimientos revolucionarios ha ocurrido, en las FARC-EP existen mani-
festaciones teatrales y, de hecho, se producen con mayor frecuencia de lo que
imaginabamos.

Como en cualquier otra actividad humana, el quehacer cotidiano y las for-
mas de vida que se desarrollan al interior de la guerrilla incluyen manifestaciones
artisticas y culturales. Los guerrilleros son seres humanos con necesidades estéti-
cas que se canalizan a través de la produccion de diferentes actividades artisticas,
entre ellas el teatro.

Podemos afirmar que es un teatro politico, fundamentalmente de creacion
colectiva que, sin embargo, en ocasiones logra definir los roles de actores, direc-
tores e incluso dramaturgos.

Los temas que en el teatro de las FARC-EP se abordan surgen de la realidad
que les toca vivir, desde su entorno mas inmediato hasta la coyuntura nacional.
En el teatro fariano se produce una mezcla entre las tradiciones mas arraigadas
en el pueblo con la ideologia marxista.

Los elementos escénicos en que se apoya la actuacion son muy precarios
debido al poco material con que se cuenta; sin embargo existen y plantean una
propuesta interesante en cuanto a convencion teatral se refiere.

Es posible apreciar una tendencia a teatralizar algunas acciones politicas
y la disposicion de una busqueda estética para expresar ciertas imdgenes sobre
la historia y la realidad politica colombiana. A partir de la informacién a nues-
tro alcance, podemos plantear que, en general, el teatro fariano se constituye
como actividad ludica-recreativa, desde donde cumple algunas de las siguientes
funciones: reafirmacion de principios e ideales en el seno del movimiento; herra-
mienta didédctica (historia, ideologia), esparcimiento y descanso de la tensién de
la lucha y, por ultimo, vehiculo de propaganda revolucionaria.
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Entre el teatroy el ritual. Vida, pasion y muerte
de Jesucristo del Grupo Nazareth

MARIA NOEL TENAGLIA
FHCE, Universidad de la Republica

Ni en las actuales circunstancias,

ni en ninglin escenario posible, nuestras sociedades
pueden darse el lujo de prescindir, ignorar

9 dejar de lado sus diferentes experiencias

y aportes culturales, y mds concretamente,

sus distintas teatralizaciones y teatralidades.

Remedi, 2005: 54.

Introduccion

La teatralidad® concebida por el Grupo Nazareth en su Unica obra titu-
lada Vida, pasion y muerte de Jesucristo se inscribe dentro de los discursos
teatrales marginales, pues no coincide con «los cddigos estéticos e ideologicos
de los emisores del discurso critico» (Villegas 2005: 130) que en nuestro pais se
centralizan en la ciudad de Montevideo, o a través de la Asociacion de Teatros
del Interior (aT1), en el marco de los Premios Florencio que se entregan una vez
al ano en la ciudad de Montevideo. Ademas, la manifestacion teatral que se ha
elegido estudiar se ubica dentro del teatro periférico del microsistema teatral de
la ciudad en la que se desarrolla, de modo que podria decirse que esta manifes-
tacion es doblemente marginal.

Historia del Grupo Nazareth

En el ano 1975 algunos integrantes del grupo de jovenes de la parroquia de
la ciudad de Dolores comienzan a gestar la idea de formar un elenco para repre-
sentar la vida de Jesus. Obtienen el apoyo del cura parroco y, liderados por el
sacerdote Roberto Alvarez, empiezan a ensayar a partir del libreto creado por la
religiosa Hna. Josefina Milans de la Compania Santa Teresa de Jesus.

83  Utilizamos la palabra «teatralidad» segin la aproximacién al término que realiza Joset Féral:
«Mis que una propiedad, cuyas caracteristicas seria posible analizar, la teatralidad parece
ser un “processus”, una produccion que primero se refiere a la mirada, mirada que postula
y crea un “espacio otro” que se vuelve espacio del otro —espacio virtual— y deja lugar a la
alteridad de los sujetos y a la emergencia de la ficcién. Este espacio es el resultado de un acto
consciente que puede partir o del “performer” mismo (en el sentido mas amplio del término)
[..] o del espectador, cuya mirada crea una divisién espacial ahi donde puede emerger la

ilusién» (2004: 91). /"
—
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Esta obra intenta trasmitir el mensaje de la vida de Jesis de una manera ar-
tistica. El rol protagénico lo ejerce desde el principio Roberto Baldi, carpintero
de profesién que posee un rostro sumamente parecido al que tradicionalmente
se le atribuye a Jesus en las imagenes comerciales.

Los ensayos comienzan en el ano 1976 bajo la direccion del profesor de
Dibujo y arte del Liceo n.° 1 de Dolores, Adalberto Frache. LLa obra se titula
Vida, pasion y muerte de Jesucristo,y su estreno se realiza en predios de la ram-
bla de Dolores —zona agreste sobre el rio San Salvador — el viernes anterior a
la Semana Santa de 1977.

El espectiaculo no tardé en convertirse en un suceso local, lo que provocé
que fuera llevado a otras ciudades de los departamentos de Soriano y Colonia, y
luego a diferentes partes de Uruguay y Argentina.

El elenco ha variado a lo largo de estos 36 anos, exceptuando el actor
Roberto Baldi, quien ejerce el rol protagénico de Jesis desde los comienzos.

La obra original se dividia en 15 escenas: Entrada de Jesis, Bautismo de
Jests, Eleccion de Apodstoles, Sermén del monte, Jesus sana a un paralitico,
Mujer adultera, Entrada triunfal a Jerusalén, Ultima cena, Oracién del huerto,
Arresto de Jesus, Jesus ante Pilatos, Flagelacion de Jesus, Via Crucis, Crucifixién
y Muerte. A lo largo de los anos se agregaron tres escenas: Resurreccion de
Lazaro, Negacion de Pedro y Resurreccién de Jesus.

Actualmente el director del grupo es el protagonista Roberto Baldi, y la
obra se representa tradicionalmente en lugares agrestes, siempre en la noche,
lo que habilita los efectos luminicos y de humo. El texto en el cual se basa la
representacion es narrado en su totalidad por una voz en off leida en vivo. La
Unica vez que habla el protagonista es en la agonia de la cruz, cuando grita sus
ultimas palabras.

Antecedentes histdricos del teatro religioso

En nuestra tradicion occidental el teatro estd fuertemente ligado a los ritua-
les religiosos. En Grecia el teatro nace del ritual al dios Dionisio, mientras que
en la época medieval la necesidad de catequizar a los fieles analfabetos y pocos
instruidos hace que los clérigos, en su afdn de explicar los misterios de la fe, crea-
ran los primeros didlogos teatrales religiosos, tropos con los que escenificaban
algunos episodios relevantes de la Biblia.

Las representaciones, que tenian lugar dentro de las iglesias, se fueron hacien-
do mas largas y espectaculares dando lugar a un tipo de teatro religioso que fue el
teatro medieval por excelencia. Estos esbozos se transformaron luego en los autos
sacramentales, que tuvieron su origen en la Espana medieval del siglo x1.

Las representaciones religiosas aparecen en un momento en que se buscan
nuevas estrategias para llegar a los creyentes. En ningiin momento, sin embargo,
se tiene conciencia de estar produciendo teatro.

§
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A medida que este tipo de expresion dramatica se va desarrollando, las
obras se van agrupando en cuatro bloques que se corresponden con los ciclos
litargicos:

*  Ciclo biblico: centrado en los personajes del Antiguo Testamento.

*  Ciclo cristologico: sobre la vida de Jests. Esta dividido en tres subci-
clos: a) ciclo navidefio (precedente de los Pastorets); b) episodios de la
vida de Jesus y ciclo pascual; ¢) ciclo de la muerte de Jesus (precedente
de las Pasiones).

*  Ciclo mariano: narra la vida de la Virgen Maria.

*  Ciclo hagiografico: cuenta las vidas de los santos.

La cultura catalana ha conservado muy viva la tradicion pasionistica, una
de cuyas piezas esenciales es la 7ragedia de la Pasion. Las primeras grandes
representaciones de esta obra se celebran en las plazas, escenario urbano por
excelencia® (Museu de les Arts Escéniques [MAE]).

Toda esta expansion de las representaciones religiosas sufrié un importante
retroceso durante el reinado de Fernando vi1, quien prohibi6 las comedias de
santos en las fiestas del Corpus Cristi, para posteriormente recibir la censura de-
finitiva durante el reinado de Carlos 111, quien en 1776 prohibi6 la realizacion de
autos al proclamar: «los teatros son lugares impropios y los comediantes indignos
y desproporcionados para representar los Sagrados Misterios».

Del teatro religioso del siglo xv1 poco se sabe, pues los documentos fueron
perdidos sobre todo por censuras y por el deterioro debido al uso de materiales
fragiles. «Respecto a la tematica de este teatro religioso, en la primera mitad del
siglo se advierte una tendencia muy marcada hacia el cultivo de dramas religio-
sos relacionados con los ciclos litirgicos de Navidad y Pasion-Resurreccion, de
herencia medieval» (De los Reyes Pena, 2005: 17).

El origen de las representaciones religiosas en Uruguay:
antecedentes del Grupo Nazareth

Irigoyen senala la representacién de cuadros vivos como antecedente de
los pesebres vivientes, los cuales resurgieron bajo el poder totalitario de la dic-
tadura militar. Dentro de este fendmeno podriamos ubicar el nacimiento del
Grupo Nazareth en el ano 1976, suceso que comparte el periodo histérico del
«subsistema teatral de resistencia» (Mirza, 2007), pero que a su vez lo supera
histéricamente.

84 Las representaciones catalanas pueden ser un antecedente aislado de la tradicién que se
conserva en nuestro pais con las representaciones del Grupo Nazaret, si tomamos en cuenta
la manera de expansion de la religion cristiana en el Uruguay a través de los inmigrantes es-
panoles e italianos. Cabe destacar que la ciudad de Dolores fue fundada con criollos descen-
dientes de espanoles, a los que mas tarde se uni6 una colonia de italianos que desembarcaron

en el Rio de la Plata y se expandieron hacia el litoral.
y se exp y—
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La crisis de los valores produce el quiebre de la trasmision de los valores re-
ligiosos de forma tradicional. Buscando nuevos recursos, se apela entonces a una
vieja herramienta de trasmision semidtica: la representacion, que supone el ele-
mento intermediario entre un piblico con méds o menos acceso al conocimiento
del texto biblico y un texto milenario, base de la religion cristiana occidental.
Los signos literarios adquieren un nuevo sentido y mayor fuerza de convenci-
miento para un publico que se encuentra en crisis e incrédulo.

Villegas plantea la tesis que desarrolla Foucault sobre el poder, en la cual se
postula que este «es una ramificacion de fuerzas que, en constante conflictividad,
aspiran a la hegemonia» (Villegas, 2005: 106). Seglin esta categoria se estable-
cen tres tipos de poder presentes en la produccion de los objetos culturales: «el
politico, el econémico y el cultural» (Villegas, 2005: T107). Los poderes politico,
simbdlico y econémico hegemonicos instaurados por la religion catolica durante
la colonizacion desde el siglo xv en Latinoamérica se han fosilizado y han pasado
a formar parte del poder cultural que se expresa a través de ciertas manifesta-
ciones arcaicas, como lo es en este caso la formacion del grupo en cuestion. La
evangelizacion dotada de un complejo tejido simbdlico se repite.

Durante la colonizacion se instauré la religion catolica en Latinoamérica
a la par de la imposicion del cédigo linguistico, codigo que resulté impreciso
para la empresa que se estaba llevando a cabo. Establecido el problema de la
comunicacion entre un idioma espanol en vias atn de la unificacion de la norma
y las diferentes lenguas indigenas, las representaciones teatrales actuaron como
complemento o sustitucion del cédigo linguistico en funcion de la imposicion de
la religion (Santiago, 2000: 65y ss.). Actualmente el modelo cultural cristiano
hegemonico se reproduce en medio de la sociedad uruguaya cuyo poder politico
laico antagoniza con el capital cultural cristiano.

El propio protagonista y actual director —en una entrevista realizada para
este trabajo— nos deja en claro que la idea del surgimiento del Grupo Nazareth
tiene como antecedente lo que se denomina Pesebre viviente. Roberto Baldi
afirma que su interés por representar la vida de Jesis nace fervorosamente cuan-
do de nino ve representar un pesebre viviente en la ciudad de Carmelo, de donde
es oriundo. Siendo joven, es €] mismo quien propone la idea a los entonces cura
y cura péarroco de la ciudad de Dolores, y ayudados por el profesor de Dibujo
Adalberto Frache —perteneciente a la comunidad cristiana de la ciudad— rea-
lizan la convocatoria e inician la representacion a través del estudio de la Biblia.
Es de orden destacar que el nacimiento del grupo va unido a una accién ecu-
ménica, pues desde un principio se cuenta con el apoyo de la Iglesia Evangélica
Valdense de Dolores y su pastor.

El Grupo Nazareth nace teniendo como objetivo la evangelizacion: «llevar
a todos los sectores sociales la palabra de Jestis» —manifiesta el director (Baldi,
entrevista, 2012). La organizacién de las actividades se desarrolla paulatinamen-
te apoyada por la comunidad cristiana, y el grupo se integra por creyentes y no
creyentes que se convierten al cristianismo luego de comenzar a participar de la

\representacién.
T ——\
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Fuente: Facilitadas por el director del Grupo Nazaret.

La escenografia

Los elementos con los que comenzaron la representacion, dada la escasez de
recursos, eran de bajo presupuesto y armados por los propios integrantes. Focos
de lata, un parlante y un microfono prestado, mantos y tinicas improvisados con
sabanas para la vestimenta conformaban el primer rudimentario equipo. La cruz
con la que carga Jesis fue realizada en la carpinteria de Baldi, intentando que
fuese lo mas liviana posible a la vez que resistente, pues el personaje se mantiene
«crucificado» unos diez o quince minutos, tiempo durante el que apenas estd sos-
tenido apoyando sus pies atados en una pequena horquilla dispuesta para ello, y
agarrado con sus manos de dos grandes clavos.

Las fuentes de financiamiento son las mismas que las del teatro barrial: rifas,
colaboracion de la comunidad cristiana y beneficios donde los propios integran-
tes del Grupo Nazareth realizan sus nimeros.

El lugar elegido para la primera puesta en escena —que luego pasa a ser
el locus tradicional— fue la peninsula de Dolores, donde —inclusive en la ac-
tualidad— las distintas escenografias son armadas principalmente con palmas,
troncos y otros elementos naturales hallados en el lugar con los que se forman las
fogatas a las que se acerca Pedro durante la triple negacion, o las palmas con las
que alaban a Jesus en su entrada a Jerusalén. La sangre de Jesus era en un prin-
cipio anilina para decorar tortas, que luego se sustituyé por una tinta especial
que anaden a los flecos de los latigos con los que azotan al personaje principal.
En este marco la ascension de Jesus se realizaba apuntalando dos horquetas y
tirando en forma pareja de las cuerdas a derecha e izquierda del personaje, lo que
hacia que este oscilara. A medida que pasan los anos, estos elementos rudimenta-
rios se van «profesionalizando». Actualmente se realiza la ascensién con un poste
y correas adecuadas que sujetan el cuerpo del actor, mientras una maquina de
humo realiza el efecto niebla, para darle mayor impacto a la escena que culmina
la obra con el Ale/uya de Handel resonando en medio de la noche.

LLa manifestacion, nacida de forma rudimentaria, va incorporando paulati-

namente elementos escenograficos del teatro de sala o tradicional, de la misma/’-

P
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manera que evoluciona la incorporacion de musicalizacion apropiada a los mo-
mentos de tensién marcados por la pasién. Desde musica clésica, como el 4/e/uya
de Handell y la Novena sinfonia de Beethoven, hasta sonidos grabados para la
ocasion forman parte de los elementos sonoros que complementan la narracion
declamada por la voz grave del profesor Luis Montero.

La connotacion en los actores

La vida del protagonista se ha ido transformando a lo largo de los mas de
treinta anos de representacion, pues la interaccion publico-protagonista lleva a
que la gente de la ciudad «espere de mi actuar en la vida cotidiana un personaje
parecido al de Jests» (Baldi, entrevista, 2012), al punto de que hay gente que
lo identifica por su rol protagénico y no por su nombre, el cual no conocen.
Actualmente la preocupacion de Baldi es encontrar una persona que pueda se-
guir sus pasos, pues la edad esta condicionando su actuacion: comenz6 con 21
anos y en el presente tiene mas de cincuenta.

Siguiendo a Mendoza (2010) —que expone y adapta la teoria de Turner—
el hombre, en su posicion de Aomo performans y a través de la representacion,
experimenta el propio conocimiento desde un sentido mas profundo. Roberto
Baldi, carpintero de oficio, se ha ido descubriendo a si mismo en la medida en
que se ha desarrollado como persona en el rol protagénico de Jesus. Este rol ha
determinado su vida de una forma natural, donde la actuacion hace que el actor
se conozca mas a si mismo, al punto que la ilusion de la teatralidad se disuelve
y algunos caracteres del personaje de Jests pasan a caracterizar su forma de ser
y su carisma popular. La repeticion de la representacién provoca en el protago-
nista —que es el unico que se ha mantenido invariable a lo largo de la historia
del grupo— una reflexién profunda sobre los valores que busca trasmitir, valores
que asimila y transforma en propios, pasando a predicar con su ejemplo diario
mds alla de la manifestacion teatral. De modo que la meta que impulsé la crea-
cién del grupo se ha transformado en la meta personal del quehacer cotidiano
del protagonista.

Por otro lado, los demas integrantes, en su mayoria gente que no participa
del centro de actividades sociales de la ciudad, adquieren identidad e importan-
cia con la representacion, lo que aumenta su autoestima y les permite una cierta
inclusion social. Actian convencidos de llevar un testimonio de evangelizacion
y pasan a sentirse importantes para la sociedad, aspecto ampliamente positivo si
tenemos en cuenta que una gran parte de ellos pertenece al mundo de la periferia
cultural de Dolores.

El objetivo de la evangelizacion se cumple no solo durante la recepcion y
asimilacion del hecho teatral por parte de los espectadores, sino en los mismos
actores, quienes se convierten al cristianismo durante el transcurso de su repre-
sentacion. Esta circunstancia pone de manifiesto la frontera o limite difuso entre
ficcion y realidad, entre teatralidad/representacion y fe. En un primer momento,
los actores ateos o agnosticos actian convencidos del rol ficcional que estan

§
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adoptando, pero por un proceso que la religion llama «conversion de fe», el actor
pasa del /acer como a la creencia religiosa. El poder simbdlico ejercido por la
representacion es asimilado por los integrantes no creyentes del grupo, quienes
pasan del estado impuesto por un «pacto de verosimilitud» a la firme creencia de
estar representando un hecho veridico.

El espectadory la pasion

La creacion del publico no forma parte de la preocupacion del grupo ni
de su objetivo, pues ellos actian donde son llamados y se sienten instrumentos
de evangelizacion. Incluso han sido llamados para actuar en otras ciudades por
personas no creyentes —comenta el director (Baldi, entrevista, 2012).

Por otro lado, desde el punto de vista de la recepcion, el director nos cuen-
ta que «han surgido situaciones extranas y diversas». A modo de ejemplo: una
persona atea que contraté el grupo como espectaculo, se conmovié al punto
de la conversién al cristianismo. En otra ocasion, durante una representacion
en Maldonado, Uruguay, acercaron a una persona paralitica para que tocara el
manto del personaje de Jesucristo; tal como sucede en un pasaje biblico donde
una mujer que sufre de derrames se acerca a Jests y le toca el manto, quedando
sanada en el preciso instante.

Estos hechos extraordinarios provocan un esfumado de la frontera entre
realidad y teatralidad, pues el publico cruza el limite hacia el «espacio otro», li-
mite que intenta crear la obra a través de las delimitaciones espaciales marcadas
y los diferentes c6digos semidticos manejados. De la misma manera que el actor
no creyente, ensimismado en su actuacion, cruza el limite entre ficcion textual y
realidad, aunque en el actor continte la conciencia de la re- presentacion, ya no
de un texto literario, sino de un hecho histérico.

Si bien en la obra no hay una denuncia social implicita, es interesante des-
tacar las connotaciones que puede generar la promulgacion de la imagen de un
Cristo revolucionario en medio del proceso histérico de dictadura en el cual se
contextualiza el nacimiento del grupo. Cabe destacar que si bien esta manifes-
tacion se podria enmarcar en el contexto del «nuevo teatro popular» se aparta
en muchos sentidos de este, ya que el Grupo Nazareth es organizado por la
clase media catdlico-evangélica, pero integrado por clase media y media-baja,
y dirigido a todo tipo de clase social. A pesar de que su director manifiesta
que la Gnica meta u objetivo por el cual nace el Grupo Nazareth es «llevar el
mensaje de Jesus», en el contexto social en el que se desarrolla, en medio de una
sociedad empobrecida con valores devaluados y necesidades de contencion, el
mensaje cristiano de un Jesus cercano a las vicisitudes del pueblo (hombre que
padeci6 las miserias humanas y la discriminacion igual que la sociedad actual, y
que ayuda y puede salvar a las clases sociales relegadas) es un mensaje que estd
destinado a triunfar. Tengamos en cuenta sobre todo el contexto de crisis social
y politica, donde el abuso de poder por parte del Estado y de las clases sociales
dominantes del pais se siente a flor de piel. No obstante, el Grupo Nazareth ha

—
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sobrevivido a lo largo del tiempo, transformdndose en un clasico regional que
lleva su mensaje tanto en época de crisis como de bonanza. Quizas estas épocas
de bonanza fueron las que abrieron las puertas al grupo para actuar en espacios
convencionales como el Teatro Municipal de la ciudad de Mercedes.

Un teatro que se realiza al aire libre de forma gratuita, y en un espacio publi-
co reconocido como paseo principal de la ciudad para todas las clases sociales,
también es atractivo para una clase social que quizas no puede acceder al «teatro
del centro» (Remedi, 2003), o teatro de la clase alta. En Dolores ese tipo de tea-
tro de clase alta no existid hasta finales de los ochenta, cuando nace el Circulo de
Teatro del Club Unién (al cual se integré el protagonista del Grupo Nazareth,
dado que su rol protagoénico le otorga prestigio social en la ciudad).

La crisis social fue apartando a la gente del espacio del teatro, ya porque no

tuviera dinero para asistir al teatro, ya porque la idea de ir al teatro, de ir al

centro, donde estdn las salas de teatro, se volvié cada vez mds extravagante

(Remedi, 2005: 58).

En Dolores habia dos salas de cine que con la decadencia econdmica se
cerraron. Aqui se puede ver el efecto de desplazamiento de la actividad cultural
hacia la periferia, y no casualmente la peninsula de Dolores —lugar donde se
representa Vida, pasion y muerte de Jesucristo— esta ubicada en el limite» o
«periferia» de la ciudad.

Es interesante destacar como este teatro popular nacido en los setenta, ha
sobrevivido a la «<nueva espectacularidad urbana» (Remedi, 200 5) y a los nuevos
atractivos consumistas como la television y las diferentes atracciones electré-
nicas, de manera que coexisten en el mismo espacio social la hipermodernidad
(Lipovetsky) con la transmodernidad del siglo xv1.

La supervivencia en las fronteras

El fenémeno teatral estudiado surge en el interior del pais por la fuerte per-
manencia de los valores religiosos en una sociedad uruguaya muy conservadora,
que solo lleva unos cien anos de secularizacion del Estado, y donde a pesar de
ello se han conservado los valores intrinsecos nacidos en la cultura cristiana, aun
cuando las creencias religiosas se han diversificado.

El Grupo Nazareth hereda la mayoria de las caracteristicas del nacimiento
del teatro moderno, y al resurgir dentro de una sociedad completamente diferente,
pasa a formar parte de la nueva teatralidad o nueva forma de teatralidad popular
que nace dentro de las fronteras del nuevo teatro. Es fronterizo con el subsistema
del nuevo teatro al que se refiere Remedi, y quizas esto se produzca debido a la
supervivencia del grupo a los cambios sociales de los tltimos 30 anos. Este espec-
taculo puede inscribirse en una zona fronteriza desde un doble punto de vista: en
un primer sentido, es una forma de teatralidad dentro del nuevo teatro, pero, por
otro lado, es un tipo teatral del siglo xv1 que renace dentro de un contexto social
critico que necesita reafirmar ciertos valores perdidos por la crisis.
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Si bien la parroquia apoya este grupo, es notorio cémo su centro de acciéon
se ha desplazado hacia uno de los barrios mas alejado del centro de la ciudad,
donde se encuentra la capilla Sagrado Corazon, lugar en el que se realizan los en-
sayos. Muchos integrantes del grupo pertenecen a este barrio y la convocatoria
para actuar se hace boca a boca entre los vecinos de la capilla.

Con el crecimiento de la cultura urbana, [en] la clase media y la centralidad

(entiéndase, la hegemontia cultural y simbdlica) de esta, en muchas de las so-

ciedades latinoamericanas mas modernas, el teatro (es decir, 4acer teatro, ir

al teatro, Jeer sobre el teatro) adquirié una creciente visibilidad, centralidad y

representatividad dentro de la cultura de la clase media (Remedi, 2005: 506).

El Grupo Nazareth nace en Dolores dentro de un proceso paralelo a la paula-
tina importancia que la clase culta de la ciudad le va otorgando al teatro. Durante
esta época, se producen esporadicas puestas en escena de grupos regionales que
son contratados para actuar en el teatro Paz y Union. Diez anos después de la for-
macion del Grupo Nazareth, se crea un grupo permanente de teatro conformado
por gente de la clase culta (media-alta) de Dolores, cuyos ensayos transcurren en
el club social més prestigioso de la ciudad, mientras que el Grupo Nazareth sigue
ensayando en el patio de la parroquia o en el patio de la capilla Sagrado Corazon y
sus integrantes pertenecen a la clase social media-baja.

En este sentido, la «Pasién, muerte y resurreccion» se enmarca en €sos «és-
pacios conflictivos y en tension, dentro del cual tienen lugar intervenciones y
propuestas estéticas y discursivas muy variadas» (Remedi, 2009: 66).

De acuerdo a los limites que se manejan en esta manifestacion teatral se
puede ubicar este grupo dentro de lo que se llama «teatro comunitario», pues
el casting no existe como tal, sino que quien «se sienta llamado» puede inte-
grar el grupo —comenta el actual director y protagonista. La seleccion de
los actores se hace mas dindmica en la actualidad pues los actores de los roles
principales se han mantenido durante anos, variando los actores que interpre-
tan un rol secundario y cuya puesta se defiende con la palabra de la voz en off|
libreto de lenguaje sencillo y mensaje directo. La cifra de «obreros del teatro»
(Ganduglia, 1995) ha oscilado a lo largo de estos 36 afios entre los sesenta y
ochenta integrantes.

En el transcurso de su historia, el Grupo Nazareth logra transformarse en
un fenomeno local al punto de ser convocado desde «el centro» —como lo llama
Remedi— para actuar en el Teatro Municipal de la ciudad de Mercedes. De esta
manera la obra se traslada desde la periferia del teatro popular al lugar privile-
giado del centro cultural de la capital departamental, lugar al que nunca aspiré.
A medida que evoluciona la puesta en escena, esta manifestaciéon va tomando
elementos del teatro «culto» para perfeccionar su puesta, sobre todo incorpora
elementos del textus espectacular «culto». Sin embargo, la actuacién en un es-
pacio no convencional o agreste los obliga, por ejemplo, a seguir utilizando el

mecanismo de la voz en oft que narra en vivo las escenas.
y—
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Nos cuenta el director que al realizarse la obra en el teatro de Mercedes se
tuvo que adaptar al espacio convencional, donde los actores hablaban, pero la
contextualizacion de las escenas se seguia haciendo por la voz en off. Visualizamos
entonces como este teatro rudimentario no es capaz ain de adoptar otros ele-
mentos semioticos o dialogicos propios del teatro tradicional, produciéndose
una disociacién entre el cuerpo y la palabra. Al no ser pronunciado el discurso
por los actores, la gesticulacion se vuelve rudimentaria y a veces hasta desfasada,
limitandose a movimientos elementales. De esta manera se pone de manifiesto
la frontera entre los géneros literarios narrativo y dramdtico, frontera que no se
ha traspasado porque la intencion del grupo esta lejos de profesionalizarse en el
teatro y se ha optado por mantener el libreto original que se basa en la Bib/ia. El
texto biblico contiene una mezcla de géneros, pero el evangelio es predominan-
temente narrativo, fenémeno que hizo conservar esta caracteristica en la puesta
en escena del Grupo Nazareth.

Si la ideologia, siguiendo a Villegas, es un conjunto de valores que cons-
tituye un modelo de la «realidad» (2005: 40), no hay duda que la ideologia
cristiana es la que mueve este grupo, pero una ideologia enraizada en la evan-
gelizacion destinada a todas las clases sociales. «El texto teatral es una pro-
duccion de sentido dentro de una contextualidad limitada para un espectador
potencial relativamente acotado» (Villegas, 2005: 50). Como consecuencia del
traslado del espectaculo a una sala convencional, varia el destinatario de la
obra; pero no es este hecho el que hace variar la puesta en escena, sino la adap-
tacion al medio fisico. La meta del grupo no cambia segun el publico receptor;
por el contrario, la variacion del espectador se transforma en el motor que ali-
menta las fuerzas del grupo y renueva la «alegria de evangelizar». Precisamente
los aspectos textuales se resolvieron en funcion de los problemas practicos
originados por la sala.
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Consideraciones finales

Como plantea Villegas, «un mismo tipo de teatro puede pertenecer a dis-
tintas categorias segun sea el espacio y el tiempo histérico en que se produce»
(2005: 132). Vida, pasion yy muerte de Jesucristo pertenece a un tipo de teatro
que fue otrora hegemonico en la época de la colonizacion. La natural evolucion
histérica que produce el cambio de paradigmas en todos los aspectos permite el
tratamiento de este «teatro arcaico» como marginal, en una época donde los limi-
tes teatrales se difuminan atravesados por discursos filoséficos de la modernidad
que relegan el discurso filoséfico religioso en una sociedad caracterizada por una
fuerte crisis a nivel de estos valores.

La puesta en escena de la representacion de Vida, pasion y muerte de
Jesucristo en el espacio convencional de la sala teatral mercedaria provoca la
legitimacion de la obra como tal, cuyo reconocimiento local se propaga a nivel
regional y es a la vez causa y efecto de este cambio trascendental. L.a meta de la
evangelizacion —motivo por el cual fue creada la obra— adquiere una impor-
tancia relevante, traspasando las fronteras sociales que conformaron el primer
objetivo, y dicha meta conquista un nuevo valor social que renueva e impulsa el
trabajo diario del grupo.

Mas alla de las ocasionales repercusiones a nivel nacional e internacional,
este grupo seguira trabajando en la marginalidad y en la periferia, dado que su
objetivo trasciende las fronteras teatrales e incluso le es indiferente la critica
teatral hegemonica. Tanto su director como los integrantes del elenco nunca
asumieron esta manifestacion como teatralidad, sino como una humilde tarea de
representacion de la vida de su lider cristiano, a quien siguen con conviccion,
humildad y respeto, en la ardua tarea de evangelizar promoviendo un estilo de
vida cuyos valores se encuentran en crisis. De esta manera la cultura imperial de
centro europeo continua propagandose.

Esta manifestacion teatral, en tanto que evolucion activa y vigente, se
transforma en una «obra abierta» en el sentido de Eco, razén por la que he elegi-
do para el cierre de este trabajo la siguiente reflexion de Foucault: «LLa funcion
de la filosofia consiste en delimitar lo real de la ficcidn, la verdad de la mentira.
Pero el teatro es un mundo en el que no existe esta distincién» (1999: 149).
El debate en torno a la «teatralidad» abierto a mediados del siglo xx (Cornago
2004-20006: 193) permanecerd sin cerrarse y actuard como telén de fondo de
futuras discusiones criticas.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica



Bibliografia
Barpi, RoserTo. Entrevista personal realizada para este trabajo. 15/10/2012.

BipeEGAIN, MARCELA; MARIANETTI, MARIANA y QUAIN, PaorA. Zeatro comunitario. Vecinos al
rescate de la memoria olvidada. Buenos Aires: Ediciones Artes Escénicas, 2008.

CorNAGO, Oscar. «La teatralidad como critica de la modernidad», 7ropelias (Revista de teorfa y
literatura comparada), n.° 15-17 (2004-2000); 191-200.

Dk ros ReEvYEs PERA, MERCEDES. «El teatro religioso del siglo xv1 y sus distintas manifestacio-
nes. Estado de la cuestién», Criticén, n.’ 94-95 (2005); 9-32. <http://cve.cer-
vantes.es/literatura/criticon/PpF/094-095/094-095_009.pdf>. Consultado el
10/12/2012.

DrtGUEz, ILEANA. «De malestares teatrales y vacios representacionales: El teatro trascendido», en
Utopias de la proximidad en el contexto de la globalizacion: La creacion escenica
en Iberoamérica, Oscar Cornaco, Coord. Cuenca: Ediciones de la Universidad de
Castilla-T.a Mancha, 2010: 241-262.

DusseL, ENRIQUE. T7ansmodernidad e interculturalidad (Interpretacion desde la Filosofia de la
Liberacion). Ciudad de México: UaM-1z., 2005.

«Sistema mundo y transmodernidad», en Modernidades coloniales, Saurabh Dube
et al. Ciudad de México: Colegio de México, 2004; 201-226.

Foucaurt, MICHEL. La escena de la filosofia. Estetica, ética y hermeneiitica. Barcelona: Paidds, 1999.
FERrAL, JOSETTE. Zéatro, teoria y practica: mds alld de las fronteras. Buenos Aires: Galerna, 2004.
GANDUGLIA, NESTOR. 75 anos de tearro barrial. Montevideo: Yoea, 1993.

Ir1GOYEN, EMILIO. La patria en escena: Estética y autoritarismo en Uruguay. Montevideo:
Ediciones Trilee, 2000.

MAE. Centre de Documentacié i Museu de les Arts Esceniques. Diputacié Barcelona. <http://
viatge.cdmae.cat/index.php?option=com_k2&view=itemé&id=1:teatre-
religi%C3 %B3s&rlang=es>. Consultado el 10/12/2012.

MENDOZA, MARTHA. «[lPerformance y drama social: la representacion de la Batalla del 5 de mayo en
una localidad mexicana», Convergencia (Revista de Ciencias Sociales), vol. 17, n.°
54. Ciudad de México: unam (20710); 93-1T0.

MigNoro, WALTER. «LLa colonialidad a lo largo y a lo ancho: el hemisferio occidental en el ho-

rizonte colonial de la modernidad», en Za colonialidad del saber: eurocentrismo y
ciencias sociales, EnGARDO LLANDER, Comp. Buenos Aires: Clacso, 2003; 55-70.

Entrevista de Antonio Lastra, 7ibula Rasa, n.° 9 (2008); 285-310.

Mirza, ROGER. La escena bajo vigilancia. 1eatro, dictadura y resistencia: un microsistema tea-
tral emergente bajo la dictadura en Uruguay. Montevideo: Ediciones de la Banda
Oriental, 2007.

REeMEDI, Gustavo. «Teatro de frontera: espacios contaminados. Argumento desde la trans-mo-
dernidad», en 7zarro, memoria, identidad, Roger Mirza, Ed. Montevideo: FHCE,
Universidad de la Republica, 2009: 83:99.
«lLa escena ubicua: hacia un nuevo modelo de “sistema teatral nacional”», Lazin
American Theatre Review (Revista de la Universidad de Kansas), vol. 38, n.% 2
(primavera 2005); 51-71.

SanTIAGo, SirviaNo. «El entrelugar del discurso latinoamericano», en Absurdo Brasil, Adriana
Amante y Florencia Garramuno, Eds. Buenos Aires: Biblos, 2000; 61-77.

VILLEGAS, JUAN. Historia multicultural del teatro y las teatralidades en America Latina. Buenos

Aires: Galerna, 2003.
=\

204 Universidad de la Republica



Deconstruccion, realidad y encuentro
Talleres de teatro en la uTu

ROSANA FERREIRA BARTHABURU
FHCE, Universidad de la Republica

En los ultimos anos el conocimiento y la prictica artistica se han incorpo-
rado de forma curricular a los planes de estudio de ninos y jévenes de nuestro
pais: talleres de conocimiento artistico en escuela primaria de tiempo extendido
y completo, creacién de bachillerato artistico, talleres artisticos optativos y extra
curriculares en la Universidad del Trabajo del Uruguay (utu). Las practicas ar-
tisticas son reconocidas como conocimiento especifico por el sistema educativo
formal obteniendo un espacio en la formacion de ninos y jévenes. Considero
sumamente enriquecedora esta incorporacion y analizo en las siguientes paginas
algunas cuestiones sobre las posibilidades de las practicas artisticas en la educa-
cién formal, la relevancia de pensar el arte como experiencia en la construccion
de identidad de nifos y jévenes y el espacio del taller como lugar atravesado
por multiples factores. Tomo como material/marco para este trabajo registros
escritos e impresiones de mi primera experiencia como profesora en la educa-
cién formal de un taller de teatro con jévenes de la UTU en el ano 2012. A esta
experiencia siguieron otras; continto trabajando como docente en talleres de
teatro con jovenes, registrando nuevas impresiones en cada trayecto. Hay gran-
des diferencias en el trabajo en los talleres dependiendo del barrio donde esta
ubicada la institucién, los cursos que se dictan en la misma, la poblacién que
asiste y su realidad de vida y hay también puntos en comin en lo que refiere al
trabajo con jovenes. Asimismo, la experiencia en los talleres ha ido modificando
en cada trayecto mi forma de trabajo.

Hago aqui la misma pregunta que hice el primer dia del taller: ;Qué es el
teatro? El teatro es el encuentro con el otro. El encuentro en escena con el otro,
el encuentro con la mirada del que observa y la mirada del otro de lo que acon-
tece en ella. En el taller de teatro las relaciones de los jévenes con el mundo ha-
bitan el espacio. Los jovenes expresan sus inquietudes desde su propio lenguaje
y codigos y desde ese lugar se observan a si mismos con otra mirada, abriéndose
nuevas posibilidades de ver y estar en el mundo y la posibilidad de pensar en un
nosotros. El teatro como practica artistica tiene como materialidad de trabajo
los cuerpos de los jovenes: su estar en escena, su voz, las formas de relacionarse
con el otro y con el afuera desde la vivencia en escena, desde un registro activo
corporal y sensorial que permite elaborar otro conocimiento y percepcién de
sl mismos y de los otros. A través de diferentes ejercicios en escena los jove-
nes reproducen lo conocido y juegan nuevas formas; traen a escena conflictos,
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sensaciones, emociones, impulsos y cuestiones de la realidad que atraviesan su
experiencia. Esta es una de las fortalezas del teatro. El espacio de taller permi-
te deconstruir normalizaciones habilitando otra mirada de la realidad y nuevas
posibilidades de construccion y apropiacion. Los estudiantes resignifican, obser-
van, cuestionan; por momentos reproducen sus codigos habituales y por otros
prueban nuevos c6digos jugando a ser otros, abriendo posibilidades. Asimismo,
las creaciones puestas en escena e improvisadas por los estudiantes atraviesan mi
experiencia y me dan informacién sobre los caminos a seguir. En este sentido, el
concepto de teatralidad resulta util para comprender el espacio de taller como
lugar de tensiones y encuentros en el que intervienen multiples factores. Alicia
del Campo senala:

El concepto de teatralidad emerge como un instrumento que abre un cam-

po de propuestas investigativas permitiendo develar las redes de significacién

elaboradas dramaticamente por parte de los distintos productores de los dis-

cursos, los intereses y visiones de mundo que estas elaboraciones estéticas con-
llevan y el modo en que sus articulaciones espectaculares buscan comunicar

sus propuestas e imaginarios a las colectividades que configuran su audiencia/

espectaduria (2004: 27).

El espacio del taller es, en primer lugar, un espacio de encuentro donde la
palabra y el cuerpo muestran realidades de los jévenes, sus intereses y cuestiona-
mientos. Los jévenes, mds atin hoy, habitan multiples espacios y en el encuentro
con el otro, en el relacionamiento en escena y desde la escena lo artistico emerge
con las voces de los jovenes y su ser y estar en el mundo. El ritmo acelerado de
nuestro tiempo, el consumo al que nos incitan los medios de comunicacion, el
uso de las tecnologias y la multiplicacién de espacios que habitan los jovenes dan
cuenta de la relevancia de la prictica artistica en la construccion de identidad,
donde el joven se apropia del arte desde la experiencia.

Si en todos los campos del saber, el problema de los limites y los deslizamien-

tos es una cuestion que estd a la orden del dia; si vivimos en una sociedad de

complejidades, en la que por primera vez nos encontramos con que el ciclo de

renovacion del conocimiento es més corto que el ciclo de la vida del individuo;

si las subjetividades se configuran a base de fragmentos y emergencias... se

requiere no solo un replanteamiento radical del sistema educativo, sino apro-

piarnos de otros saberes y de otras maneras de explorar e interpretar la reali-

dad alternativos a las actuales disciplinas escolares. Saberes que ayuden a dar

sentido a lo emergente y cambiante y a comprendernos a nosotros mismos y al

mundo en el que vivimos, tanto por parte del profesorado como del alumnado

(Herndndez, 2007: 34).

Cuerpos, espacios y escena. ;Como acercar el teatro a los jovenes y como los
jovenes se acercan y apropian de la escena? ;Cuales son las fortalezas de las prac-
ticas artisticas en la construccién de identidad? ;Qué nocién de arte manejamos?
Estas son algunas cuestiones que planteo reflexionar pensando en el camino para
potenciar las fortalezas de las practicas artisticas en la educacion.
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Considero la definicion de estética de Ranciere: «Un régimen especifico de
identificacion y pensamiento de las artes: un modo de articulacién entre maneras
de hacer, las formas de visibilidad de esas maneras de hacer y los modos de pen-
sabilidad de esas relaciones» (Ranciére, 2002: 2).

Pensar las practicas conectadas con el discurso, con el afuera, con las re-
laciones y el contexto de vida de los jovenes nos hace pensar en las formas de
acercar las herramientas artisticas a su experiencia sensible y en la visibilidad que
acontece en la puesta en escena misma; hacer presente significa la posibilidad
de apropiarse del decir que se configura en el espacio mismo, se descubre en el
trayecto y cambia las condiciones de pensamiento de los que estamos alli.

El encuentro

En la experiencia mencionada, el taller de teatro se desarroll6 a lo largo de
un semestre con una carga horaria de tres horas semanales los lunes a las 7.30
de la manana con 31 estudiantes en el salon de clases tedricas. Los jovenes del
taller no han visto ni hecho teatro con anterioridad, es desconocido para ellos
y no saben de qué se trata; la mayoria lo asocia con «lo que hacen en television»
y dos estudiantes lo asocian con el carnaval. LLa mayoria de los jovenes (mas
de la mitad) aclaran en la primera clase no tener interés en el taller de teatro,
estando alli porque tampoco les interesa otro taller y manifiestan su desinterés
de diferentes formas: conversaciones, uso de celulares en clase, negiandose a
realizar los ejercicios.

El hecho de que el taller sea curricular (con libreta, registro de asistencias,
reuniones evaluativas, etcétera) hace que los jovenes lo vivan como deber, equi-
parandolo en cierta manera con los demds conocimientos de su formacion (qui—
z4s menos exigente y mas novedoso) y es el lugar que la prictica artistica tiene
en estos talleres. Se hace necesario motivarlos para que se apropien del espacio,
se involucren en la propuesta y conozcan de qué se trata.

Las consignas fundamentales y repetidas del taller son respetar el trabajo
del otro, el espacio y el tiempo, hacer silencio y confiar. Respeto las ganas de
participar o no de cada estudiante en las propuestas intentando motivar, pero sin
imponer de ninguna forma la participacion, enfatizando la importancia de respe-
tar el trabajo del companero y buscando alternativas para quienes no trabajan en
escena. En el transcurso del semestre las primeras situaciones de desinterés van
cambiando: los estudiantes se involucran de diferentes formas y tiempos en la
propuesta, comienzan a apropiarse del espacio escuchando, probando, haciendo
y dejando de comentarlo todo a la vez, creandose una nueva forma de estar en
él. Algunos comportamientos habituales de algunos estudiantes en los primeros
tiempos del taller como entrar al salon pateando la puerta, irse dando un por-
tazo, hacerme senales obscenas, hacerse entre ellos senales obscenas, no pedir
permiso o no saludar al llegar tarde a clase, pegarse, usar gorra o mochila en los
ejercicios en el espacio, comer chicle en escena, desparramarse en el asiento, usar
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el celular e intentar dormir, fueron cambiando en el transcurso del semestre. Fue
emocionante escuchar sus primeros buenos dias, su entrada al salon sin patear la
puerta, que se saquen la gorra sin que les diga nada antes de entrar a escena, ver
gestos y movimientos diferentes a los reiterados en las primeras clases. Algo en
el espacio de trabajo fue cambiando y amplidndose las posibilidades de su decir,
moviéndose de los lugares hasta entonces defendidos.

«La expresividad del individuo (y por lo tanto, su capacidad para producir
impresiones) parece involucrar dos tipos radicalmente distintos de actividad signi-
ficante: la expresion que da y la expresién que emana de él» (Goffman, 1960: 14).

En los primeros encuentros los jévenes demuestran su desinterés en la ma-
teria preservando la actitud de desgano y no participacion. Se veia, por otra
parte, cierta curiosidad por probar e intervenir en escena y poco a poco fueron
apropiandose del espacio. En el grupo de trabajo a grandes rasgos y dejando de
lado muchos matices podria arriesgar —subjetivamente— que los estudiantes
vivieron este primer acercamiento al teatro de diferentes formas: algunos estu-
diantes con mucha fuerza expresiva y dificultad para canalizarla que se frustran
en segundos y abandonan el trabajo dejando la clase de un portazo, estudiantes
con fuerza expresiva que la canalizan mas facilmente involucrdndose en las pro-
puestas sin preocuparse por el resultado, estudiantes que no quieren estar en el
taller y a pesar de ello logran momentos de participacion y sensibilidad intere-
santes y estudiantes que no quieren estar en el taller y no hay con qué convencer-
los, con intervenciones esporddicas en algin trabajo puntual que no fue posible
continuar ante su negativa a participar.

Cuando un individuo desempena un papel, solicita implicitamente a sus obser-

vadores que tomen en serio la impresién promovida ante ellos. Se les pide que

crean que el sujeto que ven posee en realidad los atributos que aparenta poseer,

que la tarea que realiza tendrd las consecuencias que en forma implicita pre-

tende y que, en general, las cosas son como aparentan ser (Goffman, 1960: 29).

El uso de gorras, celulares y mochilas también fue un tema en cuestién. Al
principio intenté quitarles lo que los colocaba tan especificamente en determi-
nado lugar, pero luego ellos mismos recurren a sus gorras, celulares y objetos
cotidianos que se transforman en objetos escénicos y enriquecen el trabajo. LLos
procesos de cada estudiante fueron distintos y varios estuvieron realmente en
escena; grandes logros para aquellos estudiantes que no querian participar del
taller o cuyas actitudes eran pasivas y lejanas los primeros tiempos y resultado
de la practica en escena de los estudiantes mas participativos. Mi forma de vivir
la experiencia en el taller estuvo enfocada en intentar escuchar, ver por donde,
encontrar pistas, formas de acercarme intentando modificar los comportamientos
que no favorecian la entrega a la experiencia ni la comunicacion en el grupo, para
luego permitir que sus pulsiones, formas y realidad habiten la escena.

Cada encuentro realizamos un calentamiento del cuerpo en el espacio
con el objetivo de despertar y trabajar el estar en escena distinto al cotidiano.
El ultimo mes de trabajo acontecen momentos de gran energia grupal; los
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cuerpos estdn presentes en el espacio y el espacio irradia, se producen tensio-
nes y cambios significativos en el estar de los estudiantes en él y registran ese
cambio en sus cuerpos. El silencio es un silencio cargado de posibilidad, las
detenciones en el espacio anticipan que algo va a pasar, las miradas miran con
una fuerza distinta.

A medida que los roles son menos preservados acontecen nuevas cosas en
los cuerpos, el espacio y la escena, desde la vivencia de algunos estudiantes y
desde la expectacion de otros. Realizamos ejercicios de escucha, energia, crea-
cién, estados e improvisaciones. Un estudiante que no quiere participar actuan-
do hace la musica de algunas escenas con percusion en el banco de clase y otro
estudiante participa en la creacion de las lineas de improvisacion previa a la
escena. Los ejercicios por parejas son aceptados con cierto entusiasmo y entrega
(encuentros, abrazos, despedidas, pequefios didlogos, estados). Al finalizar cada
clase nos tomamos unos minutos para intercambiar ideas, impresiones y sensa-
ciones sobre las situaciones planteadas en el trabajo.

:De qué hablamos?

El tema o la accién que sale a escena en las primeras improvisaciones es el
robo: en el trabajo, en la calle, en el supermercado, en la parada del 6mnibus.
Los objetos robados son carteras, mochilas, celulares y dinero. También hay fu-
madores de marihuana, peleas y situaciones vividas en la institucion. Las prime-
ras improvisaciones, independientemente del tema, se abordan superficialmente
——contando la historia— mas que involucrandose en ella. Trabajamos en cen-
trarnos en la entrega al juego presente sin preocuparnos por el contenido del
mismo, que era pensado o discutido (si surgia la inquietud) al final de la clase. En
el espacio privado o intimo improvisamos situaciones en una mesa familiar. En
las diferentes propuestas predomina la voz del padre: permitiendo o no la salida
de los hijos al baile, el discurso del padre que envia a su hijo a trabajar porque
no sirve para estudiar, malhumor por diferentes motivos del padre y aceptacion
e intento de mediacion por parte de la madre. Otras improvisaciones hablan de
jefes en el trabajo: el despido de todos los empleados, un jefe que no acepta a un
aspirante por su curriculum vitae, otro que despide a la secretaria. Las dos im-
provisaciones que abordan una tematica diferente son una hipnosis y el despertar
de Frankestein. Un trabajo realizado por grupos con la consigna de ser de otro
pais (real o imaginario) y realizar determinadas acciones y trayectos es uno de los
que recuerdan «por divertida». Hablamos cada lunes de la serie Maltratadas que
algunos estudiantes miraban regularmente. Pusimos en discusion los capitulos
contextualizando las situaciones de los personajes y cuestionando caminos posi-
bles. Las tltimas clases trabajamos en escena impresiones del primer acto de 7/
patio de la Torcaza de Carlos Maggi que estd en el programa de Literatura. No
hicimos hincapié en el texto, sino en la situacion y caracteristicas generales de
los personajes. No les interesa el tema y quieren actuar sus cosas. Considero que
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no fue una decision acertada de mi parte. Mi intencién fue traer un texto drama-
tico para trabajar sobre él, tomando la obra dramatica que estaba en el programa
de Literatura con la intencién de transponer el espacio del conventillo y acercar-
lo a nuestra realidad, pero no funciond. Si pudimos trabajar la identificacién de
los personajes, caracteristicas, pensar en sus objetivos, investigar momentos del
texto y adquirir conceptos teoricos, pero los estudiantes querian habitar la esce-
na con sus cosas y dado el tiempo de duracion del taller hubiera sido pertinente
continuar con sus creaciones, trabajando con herramientas teatrales para dar
forma al material que habia aparecido en escena durante el semestre. Decisiones
que tomamos en el espacio taller; siendo mi primera experiencia docente con
jovenes, tenia mucho que aprender. No fue del todo desacertada en cuanto al
trabajo con los conceptos tedricos, pero una obra mas cercana a sus intereses
hubiera sido una mejor eleccion en lo que refiere al espacio de taller como lugar
de estar-decir-del cual apropiarse.

El trabajo con la materialidad de la escena puede ser un lugar donde, al
decir de Ranciere «lo real debe ser ficcionado para ser pensado» (2002: 19). El
juego que sucede en escena, la realidad que se juega en el espacio escénico, la
situacion que acontece es atravesada, intensificada, codificada por herramientas
teatrales que nos hacen tomar decisiones sobre ritmos, silencios, miradas, juegos
todos que ficcionan lo que surge de una inquietud o de una propuesta de trabajo.
Esta ficcion la creamos, le damos forma, pero ya estaba ahi. Continuando con
Ranciere «La politica y el arte, como los saberes, construyen “ficciones”, es decir
reordenamientos materiales de signos e imagenes, de relaciones entre lo que se
ve y lo que se dice, lo que se hace y lo que se puede hacer» (2002: 19).

¢Como seguimos?

Considero acertado pensar en las précticas artisticas en la educacion for-
mal como lugar de experiencia, trayecto, conocimiento e investigacion de zonas
que cada proceso de trabajo va iluminando. La institucion define la modalidad
practica del encuentro al utilizar el formato taller y también desde el programa
atiende la relevancia del arte en la formacion integral y subjetivacion del estu-
diante. Podemos entender lo extrano que puede resultar el teatro para quienes
nunca lo han visto y también para quienes no han trabajado con anterioridad su
energia corporal, sensibilidad, emociones, distintas formas de hablar, decir, su
mirada. El juego es una forma de relacionamiento simple para los ninos que se
va perdiendo al crecer, donde otras cuestiones ganan nuestra atencion y donde
todo se complica un poco mas. Estar en contacto con nuestras emociones nos
moviliza y también nos permite conocernos, comprendernos, elegir, ser mas li-
bres. I.a comunidad teatral hoy tiene una nueva expansion y posibilidades; asi
como el teatro como practica artistica forma parte de los planes de estudio de
nuestras instituciones también se acerca a los jévenes desde otros programas y si-
gue siendo necesaria una mirada atenta de todos, artistas, adolescentes, jévenes,
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educadores, gestores, investigadores, programadores, en la consciencia de la im-
portancia, relevancia y potencialidad del arte en la formacién de los ninos y
jovenes. El hombre siempre ha buscado comprender el mundo que habita, las
cosas que le pasan, lo que siente. Al decir de Dewey, «es necesario restaurar la
continuidad entre las formas refinadas e intensas de la experiencia —las obras
de arte— y los acontecimientos que constituyen la escena cotidiana» (1960: g).
Nosotros tenemos mucho que aprender de los jovenes, de lo que les pasa, su
realidad, sus cédigos; potenciarlos, darles voz y distintas herramientas para que
construyan sus propias ficciones, que seguro hacen eco en nosotros.

Concebir el arte como experiencia y la obra como relato abierto permite, de

este modo, incluir como objeto de estudio los artefactos de la cultura estética

de los propios estudiantes. Una de las indiscutibles ventajas de esta ampliacion

es que promueve una mayor integracion entre sus experiencias vitales y el

arte. Ademas, en la medida en que los estudiantes son activos tejedores de ese

relato, siempre inacabado, que constituye un producto artistico, el ejercicio

de interpretacién amplia la capacidad de experimentar como propias formas

ajenas de experiencia estética (Aguirre, 20035: 34).

Siguiendo las ideas de Aguirre, una caracteristica del arte es que materializa
un orden de significacion; reordena y comunica, para que luego se interprete. El
material es el contexto, un material vivo y en proceso. El arte es capaz de unir
los valores mas incongruentes en un constructo simboélico que permite socializar
experiencias y nociones dificilmente expresables por otras vias. Lo que sucede
en el espacio de la escena no podria suceder desde el asiento del aula, desde el
pensamiento, desde la idea. Sucede en los cuerpos, con los cuerpos, entre los
cuerpos. Es ese presente escénico, ese aqui y ahora que es liberador y a la vez
condensador de sensaciones y emociones, lo que permite que se elabore alli mis-
mo «ese entre» y que salgan a la superficie situaciones que estan ahi.

Que la realidad no sea unica, sino diversa, es algo que atane directamente a la

educacién (y también a la educacion artistica). Sobre todo cuando el modelo

educativo busca, por principio, ajustarse lo mas posible a la experiencia del
educando y a la realidad social o cultural en la que se desarrolla su vida. Un
sistema educativo sustentado en estos criterios tiene entre sus objetivos priori-
tarios que el alumnado tome conciencia de la diversidad social y de la posibili-
dad de existencia de otros puntos de vista (Aguirre, 2005: 298).

Considero sumamente importante reflexionar acerca de las fortalezas de la
incorporacion del conocimiento y la practica artistica en la educacion formal, en
la pertinente valoracion de las artes en la formacion del sujeto, su relevancia en
la construccién de identidad y comprensién de nuestra realidad; deconstruccion
y construccion de conocimiento y experiencia.
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;Y si realmente fuera posible?
Teatro del Oprimido: Ensayos de otra realidad

ANABELLA CALISTO
FHCE, Universidad de la Republica

El teatro nace cuando el ser humano descubre
que puede observarse, al verse percibe lo que es,
descubre lo que no es,

¢ imagina a donde puede ir.

Augusto Boal, 2002: 25

La posibilidad

La libertad, creo yo, no es mas que aquel sentimiento de «posibilidad». Atn
cuando nos quedemos quietos mirando un horizonte, sentiremos libertad siem-
pre y cuando sepamos que cuando queramos, y solo si lo queremos, podremos
movernos hacia alguna parte.

Saber que tenemos opciones nos hace poderosos. Ensenarnos que no las
hay, o que las que hay son infimas y ligadas a una tnica forma de existencia, es
una manera de esclavizarnos. Sabemos de eso. Con o sin consciencia de ello, la
educacion en nuestra cultura nos educa para el mundo existente ya. Nos ensenan
las reglas, los castigos, las carceles, los hospitales, sabemos que nacemos, vivimos
y morimos. Sin embargo, pocas veces nos ensenan «la posibilidad». El sentido
de estar vivos. Casi nunca hemos escuchado que nos dijeran: ¢y si fuera posible?

Paraddjicamente, el mundo tal como lo percibimos, nuestra manera de re-
lacionarnos, cambia continuamente. Las modas, las lenguas y las maneras en
que los gobernantes llegan al poder. Sin embargo, las viejas relaciones de poder
siguen vigentes, en la economia que beneficia a unos pocos, en la politica, en la
educacion que nos niega el poder de sabernos sujetos de accién, cambiar el rum-
bo de nuestras acciones y modificar nuestro entorno. Los intereses de quienes
se encuentran comodos no quieren promover un cambio que los quite del sillén,
y por ende tampoco que se eduque en la verdad primera: los seres humanos
tenemos voluntad y nuestras acciones pueden modificar, revolucionar y generar
nuevas formas de convivencia. Cada minuto de existencia se escribe en ese mi-
nuto. Tenemos que despertar ese sentimiento creativo. Ver, recrear y crear de eso
se trata el teatro y de eso se trata la escena de la vida.

En este espacio espero compartir con ustedes algunas de mis experiencias re-
lacionadas al Teatro del Oprimido. No me detendré en detalles de su metodologia,
que pueden encontrar mucho mejor relatada y ejemplificada en los libros escritos
por el propio Augusto Boal y sus colaboradores. Mas bien pretendo compartir
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con ustedes el modo en que esta manera tan peculiar del hacer teatral transformé
mi forma de percibir la escena. Para eso les relataré algunas de las experiencias
vividas durante el tiempo que comparti en Brasil con el equipo de Augusto Boal
y luego alguna experiencia aqui, en Uruguay, como multiplicadora de Teatro del
Oprimido y como integrante de la Red de Teatro del Oprimido en Uruguay.

Augusto Boal y el Teatro del Oprimido

Lo que mas me atrae de la metodologia de Boal, no es el resultado de la
puesta de la obra que se representa, sino la manera en que el proceso creativo va
modificando y transformando a todos cuantos participan en el mismo.

Desde el momento en que un grupo de personas decide juntarse para utili-
zar el teatro como herramienta de transformacion, definiendo un oprimido y un
opresor e identificando en su historia personal momentos de opresion, estamos
ante un hecho reflexivo, creativo y transformador del que ya no se puede dar
marcha atras. Tomar conciencia de nuestra capacidad de elegir, por pocas que
sean las opciones en una determinada circunstancia es en si mismo un acto de
poder. Un poder que nos ensena a olvidar que somos seres capaces de modificar
nuestro entorno y generar nuevas opciones de convivencia. Cuanto mds aliena-
dos y mas descreidos estemos de nuestras posibilidades de transformar y vivir en
un mundo mas justo, mas le allanamos el camino a quienes dominan a través de
la media, por ejemplo, y la violencia. Por eso, el Teatro del Oprimido es ademas
una herramienta esperanzadora. Coloca en las manos de sus participantes la po-
sibilidad de probar en la escena teatral una realidad mejorada para luego ponerla
en practica en la vida real.

Habia escuchado sobre Boal siendo estudiante de la EMaD, y también so-
bre Paulo Freire en el Instituto de Profesores Artigas (1pA). Enseguida ha-
bia relacionado con estos dos hombres que en su vida resultaron ser grandes
amigos y exponentes uno del Teatro del Oprimido y el otro de la pedagogia
del oprimido. Varios anos después y por otros caminos yo acabaria visitando
la Fundacién Freire en San Pablo, donde el hijo de Paulo Freire, Lutgardes,
me mostraria con gentileza los libros de su padre, su escritorio donde reposan
varios cuadernos y las infinitas notas de su puno y letra. Su hijo me contaba
que Freire solia colocar las notas en sus bolsillos para no olvidarse de ninguna
idea interesante que pudiera desarrollar mas tarde. La pedagogia del oprimido,
donde «la lectura del mundo antecede a la lectura de las palabras», como diria
Paulo Freire, me abri6 a una nueva manera de educar. Algo tan simple como
sentarse en circulo en una clase podia modificar el pensamiento y la forma de
relacionarse entre estudiantes y profesores, y de ahi, el mundo. Lo que cambia
en mi, cambia en mi entorno. Era un concepto de otras décadas y, sin embargo,
todavia en el 2000 me resultaba revolucionario, porque ni siquiera en las ins-
tituciones en que se ensenaba su pedagogia como una de las més interesantes
y ricas, se utilizaba. Seguiamos sentandonos uno detrds del otro, sin negociar
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curriculos y con un sistema basado en niimeros y mayoritariamente memoris-
tico para calificar el desarrollo de las personas.

Al igual que la educacién el arte siempre ha sabido ser vocero en tiempos
de censuras y crisis. El teatro ha servido, literalmente, a reyes, mecenas, revolu-
cionarios, anarquistas y religiosos. El teatro, sus textos, sus simbolos, han servido
también para denunciar y para proponer nuevas maneras de vivir. Mundos fan-
tasticos, imaginarios y lejanos en la historia se recrean en el teatro. En consenso
espectadores y actores se permiten creer en ese juego.

LLo més novedoso, como ya he mencionado, es el hecho de que no se trata de
la puesta unicamente la que nos permite reflexionar sobre el mundo en que vivi-
mos y como vivimos, sino el proceso en si mismo de creacion de esa obra.

En la metodologia del teatro foro el grupo de actores pasa por varias eta-
pas donde a través de juegos se busca sensibilizar los sentidos «escuchar lo que
se oye, sentir lo que se toca» dirfa Boal en sus libros y en sus talleres. Luego se
pasara a compartir historias de opresion que se representaran usando diversas
técnicas como, por ejemplo, el teatro imagen. Aqui las personas participantes
recrean escenas a modo de estatuas vivientes, otro grupo de personas observa y
escribe posibles didlogos. Mas adelante se escogera una historia de opresion y se
pasara a desarrollarla.

En todos los momentos los participantes son activos en el proceso creati-
vo. No necesitan ser actores de oficio, todos somos actores y los espectadores
pasardn a ser «espectActores», ya que en la instancia de foro serdn invitados a
probar alternativas al final de la obra improvisando con los actores. Esto ge-
nerara debates y motivara a recrear lo que pasa en la escena, pero esta vez en
la vida real.

Boal insistia en que asi como no existe una persona apolitica no hay un
arte que sea apolitico tampoco. «LLa guitarra de Baden Powell» me decia en
una charla, «<no era de derecha ni de izquierda, pero lo que él decidiera cantar
con ella si».

Las personas elegimos, optamos. Elegir no querer algo es también escoger
algo mas. No podemos mantenernos aislados de lo que sucede a nuestro alre-
dedor. Cuando Boal se referia al «ciudadano» lo definia como a un sujeto con
responsabilidad de transformar la realidad que oprime.

Intercambio cultural en Rio de Janeiro

El teatro Boal dejé de ser solo teoria en libros para mi cuando tuve opor-
tunidad de asistir en una Bienal del Juego en Montevideo al taller que dicta-
ron Claudete Félix y Olivar Bendelak. Ellos dos junto con Geo Britto, Hellen
Sarapeck, Barbara Santos y Cldudia Simone conforman el grupo de trabajo
de Augusto Boal en el Centro de Teatro del Oprimido (cTo) en Lapa, Rio de
Janeiro, Brasil.

En ese taller de introduccion, comenzamos primero a conocernos entre
los participantes ganando confianza unos con otros de la mejor manera que se

uede: jugando. Luego realizamos aleunos ejercicios sumamente simples que
p jug g g ] ples q ﬁ
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develaban situaciones de poder y entre todos los asistentes pudimos escoger
como transformar esas situaciones para generar otras.

Un ejercicio que recuerdo de ese encuentro fue el siguiente: tres personas
voluntarias caminaban a un ritmo en conjunto tomados del brazo, primero hacia
un lado, luego giraban e iban en la direccion contraria. Asi varias veces. Luego
se proponia que un voluntario o voluntaria intentara caminar en oposicion a esa
especie de pared humana que iba y venia.

Entonces comenzaron a «pasar» cosas. El grupo de tres se fue compenetran-
do con su papel de «pared» y cada vez mas se fortalecia como grupo. La persona
voluntaria que intentaba caminar en direccién opuesta debia retroceder sobre
sus pasos pues no conseguia pasar a través de la «pared» o sus costados. Otra
participante, cansada de no poder pasar, acabé uniéndose al grupo de tres y co-
menz6 a caminar al ritmo del grupo de un lado al otro. Otras personas pasaron
y ofrecieron alternativas. Una de ellas fue muy ingeniosa: el voluntario caminaba
un poco con la «pared humana» y cuando estos seguian y quedaban de espaldas,
el participante bailaba y se movia a su gusto. Las propuestas siguieron y la fuerza
de la imagen era tal que con cada participacion se generaban acalorados debates.
Se trata de no dar nada por hecho y saber por qué hacemos lo que hacemos. La
imagen decia mucho y cada uno de los participantes descifraba situaciones de
opresion que vinculaba a sus propias experiencias de vida.

En el ano 2007, mientras participaba de una beca de estudio en Belo
Horizonte, Minas Gerais, en Brasil, me contacté con el grupo de cro Rio de
Janeiro para participar del Intercambio Internacional lo que consegui hacer fi-
nalmente de junio a de ese ano.

El Intercambio Internacional estd especialmente pensado para extranjeros,
ya que durante de uno a tres meses los participantes acompanan todas las activi-
dades del cro. Se accede también a la biblioteca y grabaciones de conferencias asi
como todo tipo de materiales relacionados al trabajo de Augusto Boal. Ademas
de participar en debates, conferencias y cualquier actividad que se realice, se par-
ticipaba de un laboratorio dirigido por Boal durante una semana.

A grandes rasgos contaré que durante el proceso de trabajo en la creacion de
una obra de teatro foro se pasan por varias etapas. Un grupo de personas se retine
y mediante juegos se sensibiliza, se consigue generar confianza y a su vez los jue-
gos sirven de disparadores para la creatividad. Luego llega el momento de contar
alguna historia de opresion. La historia debe ser clara, con un protagonista opri-
mido y un opresor concreto. La historia a elegir debe ofrecer al minimo una po-
sibilidad. Por ejemplo, si escogemos el momento en que se dispara un arma, este
no ofrece posibilidad de modificar nada més que lo que seria impedir la bala.
El cambio debe suceder antes, cuando si existieron opciones. Hay que elegir un
momento en que se puede cambiar la situacion para no llegar al momento de la
bala donde la muerte seria inminente. Debemos elegir en qué momento se podia
optar, modificar el rumbo de la historia para obtener otro resultado.
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Grupo «SemTeto»

En el tiempo que comparti en el cro asisti a la puesta de teatro foro de
un grupo de hombres «Sin techo» que habian salido de su situacion de calle a
través de una organizacion social. El objetivo principal de la obra que querian
presentar era conseguir ser vistos y oidos por una sociedad hace mucho incapaz
de percibirlos, ajenos a su realidad y que incluso los condena como culpables
de su propia pobreza. Todos ellos tenfan en comun una historia de maltratos, y
las ganas de salir adelante. Para comprender la crudeza de sus realidades, permi-
tanme contar brevemente algunas percepciones del tiempo y lugar que me tocé
compartir con ellos.

Rio de Janeiro es una hermosa ciudad. Naturalmente bella y es al mismo
tiempo una ciudad terrible, donde convive la miseria de la favela con los osten-
tosos edificios de Ipanema y Leblon. Aquellos que realizabamos el Intercambio
Internacional colaboramos en las puestas del ano 2007. Ese mismo ano se dis-
putaban los juegos deportivos Panamericanos. Por ese motivo habia muchos
extranjeros y medios de prensa cubriendo el evento. Podiamos ver a la policia
armada en cada calle, y también oir sobre cémo cada dia camionetas policiales
paraban en la calle y se llevaban por la fuerza a los ninos, ninas y cualquiera que
estuviera mendigando o en situacion «sospechosa». ;A dénde los llevaban? Nadie
sabia con exactitud, algunos respondian «lejos, afuera».

Rio de Janeiro, la ciudad maravillosa, mostraba también una doble cara
dolorosa. Las favelas, con sus salidas sitiadas por autos policiales, creciendo des-
ordenadamente al lado de edificios caros de Ipanema. Grupos de ninos, cada dia
en la calle, solos mendigando por comida. «/Tia, me compra comida?», me dijo
un nino una vez. Paré para comprarle algo de comer, entré en el almacén y ¢l se
qued¢ afuera, le hice un gesto para que me acompanase y me dijera qué queria
comer, pero ¢l me respondié que no le permitian entrar, ni siquiera podia acer-
carse a la puerta del almacén.

Violencia

Llegando a Lapa donde el cTo se encuentra, habia un montén de autos
policiales guardando a decenas de personas bajo un puente. Cuando pregunté
qué sucedia, me respondieron que la policia estaba ahi solo para «proteger» a las
personas que van de paseo de esa otra gente que posiblemente trataria de impor-
tunar pidiendo comida o dinero. ;Puede alguien imaginar lo que es vivir en un
lugar donde tu presencia implica un operativo militar?

La violencia no era de ellos hacia el resto, sino de la sociedad hacia ellos.
Esto me recuerda que en San Pablo vi zonas con puentes debajo de los cuales
habia decenas de hombres y mujeres. Se los podia ver de manana o de tarde. Al
principio pensé que aguardaban algo, eran muchos. Pero luego supe que estaban
ahi, vivian ahi, su vida transitaba por ahi, y nadie los veia. Escenas asi se ven en
muchos lugares en mayor o menor grado, también en mi pais. Verlas asi en Brasil,

la violencia descarada y dolorosa, me hizo entender el compromiso de Boal.
y—
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En la puerta de un supermercado una ninita de unos seis anos y su hermano
pequeno me piden dinero, les digo que les voy a comprar algo de comer. Ellos
entran detrds mio. No habia avanzado mucho cuando noto que detrds de mi es-
tan los ninos y detras de ellos un policia de negro armado con pistola y chaleco
antibalas. Cara de terror de los ninos. Al lado del militar aparece un hombre
que se presenta como el gerente. Con una sonrisa me dice que lo que sea que les
compre va por cuenta del supermercado y que los ninos me esperarian afuera,
me apuro a terminar las compras, pero al llegar a la caja el gerente no esta. Pago
todo, busco a los ninos, ni rastro de ellos en la calle. Impotencia y llanto.

Lo que resta es ver qué podemos hacer para cambiar, como una pequena
accién puede ser motor de cambio y sobre todo generar la conciencia de que es
posible. Y ese cambio empieza por uno mismo, sensibilizarnos frente a las opre-
siones de otros y también descubrir las propias. Si nos ensenan que la sociedad
es asi y ni modo, no habra nada que hacer para mejorarla, y que al final, todos
acabamos jugando el mismo «juego», si creemos en esto, entonces seguramente
no habra nada que hacer. Pero el Teatro del Oprimido nos dice que siempre hay
una opcion. Nelson Mandela decia: «Que tus elecciones reflejen tus esperanzas,
no tus miedos».

Por eso, volviendo al grupo de hombres en Rio de Janeiro, el proceso de
crear la obra fue de nuevo tanto o mas rico que la presentacion de la obra en si,
y asi fue también para los demas que participamos.

Estos hombres, companeros ahora nuestros en la tarea de crear la obra de
teatro foro, ya habian salido de la situacion total de calle, y convivian en un ho-
gar, en este lugar y bajo la guia de un educador llamado Calixto.

Durante tres jornadas desde la manana a la noche trabajamos todos jun-
tos: ellos, el equipo de Boal y los que estdbamos haciendo el Intercambio
Internacional. Compartimos juegos, trabajo, almuerzos, charlas y café.

Ellos ya habian escogido la historia que querian contar. Se trataba de
una situacion bastante simple en comparacién con otras historias que alguna
vez contaban bajito en confianza en el rato en que compartiamos la comida o
descansdbamos.

La historia de Luiz era su historia. Eligio un hecho de su infancia, cuan-
do quiso robar un huevo enorme de pascua y fue apresado por un guardia. Su
madre desesperada intentaba salvarlo de la situacion, era una mujer trabajadora
doméstica, y se enfrentaba a guardias rudos que no la escuchaban y despreciaban
por su condicién de madre pobre, soltera y no educada formalmente. Después
de conversar sobre la historia vimos que el oprimido en esta escena elegida por
su protagonista no era el chico sino la madre. Asi que el protagonista decidié
representar a su madre en la escena.

El primer dia de trabajo empezamos a conocernos, en circulo, a través de
juegos, y al poco rato ya se habia roto el hielo. Habia risas, abrazos y mucho res-
peto mutuo. Cuando la confianza estuvo instalada empezamos a trabajar la his-
toria. Luego de contarla con detalles nos pusimos a trabajar en su puesta. Unos
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realizando la musica, otros escribiendo las escenas, otros disenando la posible
escenografia y vestuario.

En el segundo encuentro, siempre empezando por los juegos del inicio,
abrazos y contacto, comenzamos a probar las escenas. El clima era de alegria a
pesar de lo dificil de la historia, habia algo muy sanador en poder contarla desde
este lugar que el teatro da.

El tercer dia terminamos la escenografia y los vestuarios, pegamento, pape-
les de colores, tenfamos la musica y el titulo de la obra O gue fazer com ele (;Qué
hacer con é1?). Esta era la pregunta que la madre se hacia al final de la obra.

Estos tres dias fueron, como dije, sumamente significativos para todos.
Estos hombres estaban emocionados hasta las lagrimas. Agradecian constante-
mente que ayuddramos en la puesta. Dejar de ser invisibles, ser tocados, dirigir
la palabra y ser correspondidos. Algo tan bésico para cualquier ser humano y,
sin embargo, tan por fuera de la vida de ellos. Si aqui hago referencia a esto, es
porque por primera vez yo también fui consciente de lo que puede significar una
vida «invisible».

La presentacion salié muy bien, estaban compenetrados en sus personajes.
En algunas instancias del teatro foro no fue posible encontrar una solucién total
al problema, pero si se conseguia aproximar a algo que mejoraba la situacion
del oprimido. Los guias hacian hincapié en esto: se trataba de buscar opciones y
acercarse a un mejor desenlace.

Por ejemplo, en una escena en que los guardias habian reducido al chi-
co y se encontraba de rodillas con la cabeza gacha, una persona intervino y
consiguié convencer a los guardias de que el chico se pusiera de pie y pudiera
hablar. Ese acto se consiguié luego de una acalorada discusién entre la madre
y los guardias.

Al finalizar las jornadas y celebracién mediante, nos abrazamos y felicita-
mos todos por el foro, por el trabajo, por habernos conocido. Muchos de ellos
lloraban emocionados.

Hasta hoy los recuerdo y conservo como una de las experiencias mds ricas y
conmovedoras que he vivido.

Experiencias con los grupos «Pirei na Cena», «Marias do Brasil» y «Direito de ser»

Dentro del Intercambio Internacional acompané también algunas presen-
taciones del grupo Pirei na Cena de Jurujuba. Este grupo fue creado en 1997
con el objetivo de trabajar con personas portadoras de algin sufrimiento psi-
quico, también con sus familiares y simpatizantes del Movimiento de Lucha
Antimanicomial y asi discutir las tematicas que se les presentan utilizando para
esto las lenguajes del Teatro del Oprimido.

Este grupo presentaba en el 2007 una obra que contaba la historia de una
de sus integrantes llamada en la obra Noéia. En la primera escena mostraban a
la mujer siendo més joven y su relacién con una madre que la sobrecargaba de
tareas domésticas y responsabilidades. La protagonista sufria de depresién que
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se vela aumentada por la imposibilidad de tener amigos o salir de casa por las
diversas tareas que le asignaba su madre.

La protagonista, Néia, en otra escena, es llevada por su madre a diagnos-
ticar debido a algunos comportamientos agresivos. En esta escena hablaban el
psicélogo y la madre, pero nunca escuchaban a Noia. Finalmente, en otra escena
Noia desesperada, medicada y sola en su casa hace una crisis mayor, sus com-
paneros de escena giraban a su alrededor gritando «I’ara-Noéia». La escena se
congelaba y ahi empezaba el foro.

Los guias invitaban al publico a participar, ;qué podia haber pasado para
qué la historia de Noéia hubiese sido distinta? Los participantes ofrecian respues-
tas que debian pasar a improvisar con los actores. Tomaban el lugar de Noia, la
oprimida, y se repetia la escena. Luego el guia reflexionaba con toda la audiencia
sobre si habia o no funcionado, o que logros habia conseguido.

Esta vez, si bien surgieron muchas posibles alternativas en esta historia a tra-
vés del foro, la parte mds importante para sus participantes era el hecho de haber
conseguido contar su historia. LLa mayoria de ellos no tenia actividades dentro del
centro psiquidtrico. El teatro les dio la posibilidad de trabajar en conjunto con
otros que compartian historias y dolores similares en un proceso sanador.

Representar en distintos lugares les permitié salir de la institucién y animarse
ademas a hablar en publico. Se sentian confiados trabajando con sus companeros
y su guia. Gente ajena a ellos se interesaba por su historia y aplaudia su represen-
tacion. LLos acompané en una representacion de su obra en la Urr de Niterdi para
la Facultad de Psicologia, frente a académicos y estudiantes. Lo curioso es que
al momento de realizar el foro no habia nadie que ofreciera una alternativa a lo
representado en la escena, por lo que la psicéloga que habia hecho el contacto con
el grupo de teatro fue quien finalmente arriesgé una opcion y pasé a representar.
Luego se debatié que tal vez los universitarios sintieron algin tipo de temor de
ofrecer alternativas que fueran juzgadas por sus colegas, o tal vez crefan que no
habia alternativas a las pildoras que el personaje de Néia tomaba simbdlicamente
en escena como unico tratamiento. Otra presentacion de este grupo que acompané
fue en una Escuela Secundaria de Niteréi. Aqui, al finalizar la obra hubo muchas
preguntas de los estudiantes adolescentes sobre la vida de los actores, que fueron
respondidas por ellos.

Las Marias del Brasil, otro grupo de Teatro del Oprimido guiado por
Claudete Félix, son un colectivo de mujeres empleadas domésticas. I.a mayo-
ria de ellas habian llegado muy jévenes desde zonas pobrisimas del nordeste.
Muchisimas familias de clase media y alta de Rio de Janeiro las empleaban. Los
departamentos, como sucede en muchos del Uruguay, ya venian equipados con
una habitacién de servicio que generalmente consistia en un cuarto muy peque-
no al final de la cocina, con salida inicamente a esta y un minusculo bano, en
donde para ahorrar espacio la ducha se encontraba sobre el inodoro.
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Grupo «Pirei na Cena» RJ Brasil 2007

Fuente: Archivo de la autora

«Julia es de la familia» me dijo una vez un hombre dueno de tierras y ganado
hablando sobre la empleada doméstica de unos treinta y cinco anos que le servia
la comida, y agrego:«Esta con nosotros desde los 12, es una hija mas».

Sin embargo, Julia no habia sido enviada a la universidad igual que sus hijas,
y su unica familia era la de sus empleadores.

Las Marias del Brasil se reunian en el cro y hablaban sobres sus necesida-
des, sus trabajos, sus derechos. Cantaban canciones del nordeste y se quejaban
de ser muy pocas las que participaban a pesar de la cantidad de empleadas do-
mésticas que residian en la zona.

Eran pocas, pero fuertes y maravillosas mujeres. Las veces en que pude asis-
tir a sus ensayos se encontraban discutiendo sus derechos sindicales y salariales
asi como las horas de jornada laboral. Esta consistia en nada de tiempo libre, y
la pérdida de la posibilidad de poder generar sus propias familias o estudiar para
poder cambiar de trabajo en un futuro.

Existian otros grupos como el de derecho a elegir la orientacion sexual
como en Direito de Ser. En esta obra se presentaba la historia de una pareja gay
que era echada de un bar por mostrarse carinosa el uno con el otro. También la
obra Cuestion de genero, representada por el equipo de trabajo de Boal. En esta
obra se trataba el tema de ser hombre o mujer, y el papel social que se espera de
cada uno. A través de danzas y canciones se representaban los deseos, realidades
y frustraciones de una mujer impedida de realizarse mds alld del papel social que
se le impone.

Cada obra es Unica en si misma, pues refleja las opresiones del grupo parti-
cular que la representa. Estas obras a menudo se representan en distintas ciuda-
des, y a veces como en el caso de Cuestion de genero en otros paises. Cada foro

presenta alternativas diferentes.
y—
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Cuando trabajamos con el Teatro del Oprimido y el uso del teatro imagen,
estos son capaces de revelar nuestros deseos y opresiones ocultas, aquello que
la mascara social esconde consciente o inconscientemente. Muchas de las ideas
adquiridas, y algunas de ellas fruto de prejuicios, han sido asimiladas tan pro-
fundamente por nosotros que somos incapaces de reconocerlo. A través de los
juegos propuestos en esta metodologia lo invisible se torna visible, y entonces se
puede comenzar la tarea de transformar.

Grupo «Marias do Brasil» RJ Brasil, 2007

Fuente: Archivo de la autora

Un ejercicio que me parece interesante compartir y que realizamos durante
los talleres en cro Rio de Janeiro, es el de la «Bandera».

Consiste en que los participantes dibujen la bandera del pais en que estdn
(en aquel caso era Brasil) tal como la recuerdan. Después se muestra la bandera
tal cual es y se comparan los dibujos a la bandera real. Por 1ltimo, se pide a los
participantes que dibujen la bandera del pais tal como creen que «deberia ser».
Algo que me llamé poderosamente la atencion es que al momento de dibujar la
bandera de Brasil, todos los que éramos extranjeros disenamos banderas llenas
de colores alegres, frutas, pdjaros naturaleza, carnaval. Sin embargo, las bande-
ras disenadas por los mismos brasileros distaban mucho de estas imagenes. Sus
banderas aparecian pintadas de rojo con manchas negras simulando balas. Otras
estaban rotas e incluso habia una donde el circulo azul del centro de la bandera
aparecia como un plato de comida vacio, a ambos lados habian dibujado un
tenedor y un cuchillo, y en el centro, en vez de «Ordem e Progresso» se leia
«Fome» [Hambre|. Nos dio para reflexionar la manera en que idealizamos un
lugar y como sus residentes lo perciben realmente.

=\
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Experiencias en Uruguay

Al regresar al Uruguay, en el centro publico educativo en que trabajaba
ofreci realizar un taller para los estudiantes. El director era un conocedor de
teatro, pero no se mostro6 interesado. Alegd que el teatro de Boal es un teatro
«politico antiguo» que corresponde a una ideologia vieja y pasada de moda, un
poco utdpica y de revoluciones fallidas.

Pienso que tal vez otras personas compartan estas ideas, sin comprender en
profundidad el verdadero objetivo del Teatro del Oprimido. Es una herramienta
antes que nada, y puede ser utilizada como tal para fortalecer a los grupos hu-
manos privados de una voz.

La metodologia nacid, si, de un pensamiento practico, ligado a las expe-
riencias de Boal en una época concreta donde las dictaduras militares comen-
zaban a tomar América del Sur y donde todo acto artistico era censurado y los
actores perseguidos. El mismo Boal fue preso antes de partir al exilio en Europa.
Pero lejos de ser obsoleta, su metodologia se refuerza con el tiempo. Es cohe-
rente porque naci6 de la investigacion de Boal quien fue adaptando sus técnicas
segun el lugar en que le toco vivir y donde nunca dej6 de apostar al teatro como
herramienta de cambio social.

Las opresiones del Brasil eran diferentes de las que hallé en Europa, en-
tonces desarrolld el teatro invisible, por ejemplo. La fuerza de la metodologia
de Boal radica justamente en la capacidad de irse nutriendo y reinventandose
a si misma.

El Teatro del Oprimido es un método estético que retine ejercicios, juegos
y técnicas teatrales. Su objetivo es el desarrollo fisico e intelectual de sus par-
ticipantes y la democratizacion del teatro, estableciendo condiciones practicas
para que el oprimido se apropie de los medios de produccion teatral y amplie sus
posibilidades de expresion.

En el ano 2011 Fundacion SaludArte, con el apoyo de Fundacién Visionair,
decidié desarrollar talleres de Teatro del Oprimido y de hip hop en la parro-
quia de Nuestra Senora de Fitima (Bélgica 1765, barrio Cerro, Montevideo,
Uruguay), con el objetivo de contribuir al desarrollo integral de nifios y jévenes
en contextos de vulnerabilidad. Los talleres se desarrollaron durante el segundo
semestre del ano 2071o0.

Fui convocada para realizar los talleres de Teatro del Oprimido y con-
té con la asistencia de la entonces estudiante de Psicologia y hoy licenciada
Gabriela Silva.

Se realiz6 un taller semanal de una hora y media de duracion. Nos reuniamos
los dias jueves, luego de que los ninos acabaran otras actividades, trabajdbamos
en un salon y luego en un teatro que la parroquia disponia. Junto a nosotros ha-
bia dos coordinadores de la parroquia que participaban a veces de los encuentros

y que eran los referentes de los ninos a quienes ya conocian.
y—
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El método de trabajo utilizado fue el del Teatro del Oprimido de Augusto
Boal, el cual implica ejercicios para desarrollar la sensibilidad, la escucha y la
confianza.

También se realizaron juegos y otras actividades creativas (creacién de rit-
mos, escenografias, etcétera), que permitieron a los nifios transformar a través
del arte recreando la realidad.

En el taller se inscribieron 27 ninos y todos ellos participaron por lo menos de
uno de los talleres de teatro, pero pocas veces se trabajo con mas de nueve ninos.
La irregularidad se debia a que en ningin momento buscamos «imponer» el taller
a los ninos, podian venir quienes quisieran. A veces preferian jugar a la pelota al
sol. Respetar su decision de formar parte o no del grupo de teatro era esencial.
Con el tiempo se fueron sumando mas ninos, que fueron participando de distintas
instancias. Algunos participaban siempre y trabajaron en la creacion del guién y
representacion de la historia, otros ayudaron a pintar la escenografia o se sumaron
a las coreografias y musicas que creamos para la puesta del foro.

La mayoria de los ninos encontraba dificultad en asistir siempre. Les era
dificil proyectar a futuro la puesta de la obra. Entonces lo mas importante en su
momento fue lograr que ademas de disfrutar del encuentro, se comprometieran
a estar en el siguiente encuentro y comprendieran que su participacion era esen-
cial para que la obra pudiera hacerse. Por eso, trabajar la autoestima y el trabajo
en equipo fue primordial.

Todos los ninos se vieron en mayor o menor medida transformados por los
talleres de teatro. En muchas ocasiones lograron escucharse unos a otros, llegar
a un espacio y reconocerlo como un lugar de posibilidades creativas y disfrutar
de la experiencia.

Sobre todo, buscamos generar un clima de confianza y afecto. No fue dificil.
Ellos siempre correspondieron con el mismo sincero respeto y carino, lo que
facilité que enseguida pudiésemos comenzar a trabajar.

En cada jornada trabajamos un ritual o rutina de llegada donde el «afue-
ra» quedara ahi, para poder comenzar a crear desde el grupo. Los talleres se
iniciaban tomados de las manos, en circulo. Todos comentaban cémo llegaban
al grupo y al final se repetia el ritual para que todos expresaran como se iban;
y percibir asi las transformaciones de cada dia. A partir de esa transformacion
diaria en uno mismo se ve la posibilidad de transformar también el entorno. Se
trabajo dia a dia el respeto, la escucha, el «ver» al otro y a si mismos.

Debido a la irregular asistencia de los ninos, el plan de trabajo se fue mo-
dificando, unos dias habia un grupo de ninos, otro dia eran otros. Fue necesario
flexibilizar el trabajo segun los ritmos de los ninos. En algunas ocasiones simple-
mente querian y necesitaban jugar, porque el taller se concebia como un espacio
donde iberarse» de las presiones familiares o escolares; otras veces habia que
recomenzar porque llegaban ninos distintos a los de los encuentros anteriores. Al
finalizar cada encuentro, de nuevo en circulo, expresabamos cada uno como nos
ibamos del taller y nos despediamos con un beso y abrazo.

§
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Luego de haber conseguido generar ese espacio de trabajo donde los ninos
conocian la rutina de trabajo, comenzamos a planear la puesta de escenas para
el teatro foro.

Una tarde les ofreci hojas y debian dibujar una situacion donde se hubieran
sentido «oprimidos». Explicamos de un modo que ellos lo comprendieran mejor,
que eso queria decir tener un deseo que se viera impedido por otra persona.

De alli surgieron diversas historias. Sabia que podian surgir todo tipo de
historias en esta instancia, requeria trabajar con mucha delicadeza con los ninos
y la confianza que depositaban en nosotras.

Ellos escogieron la que querian contar. A pesar de la complejidad de las vi-
das de la mayoria de estos ninos y ninas ellos eligieron contar una historia sencilla
de ninos y ninas. Eligieron hablar sobre la amistad, un recreo y la escuela. Era la
historia de una nina a quien llamaré Romina.

Durante el taller se llegé a concebir la escena, pero existieron muchas du-
das en torno a realizarla, ahora debido a los temores de los ninos a presentarse
frente a un publico aunque se tratase de sus padres y conocidos. Ademas el tea-
tro foro pide improvisar con el publico, lo que era algo totalmente nuevo para
ellos. Segun explico la coordinadora y educadora del grupo de la parroquia, en
la escuela primaria los ninos realizan obras de teatro y sufren muchas presiones,
tales como que les priven de retirar su carnet de notas si no asisten. En nuestro
espacio, por el contrario, se respeté su libertad y se dio prioridad a los juegos y
actividades que los ninos querian repetir, mas que a repetir una escena.

Algunas veces era muy dificil siquiera acabar un ejercicio, porque mientras
unos ninos realizaban la tarea con mucha concentracion y disfrute, otros se col-
gaban de las cortinas, se golpeaban o gritaban para interrumpir a sus companeros.

Por esas razones, el plan de trabajo se fue modificando en la marcha, tra-
tando de atraer la atencion de los nifos y retomando continuamente el tema del
respeto por el otro: sus tiempos, su espacio, su cuerpo.

Finalmente, logramos concebir las escenas. La historia se llamé £/ recreo y
contaba la historia de su protagonista Romina que en el recreo quiso ser amiga
de una nina timida que jugaba sola. Pero sus amigas no la aceptaban y acabaron
por dejar sola a Romina también. LLos ninos inventaron escenografia que surgio
de dibujos que ellos hicieron para acompanar la escena. El vestuario estaba he-
cho con monas de papel de colores. La coordinadora de la parroquia les ayudé a
pintar enormes ninos de colores que adornaron el telon del teatro. En estas tareas
participaron todos los ninos, cada uno en la que le gustara mas.

Otros inventaron letra de canciones y con instrumentos hicieron musica.
Una nina que siempre estaba bailando inventé la coreografia y se las ensend a
los otros.

Decidimos marcar una fecha para la presentacion, hablamos de la importan-
cia de estar todos, pero también quitamos presion, hablando de como nos sentia-
mos al compartir la obra con otros, y que era decision de ellos, los ninos y ninas,
si realizdbamos o no la presentacién. Presentamos primero la obra para algunos

—
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educadores y ninos que no habian asistido al taller para practicar el foro y salié
muy bien. Los ninos y ninas estaban disfrutando, y de eso se trataba.

«Hicieron conjuncion los planetas», me dijo emocionada la coordinadora el
23 de noviembre, dia de la presentacion. Porque ese dia estaban todos los ninos.
Todos ellos quisieron participar. En realidad hubo una ausencia. Un nino que
participé de todos los encuentros, observaba mas bien los talleres. Era serio y no
queria hacer cosas de «nino». Al final se interesé mucho por la obra y eligié6 tocar
un instrumento, pero el dia de la presentacion fue el inico ausente. Su hermano
se ofreci6 a tocar musica por él.

Durante el foro los padres de los ninos subieron al escenario, y los ninos im-
provisaron con ellos. Auténticos actores. Oficié de «curinga», o presentador-guia,
reflexionando con el publico sobre cada participacion y las opciones dadas.

Para el cierre se compartio torta. Fue un trabajo a veces dificil, en cuanto al
grupo de ninos que era muy diverso en edades e intereses y todavia en proceso
de consolidacién como grupo. Hubo que planificar méds que nada el dia a dia,
pero sin poder colocarse objetivos fijos que al final dependieron siempre de la
asistencia de los ninos y otras variables como el apoyo en sus casas para po-
der acompanarnos. Fue muy positivo porque nos permitio conocernos y porque
cada dia nos transformo. Fue posible ver esos logros a lo largo del proceso entero
de tres meses. Estos ninos tenian un gran caudal de energia, amor y entrega para
dar. En la cancion que crearon para la obra pusieron frases como: «Ser feliz esta
de masl», en la tarea de dibujar banderas del Uruguay todas estaban llenas de
colores y fuerza. Tienen todo para salir adelante y creo que este taller fue una
herramienta mas, a todo el empeno que cada uno de ellos, con sus posibilidades,
pone para vivir mejor.

Actualmente, el Teatro del Oprimido se ha multiplicado también en nuestro
pais y mas colegas usan esta metodologia. Por eso, en el 2013 nos juntamos para
conformar la Red de Teatro del Oprimido en Uruguay. Desde alli realizamos
talleres, encuentros nacionales, nos brindamos apoyo material y humano, despe-
jamos dudas y fortalecemos el vinculo.

Las experiencias de Teatro del Oprimido se construyen en cada encuentro
generando cambios positivos, humanizandonos y haciéndonos conscientes de
nuestro entorno y de nuestras limitaciones y posibilidades.

Asi lo resumié una nina del grupo de la parroquia Fatima quien al cerrar
una tarde el circulo de despedida dijo: «Yo de acd me voy con ideas».
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La Red de Teatro del Oprimido en Uruguay

El 7 y 8 de setiembre del 2013, se celebré el Primer Encuentro Nacional
de Teatro del Oprimido con actividades que buscaban la sensibilizacién y el
acercamiento a esta técnica teatral que transforma la realidad a través de la expe-
riencia escénica. En las actividades participaron integrantes de grupos y perso-
nas interesadas en la metodologia que llegaron de Rivera, Maldonado, Durazno,
Rocha y Montevideo.

El evento empezo el sabado a las 10 horas con un taller de introduccion
para quienes quisieran tener un primer acercamiento al Teatro del Oprimido. En
esta instancia participé como tallerista.

En la tarde, diferentes colectivos de Teatro del Oprimido de Montevideo
y un colectivo de Sarandi del Yi (Durazno) presentaron las obras Mala hierba;
Casada, divorciada y muy estresada; Family Card; No es un problema menor
y Maguinalmente mugeres. Las obras abordaban temas tales como la baja de la
edad de imputabilidad, el consumismo y la violencia de género.

El domingo se llevé a cabo una asamblea plenaria abierta a todas las perso-
nas y organizaciones que quisieran acercarse a la Red de Teatro del Oprimido en
Uruguay y eventualmente participar en futuras actividades de la misma.

Los fondos recaudados durante el evento sirvieron para la participacion de
Uruguay en el Tercer Encuentro Latinoamericano de Teatro del Oprimido que
se realizé en Oruro, Bolivia, en febrero del 2014.

Luego del encuentro realizamos el juego cadaver exquisito. Este juego con-
siste en sentarse en un circulo e ir pasando de mano en mano un papel y un lapiz.
La consigna era escribir cada quien una definicién de la Red, sus objetivos o qué
esperdabamos de ella. La ultima palabra de la frase quedaba escrita mas abajo, luego
se doblaba el papel de manera que la persona que fuera a escribir a continuacion
solo viera la Ultima palabra y asi uniera su frase a la palabra anterior.

De alli surgi6 el siguiente texto del cual quiero compartir un fragmento
para finalizar y que encierra nuestro colectivo sentir con respecto al Teatro del
Oprimido:

Articularse, unirse, compartir, cuestionarnos mutuamente para crecer,

juntos para poder retroalimentarnos y asi tener mas fuerza

en nuestras convicciones y en la metodologia del Teatro del Oprimido que

queremos multiplicar a través de

nuestras acciones,

cambiar nuestras acciones sobre los demads de poder.

Llegar a la gente con opresion y poder ayudar a solucionar,

y encaminarnos con alegria, apoyarnos, y sentirnos duenos de nuestro deszino...

(Red de Teatro del Oprimido de Uruguay, 2013).
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El actor del teatro militante de los setenta
en Argentina y Latinoamérica
Las semillas del teatro comunitario actual

GRACIELA GONZALEZ DE DiAZ ARAUJO
UnCuyo, Mendoza

Introduccion

En la actualidad, se escuchan diversas voces que rescatan al teatro como una
herramienta de desarrollo y transformacion. Resulta evidente que la insercion en
actividades grupales refuerza la identidad y la autoestima personal en el dmbito
social y afectivo. Y, ademds, ayuda al participante a lograr una correcta inclusion
en la conflictiva, globalizada e individualista sociedad contemporanea. Por ello,
las experiencias de teatro comunitario se desarrollan con un vigor creciente en
todo el pais y presentan particularidades regionales. Con el paso de los anos, se
han constituido en objeto de estudio y contamos con una importante bibliogra-
fia. En dichas publicaciones se detectan como antecedentes tanto las improntas
argentinas del actor del teatro filodramatico, el de las primeras épocas del teatro
independiente y anarquista y el de la modalidad de teatro politico militante asi
como la del agiz prop norteamericano de raiz comunista.

En este trabajo me interesa plantear una fase fundante, desde los anos 1970
a 1982, como semilla del teatro comunitario contempordneo. Sostengo que en
los grupos militantes y barriales ya se detectan algunas caracteristicas que sobre-
viven en el teatro comunitario actual.

Ya entonces, los actores realizan busquedas estéticas sustentadas en la
posibilidad de emitir mensajes mds sensoriales que intelectuales, incorporan
diversos elementos teatralistas propios de la escena callejera y circense. Se
acentia la expresion corporal, con un cuerpo totalmente asumido y se privile-
gia la improvisacion en pos del proceso de la creacién colectiva. Asimismo, se
insertan elementos musicales y cantables y cambia el enfoque del espectador
como sujeto receptor.

En este articulo me interesa destacar aspectos del actor de teatro barrial de
alto contenido politico, propio de los anos sesenta y setenta en relacién con el
del comunitario. Por eso, creo que resulta necesario revisar algunas caracteristi-
cas de ese intérprete. No olvidemos que recorrian barrios, fabricas y villas para
relevar las problematicas de determinadas comunidades y luego realizaban una
corta dramatizacion en pos de una reivindicacion.

Y a la vez, en aquellos y estos tiempos, advierto dos similitudes que sobre-

P

viven en ambas poéticas actorales. Por una parte, los espectédculos se construyen /’
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como espacios de utopia y de esperanza en un mundo mejor. Por otra, los actores
contintan con las practicas escénicas enunciadas sustentadas en el método de la
creacion colectiva, con textos simples y trasparentes, en constante modificacion,
apoyados con musica y canciones.

Tampoco se me escapa una diferencia radical. Aquellas puestas se realiza-
ban, en algunos casos, por actores profesionales y en estas se muestran los acto-
res vecinos siempre respaldados por un director-actor formado que concreta la
busqueda estética.

Por esta razén, propongo una revisién de algunas experiencias que propo-
nen un cambio en el paradigma actoral y demuestran similitudes y diferencias.
Para ello, abordaré algunos procesos de exploracion estética de actores y direc-
tores de Cordoba, Mendoza y Capital Federal que se conformaban en una red
nacional para la implementacion del denominado teatro barrial. Ademas, destaco
el fendmeno de las interrelaciones, la irradiacion y los efectos de algunos de nues-
tros productores en el teatro latinoamericano. La situacién del exilio y los viajes
cambian la realidad. Ya no somos los deudores de las apropiaciones extranjeras.
Maria Escudero y Ernesto Suarez son referentes indiscutidos de la creacién co-
lectiva y presentan sedimentos indiscutibles del actor del teatro comunitario, con
modalidades diferentes que sobreviven en la actualidad.

El actor del teatro militante y barrial en la Argentina
y en Latinoamérica (1969-1982)

A partir de 1969 predomina en el campo teatral una vision utépica y po-
litica propia del agitado contexto histérico. Se partia de la conviccion de que el
teatro podia cambiar la sociedad y transformarla, y en la militancia barrial ya
se detectan novedosas caracteristicas actorales. Estas experiencias colectivas de
intervencion politica apostaron al trabajo escénico al servicio de las luchas socia-
les o politicas, con un publico de base. En 1975 se clausuran debido al regreso
de los gobiernos de facto, pero algunos de los directores se exilian en paises
latinoamericanos.

El fenémeno del teatro militante ha sido estudiado en profundidad por
Lorena Verzero. Me interesa destacar tres aspectos de su interesante abordaje y
agregar una reflexion personal.

El primero consiste en la exposicién de la cantidad de lineas estéticas exis-
tentes en el panorama del teatro de los anos sesenta. La diversidad en las lineas
estéticas es tal que entre los antecedentes confluyen tanto las experiencias van-
guardistas del Di Tella, como las del teatro independiente, las afinidades con
poéticas fordneas de Grotowski o el Living Theatre, Artaud, Bertolt Brecht,
Peter Weiss y el teatro de documento de Erwin Piscator.®s

85  Verzero aborda las experiencias del LTL, Cérdoba, de Once al Sur, Buenos Aires-Nueva York,

San Salvador-Varsovia y La Podestd, Buenos Aires, en «El cuerpo politizado: tendencias
T ——\
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El segundo aspecto indica que la supremacia del fin politico social no im-
pide la busqueda de vivencias estéticas. Mas bien van de la mano y se producen
cambios y continuidades en el proceso. También se aprecia la amplitud de la
categoria del teatro militante que no es utilizado como un término univoco, sino
més bien complejo y pluridireccional, en tanto revela diferentes modos de entrar
en dialogo con el contexto. Por eso, la especificidad de cada grupo radica en su
adscripcion ideoldgica y sus opciones estéticas.

En tercer lugar, opina que estas experiencias colectivas de intervencion po-
litica pusieron el trabajo actoral al servicio de las luchas sociales o politicas, entre
1969 y 1975 en nuestro pais y luego se proyectaron en paises latinoamericanos
hasta 1983. Para ella «Teatro militante equivale a compromiso politico, en algunos
casos partidario, en el que la expresion actoral se convierte en herramienta para el
esclarecimiento, la propaganda o la movilizacién» (Verzero, 2009: 445).

Otro dato importante reside en la concepcion espacial. Se abandona la caja a
la italiana de la sala y se eligen lugares no convencionales como zonas marginales,
sindicatos, plazas, escuelas, calles, fabricas, villas de emergencia, etcétera. Esta
novedad conduce a una supresion de limites entre artistas y ptiblico mediante la
participacion activa en la experiencia y la generacion de nuevos vinculos.

Igualmente, agrego la actitud de alejamiento de la puesta tradicional y el
reemplazo de la misma por nuevas convenciones poco ortodoxas, propias de las
rupturas epocales. Estos directores son creativos, reemplazan el texto por guio-
nes modificables y buscan reemplazar la palabra por lenguajes extralinguisticos.
El producto final se elabora durante los ensayos, varia en las representaciones y
se cristaliza con posterioridad. Este guion provisional es «un texto performativo
(despierta sentimientos en el interlocutor) o ilocutorio (determina un contrato
entre el hablante y el oyente que hace avanzar la accién). Es una etapa que pre-
cede a la realizacién escénica (Pellettieri, 2001: 28).

Cordoba presente. Predominio del compromiso corporal la gestacion
de nuevas formas escénicas en el grupo LTL

La cordobesa Maria Escudero es un personaje emblemadtico en este pano-
rama, con su colectivo LTL. Su importancia radica en el desarrollo de la creacion
colectiva y de la presencia fisica del actor. Asimismo, rescata el lema «el teatro
sirve para tomar y elaborar conciencia de la realidad, desea transformarla y com-
batir activamente contra todo lo que mutila al hombre, lo mata y deshumaniza»
(Cf. Zayas de Lima, 1995: 103).

El colectivo congregé a Lindor Bressan, Cristina Castillo, Graciela Ferrari,
Luisa Nunez, Francisco Quinodoz, Oscar Rodriguez y Roberto Robledo.
Afortunadamente, dejaron documentos escritos sobre variados recursos es-
cénicos reflejados en sus busquedas estéticas. Los mismos son rescatados por
Lorena Verzero y seran la base de mis indagaciones. En su descripcién presenta

actorales en el teatro militante», 2009, en Historia del actor ii. Del ritual dionisiaco a

Tadeusz Kantor, coordinado por Jorge Dubatti.
por Jorg y—
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diferentes parametros actorales para lograr un espectaculo diferente en Cérdoba
o en el exilio en Ecuador.

Desde 1970 hasta 1978, rompen con las categorias del teatro burgués re-
feridas al autor y a la sala a la italiana y se privilegia la creacién colectiva como
método y posicién ideoldgica. Ademas, se centran en las estrategias corporales
mediante la liberacion del cuerpo enajenado por el gesto cotidiano, reemplazado
por el gesto colectivo.

En el campo actoral, realizan indagaciones intuitivas de propuestas estéticas
leidas en el teatro antropoldgico y en el teatro épico de Bertolt Brecht y Peter
Weiss. La famosa y comentada puesta de £/ asesinato de x (1970) construye un
ritual escénico en la que se observa «la intextualidad con el teatro impulsado por
la triple via del Living, Grotowski y Artaud» (Verzero, 2009: 449).

La implementacién de los procedimientos no realistas los conducen al pre-
dominio del lenguaje corporal para la transmisién de un mensaje directo en un
encuentro convivial con el publico. Asi, el propio cuerpo del intérprete comien-
za a ser concebido como espacio ocupado por su materialidad en relacion con
los movimientos conjugados con los companeros. Entonces, este principio los
conduce a buscar y tomar conciencia de los alcances de cada una de las partes de
dicho cuerpo. Nos interesa sintetizar los aportes de Verzero (2009: 451) en estas
nuevas variantes de un actor que:

1. excluye la pantomima europea,

2. realiza ejercicios con exclusion de la palabra con presencia de la musica

como motor de la expresion corporal,

3. trabaja corporalmente con ejercicios de acrobacia y malabarismo, can-

to, baile y empleo de instrumentos ritmicos,

4. maneja la respiracion para lograr el control de las sensaciones intimas
logra espontaneidad de la expresion verdadera sin apelar al lenguaje
verbal,
rota en los papeles para enriquecer al personaje,
improvisa en escena,
elabora los sucesos tipicos de una situacion critica y conflictiva,
modifica y actualiza datos de las obras acorde a la coyuntura histérica,
o. atiende a la recepcion y la reaccién del publico que debe participar de

las sensaciones de los actores,

11. percibe a los espectadores como hombres y mujeres cercanos a los que

presentan historias recogidas de su realidad.

En definitiva, sus herramientas permanentes fueron la importancia de lo
corporal, la improvisacion, la recoleccion y analisis de datos documentales, la
contextualizacion y la exploracion artistica de la realidad para la concientizacion
en contraposicion al teatro de texto realista de autor, la simplicidad perfecta-
mente calculada en el vestuario, el maquillaje y la escenografia y los montajes en
cualquier espacio de cinco metros por cinco.

§

232 Universidad de la Republica

O

HO o™ o



Capital Federal presente. Algunos paradigmas de La Podesta

En 1973, se funda La Podesta o Centro de Cultura Nacional José¢ Podestd
conformada por cuarenta integrantes notables ligados al Partido Peronista para
apoyar la campana Campora-Solano Lima, con afinidad con Montoneros y las
Fuerzas Armadas Peronistas (Fap). «[La estructura respondia a una organizacion de
Departamentos y Mesas de Trabajo, con subgrupos que trabajaban con autonomia
estética y politica, con cardcter interdisciplinario» (Verzero, 2009: 458).

Varias figuras reconocidas por trabajos en cine, musica, television y teatro
se congregaron en el colectivo que conté con Juan Carlos Gené, Oscar Rovito,
Piero de Benedectis, Marilina Ross, Carlos Carella, Barbara Mujica, Mauricio
Kartun, Emilio Alfaro, L.eonor Benedetto, el Clan Stivel, el sacerdote tercer
mundista Alejandro Mayol y el Chango Farias Gémez, entre otros. Su meta
consistia en una visién del teatro como una herramienta implementada por un
grupo de artistas para realizar la tarea de la contra informacién y revelacion de
la realidad falseada por los medios de difusion. La estructura de los espectdculos
Se viene el aluvion... Sin segunda vuelta, Hacia la victoria total y Fiesta de
la Victoria se conforma mediante secuencias de skezches con valor simbdlico o
alegorico recogidos en la dramaturgia final por Gené y Rovito. Las puestas se
modificaban constantemente de acuerdo a las circunstancias de orden publico
aparecidas en los medios periodisticos y en el teatro afloraban diferentes disci-
plinas artisticas.

Debido a la estrecha vinculacion con la politica partidaria se desintegra en
la segunda mitad de 1973. En esta descripcion, a pesar de que sus integrantes lo
consideran una expresion surgida por la coyuntura histérica en correspondencia
a una concepcion, més que a un hecho artistico, es posible destacar los siguientes
rasgos distintivos de este actor de teatro militante:

1. actualiza constantemente el producto artistico acorde al devenir de los

acontecimientos de orden publico,

2. cuenta con una partitura previa con modificaciones habituales por las

tematicas movilizantes,

3. prepara los médulos por separado que combina en un ensayo general

Recurre a las noticias de la prensa,

4. utiliza lenguajes populares propios de la inmediatez y la espontaneidad

5. incluye la musica como recurso primordial del espectaculo, con cancio-

nes de barricada o parodia de cantantes de la nueva ola,

6. confecciona con escasos medios el vestuario y escenografia indiciales o

simbdlicos para la asociacién con el referente,

7. participa colectivamente en el proceso,

8. viaja con los montajes en zonas marginales, barrios y ciudades del

interior,

9. procura la cercania y empatia del publico.

—
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En las propuestas escénicas enunciadas podemos encontrar varios procedi-
mientos, propios de la creacion colectiva, que perduran en las puestas actuales
del teatro comunitario.

Mendoza presente. La creacion colectiva en el Grupo Arlequin y El Juglar
en Guayaquil, Ecuador

También en Mendoza, en 1973, con la figura de Ernesto Sudrez se des-
cubri6 el aspecto colectivo del teatro. En su trayectoria, similar a la de Maria
Escudero, encontramos sus inicios en la provincia y su proyeccién en Ecuador,
después de su cesantia universitaria y posterior exilio.

Tanto los estimulos de la pedagogia de Paulo Freire como las visitas del
grupo Octubre de Norman Briski se apropian y emergen en una micropoética
sustentada en un estilo gestual, de la Commedia dell’Arte y la farsa, propia del
director. Sudrez genera otra propuesta, con intervencion de los vecinos, que se
suma a las otras vertientes nacionales® en las que la ideologia politica abre vias
para la promocién grupal y la reivindicacion de una puesta escénica creada por
y para las masas.

La puesta de £/ aluvion cont6 con 65 actores y 33 bailarines del numeroso
elenco conformado por el Grupo Arlequin y la gente del barrio Virgen del Valle,
sin preparacion actoral. La idea basica presenta una familia que debe emigrar del
campo hacia un barrio suburbano como consecuencia de la inundacion del 4 de
enero de 1970 que asold los sectores bajos de la ciudad.

El periodismo la destacé como teatro militante de protesta y senalo las dos
pautas fundamentales: la militancia y la organizacion.

Podemos resumir los procedimientos distintivos de un actor que:
crea colectivamente sin un texto previo,
elabora el guion durante los ensayos,
conforma el grupo con vecinos sin formacion,
plantea problematicas de una clase social del lugar concreto,
incluye la danza,
representa para mostrar la situacion vivida y despertar sentimientos en
el espectador,

7. apelaa la participacion del espectador de modo asociativo y compasivo.

En esta etapa muestra cambios por la inclusion de procedimientos transfor-
madores en un periodo de rupturas. El periodismo ubica sus espectaculos como
caminos de apertura hacia lo que denomina como vanguardias setentistas.

En 1977 arriba a Guayaquil y funda el grupo EI Juglar con el que trabaja,
investiga y experimenta hasta su regreso a su tierra natal en 1984.

La identidad de la escena guayaquilena tiene un antes y un después de El
Juglar y un antes y un después de Ernesto Sudrez, que esta presente en la forma de

S

86 En 1973, Briski brindé una representacion de la huelga de los estatales con una discusién
abierta sobre todo lo representado para articular el especticulo con la realidad (Claves,

Mendoza, 29/11/1 ).
§ 3/11/1973
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ver y hacer teatro. Hasta hoy, lo consideran el maestro indiscutido porque formé a
los actores de entonces y a sus descendientes que luego acudieron a la Escuela de
Teatro de Mendoza en la Universidad Nacional de Cuyo (UNcuyo).

La meta principal consiste en lograr la fusion de teatro de arte y de diverti-
mento que provienen de las lineas estéticas de Brecht y Stanislavski con una ac-
tuacion que trasplanta al escenario las formas de hablar y de moverse reales de las
personas de la calle. Su técnica actoral fusiona el estilo de la Commedia dell’Arte
con la observacion de los tipos originarios. Asi, obtiene como resultado persona-
jes tipos, farsescos y pintorescos y por sobre todo propios del ambito local. Sus
discipulos son gente sin formacion y bajos recursos econoémicos que trabajan diez
horas diarias repartidas entre estudios de teoria escénica, entrenamiento fisico,
talleres de canto, partidos de futbol, actuacion y ensayos.

En cuanto al tratamiento espacial, la pobreza y el despojamiento son sus
elementos cotidianos para privilegiar el trabajo actoral. Siempre coloca varios
cubos de colores que pueden oficiar tanto de bus como de escritorio o de sala
de un hospital.

Desde los comienzos recorren barrios, cantones, lugares de la urbe portena
y ambitos rurales para conocer los potenciales personajes de sus textos. Realizan
una verdadera investigacién con los personajes del entorno que aporta el mate-
rial para la escritura del texto.

Entonces, en 1977, estrenan Guayaquil Superstar. Actlan, entre otros,
Azucena Mora, Sandra Pareja, Miriam Murillo, Oswaldo Segura, Henry Layana,
Roosevelt Valencia, Isidro Murillo, Ratul Pinto, Giovanni Davila, Medardo
Goya, Augusto Enriquez y Mauro Guerrero.

El espectaculo deleitaba con ese retrato de la cotidianidad y de la idiosin-
crasia guayaquilena, pero desde el humor y con una fina ironia. Sus integrantes lo
consideran como un homenaje al subdesarrollo, con algunas canciones de Rubén
Blades y Willy Colon y la de Los colectiveros de Les Luthiers. Es una pieza em-
blematica que se ofrece por todo el pais y capta generaciones de espectadores
de los sectores altos, medios y bajos.

Christian Cabrera estudia, en una monografia inédita, los recursos estéticos
de la micropoética actoral de El Juglar. Enumera los siguientes aportes sembra-
dos por Ernesto Sudrez en la ciudad de Guayaquil:

1. Formacion de un nuevo intérprete que viva del teatro y para el teatro y

que se comprometa en alma, corazon, mente, cuerpo y vida.

2. El actor busca la transformacion a partir de la investigacion y exposi-
cion de la realidad.

Prioridad del trabajo del actor para atrapar al espectador.

4. Elaboracion de una metodologia dinamica de trabajo actoral con con-
ciencia social y compromiso politico grupal.

5- Observacion y documentacion de los tipos de las poblaciones rurales

y urbanas.
y—

6. Desarrollo de la improvisacion y la creacion colectiva.
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7. Preparacion intensiva previa en estudios de teoria teatral, entrenamien-
to fisico, ensayos, talleres de canto, actuacion y partidos de fatbol.
8. Estructuracion del desarrollo dramatirgico en cuadros independientes
que pueden ser representados en cualquier orden.
9. Textos con secuencias similares a una tira comica, con inicio, desarrollo
y final.
10. Mensaje claro para mostrar méscaras sociales, vicios, «manas» que des-
enmascaren y descubran la verdadera cara de la sociedad.
11. Introduccion del color local a la escena portena, personajes, lenguaje,
temas propios de la idiosincrasia guayaca.
12. Regreso del publico al teatro, con obras con un lenguaje sencillo, jo-
coso y critico.
13. Union de clases sociales en la sala, tanto «cholos» como «aninados».
14. Posterior influencia en la television local, con la incursion de sus acto-
res y en la formacion de nuevas generaciones (Cf. Cabrera, 2010).
Por todo esto, puedo concluir que Ernesto Sudrez en Mendoza, en Ecuador
y en sus incursiones actuales del teatro comunitario plantea recursos actorales
propios de una concepcion lidica del teatro que mediante el ejercicio de la risa
deriva en la critica social.

Caracteristicas del actor del teatro comunitario
en la Argentina, 1982-2013

Ahora bien, si avanzo en el tiempo encuentro la categoria de grupos de
teatro comunitario. Estos se desarrollan a partir de 1982 y son generados por
el regreso de la democracia, con Raul Alfonsin en 1983 y el estallido social de
diciembre del 2001, con la caida anticipada de Fernando de la Rua motivada
por las medidas econdmicas de Domingo Cavallo.

Este fenomeno que estalla en todo el pais en los noventa se articula en redes
nacionales y regionales de difusion y reflexion. Asimismo, ha sido abordado por
los investigadores Lola Proano Gémez, Marcela Bidegain, Marina Marianetti,
Paola Quain, Diego Rosemberg, Claudio Pansera, con las publicaciones de
Ediciones Artes Escénicas y Edith Scher en la Capital Federal. Asimismo, en
Mendoza, Graciela Gonzalez de Diaz Araujo y Paula San Martin realizan apor-
tes desde una perspectiva local ®?

87 Rescato los aportes de Lola Proano Gémez, en Poéricas de globalizacion en el teatro
Latinoamericano (2007), Marcela Bidegain en «A propésito de la presentacién del libro
Teatro comunitario: resistencia y transformacion sociab (2008) y en coautoria con Marina
Marianetti, y Paola Quain en 7zarro Comunitario. Vecinos al rescate de la memoria olvidada
(2008), Edith Scher en Zzatro de vecinos de la comunidad para la comunidad (2010),
Paula San Martin en «Recuperando la memoria de los barrios. Los grupos comunitarios
en Mendoza» (2011) y Graciela Gonzdlez de Diaz Araujo en «Una fébrica recuperada con

j Ladrillos de Coraje. Una experiencia de teatro comunitario mendocino» (2010).
T ——\

236

Universidad de la Republica



Nuevamente, resulta evidente la estrecha relacion con el momento histérico
en la que se advierte un amplio sentido politico, pero desvinculado a los partidos
oficiales. Si bien los grupos se independizan de los organismos estatales y a veces
reciben escasos subsidios, su autoorganizacion es independiente para funcionar
como espacios de resistencia y de rescate de la utopia. A la vez, se advierte en los
espectaculos la presencia de un tono de firmeza y denuncia como instrumento
central de protesta.®

Desde una perspectiva social, Bidegain aporta un interesante enfoque y
considera al teatro comunitario como un espacio opuesto a las desigualdades
sociales resultante del neoliberalismo y alineado a la lucha por la identidad y la
justicia.

Para ella, el producto artistico no es objeto de mera exhibicién. Asimismo,
destaca que esas propuestas escénicas localizadas en su territorio, parten de la
historia oral o de la memoria de los habitantes del lugar con intencién de mo-
dificar la conciencia politica y recuperar la memoria del publico, mediante la
participacion activa en un convivio semejante a un ritual fundacional.

Las proposiciones fundamentales residen en la creacion de un espacio de in-
clusion y apertura y la conformacion del grupo es totalmente diferente a la de un
elenco que muestra sus productos en una sala en forma sistematica. Edith Scher
lo distingue como «un teatro que se define por quienes lo integran»(2010: 63).
Por eso, se trata de un actor que no frecuenta las salas, sino de wn actor vecino,
sin formacion previa, respaldado por un director-animador social.

La confluencia de muchos antecedentes

Entre sus fuentes estéticas, Bidegain rescata como antecedentes las expe-
riencias filodramaticas, las primeras formas del teatro anarquista, y el agiz prop o
teatro de agitacion, con semejanzas con el denominado teatro popular y teatro de
calle en el campo del teatro tosco de Peter Brook. Ademas, encuentro apropia-
ciones de procedimientos de Bertolt Brecht y aspectos de Boal estimulados por
Paulo Freire procedentes de Brasil. Asimismo, agrego las vertientes del método
de la creacion colectiva latinoamericana, impulsadas por Enrique Buenaventura
y Santiago Garcia, acompanados por nuestros referentes ya mencionados.

Del teatro épico alemdn se recupera la fragmentariedad en la estructura en
cuadros o escenas, la figura del narrador, los cantables, las proyecciones, la téc-
nica del geszus en la caracterizacion de los personajes genéricos y la intencién de
divertir y reflexionar, a la vez.

Por otra parte, Ricardo Talento encuentra elementos propios del denomi-
nado teatro tosco por Peter Brook en

los tipos genéricos, los apartes, las reflexiones tépicas, los chistes de alusion
local, la utilizacién de los imprevistos, las canciones, los bailes, el ruido, las

88 La sintesis realizada pertenece a los contenidos desarrollado por Lola Proano Gémez, en

DPoéticas de la globalizacion en el teatro latinoamericano, California, 2007, Gestos. /’
—
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protesis, los rellenos de goma espuma, los accesorios, peinados, y maquillaje

saturado para caracterizar a cada personaje (Bidegain, 2008: 132).

Me parece que Augusto Boal merece un apartado especial por su vigencia
actual en el teatro comunitario, tanto en la Capital Federal como en las pro-
vincias.*> En las décadas del cincuenta al sesenta se expandieron las ideas de la
pedagogia de la liberacion de Paulo Freire en el campo educativo que se corres-
ponden con el psicodrama de Jacob Levi Moreno y la elaboracion de propuestas
actorales del Teatro del Oprimido o teatro foro.

Su propuesta es pedagogica y desarrolla cuatro aspectos fundamentales: ar-
tistico, educativo, politico social y terapéutico. Propone un aprendizaje colec-
tivo entre actores y publico para una transformacion social del sujeto oprimido
transformado en especr-actor —y a la vez, derriba la barrera entre los actores y
un publico por que el espectador actla e interviene y recibe un impacto mas
violento y duradero.

El actor —motivado por la técnica de la emocion dialéctica— supera la
memoria emotiva, valora el conflicto como fuente de teatralidad y cumple una
funcion social y politica para la concientizacion del espectador. Para ello, rela-
ciona las ideas abstractas y trabaja de manera peculiar la emocién y la voluntad
concreta, supera el psicologismo realista mediante la mascara, con el sistema
comodin con diferentes funciones polivalentes para los actores del colectivo.
Asimismo, sistematiza ejercicios fisicos, juegos estéticos, técnicas de ejercicios
de desmecanizacion y de desarrollo de la emocion para lograr la comprension y
la busqueda de soluciones a problemas sociales.

Para Catalina Artesi> el aporte fundamental consiste en la vinculacién
de la formacién actoral tradicional realista stanislavskiana (Actors Studio) con
métodos modernos propios de una ecléctica teoria dialéctica brechtiana de la
actuacion que experimenta e integra otros estilos. «A la vez exige un mayor
compromiso con su entorno, una ética y una moral en su accion social transfor-
madora» (Artesi, 2008: 303).

Entre las contribuciones mas significativas se cuenta con el rescate de tra-
diciones latinoamericanas propias de pueblos originarios, las nuevas formas de
teatro ensayo sin final determinado en el teatro periodistico, invisible, mito, foro,
imagen, juicio, fotonovela, coexistencia de estilos teatralistas —melodrama,

89 Enlaactualidad Raudl Shalom imparte cursos para aplicar la metodologia. Se trata de un taller
vivencial. Plantea un conjunto de juegos, ejercicios y técnicas que promueven la actividad
teatral como convergencia de diversas disciplinas artisticas, un instrumento eficaz para la
comprensién y la bisqueda de soluciones a problemas sociales. Crea desde los talleres y el
escenario una reflexiéon que conduzca a la accion fuera de los mismos. Se basa en propuestas
de Paulo Freire, Bertolt Brecht y principalmente Augusto Boal en su Teatro del Oprimido.
Asimismo, Ricardo Talento, en Calandracas, desarrolla talleres de reflexion con las técnicas
del teatro foro. Actualmente se lo rescata en establecimientos educativos y en centros
asistenciales en la labor comunitaria en las dreas de salud fisica y mental.

9o  En su articulo citado en la bibliografia, Catalina Artesi revisa textos de Boal y de Abelldn

j que sustentan los conceptos destacados.
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circo y vaudeville—, la implementacion de la técnica del dlose-up mediante la
concentracion de los actores en la interpretacion, el rescate e introduccién de
coros de la tragedia griega (deuteragonista y antagonista) y la elaboracion de
espectaculos épicos musicales, con la creacion de la sambopera.

Igualmente, comparte con los otros referentes estudiados la recuperacion
de las rutinas actorales de la Commedia dell’Arte y la de importantes figuras de
cancion. La rotacion de los actores en los personajes, construidos de afuera hacia
adentro, a partir de su relacién con el otro, sirve para trasplantar al escenario
las formas de hablar y de moverse reales de la calle e imitar la realidad visible y
proxima. Ademas, adapta y nacionaliza el repertorio clasico extranjero y recupe-
ra el espacio circular y la escena despojada.

Caracteristicas del actor vecino

Ahora podemos preguntarnos por las premisas que afloran en este hecho
escénico tan particular, en el que el actor amateur pertenece a la comunidad y
trabaja para la comunidad, con otros vecinos en una préactica grupal. El método
utilizado responde a los principios bésicos de la creacion colectiva con miras a un
espectaculo guiado, organizado y condensado por el director o los coordinado-
res y colaboradores. En la actualidad se fusionan diferentes disciplinas artisticas
como el canto comunitario, las coreografias, las técnicas del clowr, los elementos
del circo, la murga, el candombe, la revista, el sainete. Los grupos se renuevan y
cambian en forma permanente con la circulacion de distintos integrantes.

Por lo tanto, el actor vecino:

I. no posee experiencia ni formacion profesional previa,

2. desarrolla aspectos lidicos y creatividad mediante las reglas del juego,

la improvisacion,

3. aporta al grupo su saber particular, trabaja a partir de su especificidad

y revela su gracia en forma inocente,

4. recibe estimulos y motivaciones con fotos, anécdotas, imagenes, escri-

tos, canciones populares, poemas,

5. trabaja sobre ejes de improvisacion y sintetiza ideas o situaciones en un

texto musicalizado o cancién con tematicas vinculadas a su entorno,

6. pertenece a un conjunto actoral sin protagonistas individuales y con-
forma un grupo actoral como sujeto colectivo,
construye el personaje en bloque genérico sin trazado psicoldgico,
utiliza elementos teatralistas y manipula munecos, danza y murga,
proyecta su cuerpo en diferentes espacios no convencionales,

o. convive con integrantes de diferentes edades y de diversas extracciones
sociales,

11. modifica permanentemente el espectaculo,

12. trabaja en equipo para la puesta, resuelve la escenografia y el sonido y

autogestiona los recursos,
ﬁ
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13. ocupa nuevas funciones sociales y se compromete con el aporte de las

soluciones,

I4. asume, critica y testimonia las situaciones conflictivas de su medio

ambiente,

15. participa de una practica comunitaria en una microorganizacion social

y politica alternativa,

16. fortalece la valoracion del propio yo mediante nuevos lazos sociales y

solidarios y se reinserta socialmente en un grupo,

17. bautiza al grupo con un nombre referido al lugar de pertenencia que

los nuclea,

18. realiza una proyeccion sociohistérica del grupo y recupera la identidad

histérica y la territorialidad del propio barrio.®”

El director es un coordinador que piensa en los receptores, capta las pro-
puestas de los actores, las coordina y las estructura en nucleos, con una linea
coherente en el mensaje alegérico, parddico y alejado del realismo. Los textos
presentan una narrativa simple y transparente, desarrollada en escenas de facil
interpretacion.

Conclusiones

He realizado un extenso recorrido por las micropoéticas actorales de gru-
pos militantes y barriales argentinos y latinoamericanos desde 1970 al 1984 y
he destacado el fenémeno de las interrelaciones, la irradiacion y los efectos de
algunos de nuestros productores en el teatro latinoamericano. Maria Escudero
y Ernesto Sudrez, en Ecuador, son referentes indiscutidos de la creacion colec-
tiva y coinciden con los colombianos Santiago Garcia y Enrique Buenaventura
y el brasilero Augusto Boal. Todos ellos presentan sedimentos indiscutibles
del actor del teatro comunitario con modalidades diferentes que sobreviven
en la actualidad.

A modo de conclusiones rescato las caracteristicas comunes del actor del
teatro militante y del comunitario.

Estos directores y sus actores realizaban busquedas estéticas sustentadas en
la posibilidad de emitir mensajes mds sensoriales que intelectuales y cambiar los
paradigmas actorales. El principio rector de la puesta se centraba en la obser-
vacion, la acentuacion de la corporalidad y la inclusion de materiales diversos.
Por esta razén privilegiaron la improvisacion en pos del proceso de la creacion
colectiva que aporté nuevos textos performaticos o especies de guiones pro-
visionales de factura épica. Ademads, nacionalizaron el repertorio clasico y los
espectaculos incluyeron elementos musicales, pantomima, canciones, caricaturas

91  Ver las publicaciones de Marcela Bidegain «A propdsito de la presentacién del libro 7zarro
comunitario: resistencia y transformacion social (2008: 112-1406), y ZTeatro Comunitario.
Vecinos al rescate de la memoria okvidada (2005: 30-37), en coautoria con Marina Marianetti

Paola Quain.
——
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de personas reales y adaptacion de letras de importantes figuras de la cancion
popular. Ademas, recuperaron procedimientos teatralistas propios del denomi-
nado teatro zosco con las rutinas actorales de la comedia del arte, la farsa, la
escena callejera y circense.

Asimismo, abandonaron la propiedad privada de los personajes y rotaron a
los actores en los papeles. Interpretaron desde afuera hacia adentro, a partir de su
relacion con el otro. Por esta razon, trasplantaron al escenario las formas de hablar
y de moverse reales de la calle para mostrar la realidad visible y proxima.

Las nuevas formas de puesta se trasladaron a lugares no convencionales para
relevar y revelar las problemadticas de determinadas comunidades y realizar una
corta dramatizacion en pos de una reivindicacion de este nuevo publico perte-
neciente a sectores del pueblo.

Tanto ayer como hoy, estos procedimientos son similares y coinciden en la
construccion de los espectdculos como espacios de utopia y de esperanza en un
mundo mejor.

La diferencia radical se respalda en el tipo de actor. Aquellas puestas se
realizaban con actores profesionales o con grupos sin experiencia para formar e
integrar actores. Ahora se muestran los actores vecinos, sin militancia partidaria,
siempre patrocinados por un director-actor formado que concreta una busque-
da estética.

En suma, rescato la similitud en la conformacién de agrupaciones teatrales
colectivas que combinan acciones politicas y escénicas con teatristas y no tea-
tristas. Desde entonces, generaron distintos tipos de vinculos con los receptores
y se suprimieron los limites entre artistas y el publico de base, mediante la par-
ticipacion activa en la experiencia.

Todas las técnicas enunciadas devenidas de la creacion colectiva y el cuerpo
asumido del actor del teatro militante son las semillas del comunitario. En am-
bos se encuentra la actitud cultural de resistencia y presencia de un discurso para
cambiar las desigualdades de la realidad para un espectador que no pertenece
al circuito de las salas, sino a los sectores populares como sujeto colectivo de
recepcion. Y todo esto sucedié a lo largo de cuarenta anos de historia argentina
y tuve la suerte de verlo con mis propios ojos.
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Las distintas experiencias que denominamos

«teatro fuera de los teatros» y que aqui hemos tomado

como en nuestro objeto de estudio nos presentan una serie

de desafios. Por un lado, nos obligan a desarrollar una sensibilidad

y una actitud nuevas, para lanzarnos a investigar, reconocer y analizar
lo que acontece firera del teatro establecido: en la periferia del sistema
teatral, en la frontera y en el afuera de los conceptos y las definiciones
mediante los que se demarcan y excluyen agentes, territorios y formas.
También nos invitan a desarrollar, l6gicamente, nuevas formas

de acercamiento, criterios y categorias analiticas, interpretativas,
valorativas. Aparte de dejar en claro la vitalidad de esta forma de expresion
a la que recurren multiples actores sociales en circunstancias disimiles,
esta coleccién también nos ensefa que en la medida que cada situacién
impone sus condiciones y retos, el teatro fuera de los teatros deviene
un espacio de experimentacion, de enriquecimiento técnico y formal,
y de la mano de una efectiva socializacion y apropiacion,

el teatro resplandece y se reinventa.
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